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PREFÁCIO

A performance passa a ser reconhecida como meio de expressão artística indepen­

dente na déc ada de 1970. Nessa época. a arte conceptual - que privilegiava uma arte

das ideias em detrimento do produto. uma arte que não se destinasse a ser comprada

ou vendida - , estava no seu apoge u. e a performance, frequentemente uma demo ns­

tração, ou execução. dessas ideias, tornou-se assim a forma de arte mais visível deste

período. Surgiram espaços dedicados à arte da performance nos maiores cen tros ar t ís­

ticos internacionais. os mu seus pat ro cinava m festivais. as escolas de arte int roduziram

a performan ce nos seus cu rsos e fundaram -se revistas especializadas .

Esta primeira história da perform ance é publicada precisamente nessa altura (1979),

vindo não só sublinhar a existência de uma longa trad ição de art istas que optaram pela

performance ao vivo como meio de expressão das suas ídeías, ma s também a importância

do papel desses eventos na história da arte. É interessante observar que a perfor man ce

fora, até aí, insistentemen te deixada de lado no processo de avaliação do desenvolvimento

artístico, sobretudo no que se refere ao período moderno, o que se deveu mais à dificul­

dade de conseguir situá- Ia na história da arte do que a qualque r omissão deliberada .

A amplitude e a riqueza desta h istória tornaram ainda maisevidente o problema da sua

omissão. Afinal. os art istas não se serviam da performance para, pu ra e simplesmente,

atrair publicidade sobre si próprios. mas com o objec tivo de pôr em prática as diversas

ideias formais e conceptuais na base da criação artística . Aliás. as demonstrações ao vivo

sempre foram usadas como ar ma contra os convencionalismos da ar te estabelecida.
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Devido à sua postura rad ical, a performanc e tornou-se um catalisador na históri a da

ar te do século XX; cada vez qu e determinada escola - quer se tratasse do cubismo, do

minimalismo ou da arte conceptua l - parecia ter chegado a um impasse. os art istas

recorriam à performance para demolir categorias e apontar para novas direcções, Além

do mais, no âmbito da história da vangua rda - refiro-m e aqui aos artistas que. sucess i­

vam ente, lid eraram o processo de ruptura com as tradições -, a performance situou-se,

ao longo do século Xx, no primeiro plano dessas actividades: um a vangua rda da van ­

guarda . Muito embora a maior parte do que actualmente se escreve sobre a obra dos

futuristas, construtivistas, dadaístas e surrealistas continue a centrar-se no s objectos de

arte produzido s em cada um do s respe ctivos períodos , foi sob retudo na performanc e

que esses movim entos enco ntrara m a sua origem , utilizando-a para dar respo sta a ques­

tões controversas. A performance serv iu igualmente aos membros desses gr upos,

quando ainda tinham apenas entre vinte a tr int a e pou cos anos, para testarem as suas

ideias, às qu ais só mais tarde deram expressão sob a forma de objectos. Os primeiros

dadaístas de Zurique, por exemplo, era m maioritariamente poetas, arti sta s de caba ré e

performersque , antes de criarem os próprios objectos dadaístas , apresentavam ob ras dos

movime ntos precedentes, como o expressionismo. Sim ilarmente, quase todos os dadaís­

tas e surrealistas parisienses foram poetas, escritores e agitadores antes de passarem à

cri ação de objectos e pinturas surrealistas. O texto de Breton Surrealismoepintura,escrito

em 1928, foi um a tentativa tardia de encontrar uma po ssibilidade de expressão pictórica

para o ideário surrealista e, como tal, continuou a coloca r a questão: "O que é a pintura

surrealista?" ainda durante alguns anos apó s a sua publicação. Afinal, o mesmo Breton

afirmara, quatro anos antes, que o aete gratuit surrealista por excelência seria pegar

numa pisto la e disparar a esmo para uma rua cheia de gent e.

Os manifestos da performance, desde os futuristas até aos no ssos dias, representam

a expressã o de dissident es que têm procurado outros meios de avaliar a expe riênci a

art íst ica no quotidiano. A performance serve para com un icar directamente com um

grande público, bem como para escandalizar os espectadores, obrigando-os a reavaliar

I
os seus conceitos de arte e a sua relaç ão com a cultura . O interesse recíproco do público

por tal meio de expressão artística, sobretudo na década de 1980, provém de uma apa­

rente vontade de ter acesso ao mundo da arte, de se tornar espectador do s seus rituais e

da sua comunidade diferenciada, de se deixar surpreender pelas criações inusitadas,

sempre transgressora s, destes artistas . A obra pode ter a forma de espe ctáculo a solo ou

em gr upo, com iluminação, música ou elementos visua is cr iados pelo próprio perfor­

mer ou em colaboraçã o com outros arti stas, e ser apresentada em lugares como uma

galeria de arte, um museu, um "espaço alterna tivo",um teatro, um bar, um café ou um a

esquina . Ao contrá rio do que acontece na tradição teatral, o performeré o arti sta , qu ase

nunca uma per sonagem, como acontece com os acto res, e o conteúdo raramente segue

um en redo ou uma narrativa no s mold es tradicionais. A performance pode também

consistir numa série de gestos íntimos ou numa manife stação teatral com elementos

visuais em grande escala e durar apenas alguns minutos ou várias horas; pode ser apre­

sentada uma única vez ou repetida diversas vezes e segu ir ou não um guião ; tanto pode

ser fruto de improvisaçã o espontânea como de lon gos meses de ensaios.

Quer se trate de um ritual tribalista, de um a representação med ieval da Paixão de

Cristo, de um espectác ulo renascentista ou das soirées organizadas pelos artistas da

década de 1920 no s seus atelie rs de Pari s, a performance conferiu ao ar tista uma pre­

sença na sociedade. Consoante a natureza da performance, chamamos a essa pres ença

esotéri ca, xama nística, educa tiva, provocat ória , ou mero entretenimento. Os exemplos

renascentistas chegam mesmo a mostrar o artista no papel de criador e director de

espectáculos públicos, desfiles fantásticos e triunfais, que frequent emente exigiam a

construção de primorosos edifícios temporários, ou de eventos alegór icos qu e recor­

r iam aos talentos multimédia atribuídos ao homem do Renascimento. Um a batalha

naval simulada, concebida por Polidoro da Caravaggio em 1589, foi represent ada no

átrio do Palácio Pitti , em Florença, especialmente inundado para a ocasião; Leonardo

da Vinci vestiu os seus performers como planetas e pô- los a declamar versos sobre a

Idade de Ouro num quadro vivo intitulado Paradiso (1490); e o artista barroco Gian
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Lorenzo Bern ini montou espectáculos para os quais escreveu gui ões, desenhou o cenário

e os figurino s, cons truiu elementos arquitectónicos e chegou a criar cenas realistas de uma

inundação, como em Elnondazione deiTevere IA inundação do Tibre), de 1638.

A históri a da performan ce no século xxé a história de um meio de expressão male ável

e indeterminado, com infinitas variáveis, praticado por ar tistas insatisfeitos com as limi­

tações das form as mais estabelecidas e decid ido s a pôr a sua arte em contacto directo com

o públi co. Por esse motivo, tem sempre tido um a base anárquica. Devido à sua natureza,

a performan ce dificult a uma definição fácil ou exacta, que tr ansce nda a simples afirma­

ção de que se tra ta de uma ar te feita ao vivo pelos artistas. Qualquer definição mais rígida

negaria de imediato a própria possibilidade da performance, pois os seus praticantes

usam livremente quaisquer disciplin as e qu aisquer meios como m ater ial -literatu ra,poe­

sia, teatro, música, dan ça, arquitectura e pintura, assim com o vídeo, película, slides e nar­

rações, utilizando-os nas mais diversas combinações . De facto, nenhuma outra forma de

expressão artística tem um programa tão ilimitado, um a vez que cadaperfarmercria a sua

própria definição através dos pro cessos e modos de execução adoptados.

A terceira edição deste livro é uma actualização do texto que, em 1978, pro curou

reconstituir as etapas de uma história que nunca tinha sido contada. Com este carácter

de primeira abordagem histórica, colocava que stões sobre a natureza da arte e explicava

o importante papel da perfor mance no desenvolvim ento da activida de artística do século

xx.Mostrava como os artistas optaram pela performance para se libertarem do s meios

de expressão dominantes - a pint ura e a escultura - e das limitações impostas pelo sis­

tem a dos museus e das galerias, usando-a também como forma pro vocatóri a de reagir às

mudanças - quer políticas. no sentido m ais amplo, quer culturais. Numa edição po ste­

rior, observou -se o papel desempenhado pela performance na destruição das barreiras

entre as belas-artes e a cultura popular. Aí se assina lava como a presença viva do artista e

a focalização no seu corpo se tornaram cr uciais para o conce ito de "real': além de consti­

tuírem uma base para o desenvolvim ento das instalações, da videoarte e da fotografia

ar tística no finaldo século xx.Esta última edição descreve o enorme aumento do número

de performerse de espaços dedicados à realização da performance. não apenas na Euro pa

e no s Estados Unidos, ma s em to do o mundo, à medida que ela se foi tornando o meio

de expressão escolh ido para a art icul ação da "diferença" nos discursos sobre o multicul ­

turalismo e a globalização. Revela também até que ponto o mundo académ ico passou a

reconhecer a arte da performan ce com o uma referência importa nte nos estudos cultu rais

- quer na filosofia, na arquitectura ou na antropologia - . tendo desenvolvido uma lingua­

gem teórica para proceder ao exame crítico do seu impacto na história intelectual .Tal como

na primeira edição, mant ém -se a advertência de qu e este livro não pretende ser um

registo de todos os perfarmers do século xx. Ele acompanha. principalmente, o desen­

volvim ento de uma sensibilidade; e o seu object ívo conti nua a ser o mesmo: colocar

que stões e descobrir novos pontos de vista. Da vida que está para além das suas páginas,

só conseguirá dar uma vaga ideia.

NOVA IORQU E, Outubro de 2000.
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No início, a performance futurista era mais manifesto do que prática, mais propaganda do

que produção efectiva. A sua históri a começa em 20 de Fevereiro de 1909, em Paris, com

a publicação do primeiro manifesto futu rista num jornal de grande circulação. LeFigaro.

O autor do texto. o rico poeta italiano Filippo Tommaso Marinett i, escrevendo da luxuosa

Villa Rosa, em Milão, escolhera o púb lico parisiense como alvo do seu man ifesto

de "violência incendi ária" Este tipo de ataque aos valores estabelecidos da

pintura e das academias literárias era frequente numa cidade que desfrutava

da reputação de "capital cultural do mundo': Não era sequer a primeira vez

que um poeta italiano procurava publicidade pessoal de form a tão ruidosa:

D'Annunzio, compatriota de Marinetti, apelidado Il Divino lm aginijico,

recorrera a práticas igualmente extravagantes em Itália, no virar do século.

[21 Página como Manifesto futurista. publicado no Ie Figaro em Fevereirode 1909. (3] F.T. Marinetti.
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REI DBD ELE ROI RDMBIJICE

Marinetli tinha vivido em Paris de 1893 a 1896. Nos cafés, salões, banquetes literários e

salas de baile frequentados por artistas excêntricos, escritores e poetas. o jovem Marinetti,

com dezasseteanos,sentiu-se imediatamente atraído pelocírculoque se formavaem torno

do periódico literário La P/ume - Léon Deschamps, Remy de Gourrnont, Alfred Jarry e

outros. Foi aí que Marinetti conheceu os princípios do "verso livre" prontamente adapta­

dos nos seus escritos. Em 11 de Dezembro de 1896, o ano em que voltou de Paris para

Itália, foi apresentada uma perfo rmance admi­

rável e cr iativa po r Alfred Iar ry, poe ta e entu­

siasta do ciclismo, que ti nha vinte e três anos na

época em que a sua produção absurda e bur­

lesca, Rei Ubu, estreou no Théâtre de I'Oeuvre

de Lugné- Po é. A peça seguia o modelo das farsas

nas quais Iarry participara nos seus anos de escola

em Rennes e os espectáculos de marionetas que

produzira em 1888, no sótão da casa em que viveu

durante a infância, com o título de Th éãtre des

Phynances. Iarry explicou as características princ í­

pais da produção numa carta a Lugn é-Poê, tam-

bém publicada como prefácio da peça . A perso- 141

nagem principal, Ubu, viria id entificada po r uma máscara: uma cabeça de cavalo feita

de papelão presa ao pescoço, "como no antigo teatro ing lês': Haveria apenas um cená­

rio, elim inando-se assim o subir e descer do pa no, e, ao longo da encenação, um

cavalheiro vestido a rigor ergueria cartazes indicativos da cena, como nos espectáculos

de marionetas. A personagem principal faria "um tom de voz especial" e os figurinos

teriam "o mínimo de cor e exactidão histórica po ssível': Esses elementos, acrescen­

tava Iarry, seriam modernos, "urna vez que a sá tira é moderna': e só rd idos, "porque

tornam a acção mais ignóbil e repugnante [.. .l".

141Desenho deAlfred Jarry para o cartaz de R~iUbu. 1896.

Toda a Paris literária se preparou para a noite de estreia. Antes de subir o pano, foi colo­

cada no palco uma mesa tosca, coberta com um trapo "sórdido" O próprio Iarry apareceu

com o rosto pintado de branco, bebericando de um copo, e.durante dez minutos, preparou

a plateia para o que ela devia esperar. "A acção que está quase a ter início': declarou,

"passa -se na Polónia, ou seja, em lugar nenhum." E o pano subiu. pondo à vista o cenário

único - concebido pelo próprio Jar ry com o auxílio de Pierre Bonnard, Vuillard, Toulouse­

-Lautrec e Paul Sérusier -, pintado de forma a rep resentar. nas palavras de um observador

inglês, "o interior e o exte rior, e inclusive as zonas tórridas, temperadas e árc ticas ao mesmo

tempo': Então, Ubu (o actor Finnin Gé mier), com uma roupa qu e lhe dava a forma de ~ma

pêra, declamou a primeira fala da peça, na verdade uma única palavra: merdre. Um pan­

demónio instalou-se no teatro. Mesmo com o acréscimo de wn "c':a palavra "merda" era

rigorosamente proibida nos espaços p úblicos; de cada vez que Ubu repe tia a palavra, a

reacção era violenta: Enquanto o Pai Ubu, o representante da patafísica de ]arry, "a ciência

das soluções imaginárias': ia abrindo caminho até ao trono da Polónia por entre a chacina

generalizada, os mú sicos da orquestra pegavam-se aos socos e os manifestantes aplaudiam

e vaiavam, demonstrando o seu apoio ou o seu repúdio perante o qu e ali se passava. Bas­

taram duas apre sentações de Rei Ubu para o Théâtre de l'Oeuvre ficar famoso.

Não surpreende, portanto. que em Abril de 1909, dois meses depois da publicação do

manifesto futuri sta no LeFigaro, Marinetti apresentasse no mesmo teatro a sua próp ria peça

LeRoiBombance.Sem conseguir ocultar a influência de Jarry,o antecessor de Marinetti na arte

da provocação, Le RoiBombance era uma sátira à revolução e à democracia. Apresentava-se

como uma parábola do sistema digestivo, e o poeta-protagonista, l'ldiot,o único a reconhecer

a guerra entre "os comedores e os comidos': suicidava-se em desespero. LeRoiBombance não

causou menos escândalo do que o patafísico de Jarry. Asmultidões enchiam o teatro para ver

como o autoproclamado autor futurista punha em prática os ideais do seu manifesto. Na ver­

dade,o estilo da apresentação nâo era assim tão revolucionário:a peça já fora publicada alguns

ano s antes, em 1905. E embora contivesse muitas ideias expressas no manifesto. deixava ape­

nas entrever o tipo de performances que posteriormente viriam a dar fama ao futurismo,
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vociferava contrao culto da tradiçãoe da comer­

cialização da arte, entoando louvores ao milita­

rismo patriótico e à guerra, enquanto o co rpu-

lento Armando Mazza declamava o manifesto (6]

futurista àquele público provinciano. A polícia

austríaca, ou os "mictórios ambulantes': como

eramofensivamenteapelidados osseusmembros,

tomou conhecimento do que se passava e, desde

então, os futuristasadquiriram a sólidareputação

de arruaceiros. O consuladoaustríacoqueixou-se

formalmente aogovernoitaliano, eossaraus futu­

ristas subsequentes foram observados de perto

pelosbatalhõesda polícia.

18

o pmMEIRO SARAU FUTUmSTI

Ao regressaraItália, Marinettinão perdeutempo e começouaproduzirasuapeçaPoupées

électriques [Bonecaseléctricas] no Teatro Alfieri, em Turim. Prefaciada, ao estilo de Iarry,

por uma explosiva introdução em grande parte baseada no manifesto de 1909. a obra tor­

nou Marinetti urnacuriosidade no mundo daarte italiana e instituiu a "declamação" como

uma nova formade teatro, que viria a tornar-se amarca registadados jovens futuristas nos

anos seguintes. Itália, porém, estava em convulsão política, e Marinetti apercebeu-se das

possibilidades de utilizara inquietaçãopública, associandoas ideiasfuturistas de reformu­

lação das artes àgrandeagitaçãoem voltadasquestõesdo nacionalismo e do colonialismo.

Em Roma,Milão, Nápoles e Florença, os artistas faziam campanha a favor de uma inter­

venção contra a Áustria. Assim, Marinetti e os seus companheiros foram paraTrieste, a

cidadefronteiriça de importância centralno conflitoaustro-italiano, e ali, em 12de Janeiro

de 1910,apresentaram o seuprimeiroSarau (seTata) Futurista no Teatro Rossetti.Marinetti

15Jumcertc Boccioni. caricatura deumSarauFuturista. 1911.

Marinetti, inabalável,arregimentou pintoresdeMilãoearredoresparaacausado futurismo,

organizando outro Sarau no Teatro Chiarella, em Turim, no dia 8 de Março de 1910. Um

mês depois, os pintores Umberto Boccioni, CarloCarrà, Luigi Russolo,Gino Severini e Gia­

como Bâna, com o omnipresente Marínetti, publicaram o Manifesto técnico dapinturafutu­

rista.Tendo jáusado o cubismo e o orfismoparadarum aspectomodernoàssuaspinturas. os

jovens futuristas transformaramalgumasdas ideiasdo manifestooriginalsobre"velocidade e

amor aoperigo"num projecto paraapinturafuturista.Em3DdeAbril de 1911 , um ano depois

da publicação do manifesto conjunto, a primeiraexposiçãocolectivade pintura sob a égide

futuristafoiinauguradaem Milão,comobrasdeCarrà, BoccionieRussolo,entreoutros.Essas

obrasmostravam como é que um manifestoteórico se podia, de facto, aplicarà pintura.

"Ogesto nunca mais será,paranós, um momentofixo de dinamismo universal,mas,

definitivamente, a sensação dinâmica eternizada", declararam esses artistas. Com afir­

mações igualmente obscuras sobre a "actívidade", a "mudança" e uma arte"que encon-

161 ümberto Boccíco, caricatura de Armando Maua. 1912.
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Guerra: A única higiene (1911-15). Os futuristasdevemensinar

todos os escritorese performers a desprezar o público,asseve­

rava. O aplauso indicava apenas"umacoisa medíocre, enfado­

nha, vomitadaou excessivamentebem dígerída"Avaia assegu­

rava ao actorque o público estava vivo, e não completamente

cegopor "intoxicação intelectual'; Sugeriaváriosartifíàos para

enfurecero público:vendero mesmo bilheteaduaspessoas,pôr

colanos assentos. Também incentivava os seusamigosa faze­

rem nopalco aprimeira coisaque lhes passasse pelacabeça.

Efoiemconsonância comessas ideiasque,em 1914,no Tea­

tro daiVerme,em Milão,os futuristasrasgarame pegaram fogo

a urna bandeira austríaca, levando depois o tumulto para as

ruas,ondeoutrasbandeiras austríacasfocamqueimadas àfrente

das "famílias gordas que se lambuzavam com gelado"

Os manifestosde Pratella sobrea música futurista tinham surgido

em 1910e 1911, e neste último ano apareceu também um mani­

festo consagrado aos dramaturgos futuristas (assinado por treze

poetas, cincopintores e um músico). Estestextos estimulavam os

artistas a apresentar performances maiselaboradas; e asexperiên­

ciascom asperformances, porsuavez,levavam a manifestosmais

detalhados.Porexemplo,mesesde sarausimprovisados, com asua

vasta gama de táeticasperfonnativas, deram origem ao Manifesto

doteatro devariedades.tomando-seassimoportuno formular uma [91

teoriaoficialdo teatro futurista.Publicado em Outubro de 1913e reproduzidoum mês depois

no DailyMailde Londres, estemanifesto não mencionavaos saraus anteriores,mas esclarecia

asintenções quepresidiam amuitas daquelas ocasiões memoráveis. A revistaLacerba, sediada

MUIFESTOS SOBRE APERFORMAIICE

[1J

tra os seus componentes naquilo que a rodeia': os pintores futuristas voltaram-se para

a performancecomo o meio mais directo de obrigaro público a conheceras suas ideias.

Segundo Boccioni, por exemplo. "a pinturadeixou de ser uma cena exterior,o cenário

de um espectáculo teatral". E Soffici, na mesma linha, acrescenta que "o espectador

[deve] viver no centro da acção reproduzida pela pintura': Era este preceito para a pin­

tura futurista que também justificava as actividades dos pintores como performers.

A performance garantia o desconcerto de um público acomodado. Dava aos seus

praticantes a liberdade de serem, ao mesmo tempo, "criadores", implantando um novo

tipo de teatro artístico, e "obíectos de arte" uma vez que não faziam nenhumaseparação

entreasuaartecomo poetas, pintores ouperformers. Essas intençõesficaram muitoclaras

nos manifestos subsequentes,em que se instruíam os pintores a "irpara as ruas. incitara

violênciaa partirdos teatros e introduziro pugilato na batalha artística': E,fiéisao ritual,

foi exactamente isso que eles fizeram. A reacção das plateias não foi menos anárquica­

arremesso de batatas, laranjas e qualqueroutracoisa que o públicoexaltado conseguisse

encontrar nos mercados maispróximos.Numadessasocasiões,Carrà retaliou nos seguin­

tes termos: "Lancem uma ide ia em vez de batatas, seus idiotas!"

Prisões,condenações,um diaou doisnacadeiae publicidadegratuitanosdiasseguintesfoi

o que sesucedeuamuitossaraus,maseraexactamente esseo efeitoqueeles desejavamobter:

Marinetti chegou a escrever um manifesto sobre "O prazer de ser vaiado'; como parte de

I7l luigi Russola, Carta Carrã, FJ. Marintlti. ueeertc Boccioni t Gino$tvtrini. Paris. 1912. 18]CartazdeumSarau Futurista. teatroCostanzi. Roma. 1913.19] Marinttti. comCangiullo. a discursar num Sarau futurista.
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de guerra, poemas de atmosfera - diante de gran­

des painéis de lona sobre os quais se projectavam

luzes coloridas. Noutrasparedeseramprojectadas

equações matemáticas, enquanto uma música de

fundo de Satie e Debussy acompanhava o seu ela­

borado espectáculo. Mais tarde, em 1917, ela viria

a apresentaressa mesma performance no Metro­

politan Opera House, em Nova Iorque.

INSTRUÇÕES SOBRE COMO REAlJZU UMA PERFOBMDCE

Uma versão mais cuidadosa e elaborada dos primeiros saraus, ilustrando algumas das

novas ideias expostas no Manifesto do teatro de variedades, foi Piedigrotta, escrito por

Francesco Cangiullo como um drama de "palavras-em-liberdade" (parale in /ibertà) , em

que actuaram Marinetti, Bailae Cangiullo, na Galeria Sprovieri, em Roma, nos dias 29 de

Março e 5 de Abril de 1914. Para o evento, a galeria, iluminada por luzesvermelhas, expu­

nha nas paredespinturas de Carr à, Balla, Boccioni, Russolo e Severini. A companhia _

"uma trupe de anões usando uma profusão de fantásticos chapéus de papel de seda" (na

verdade, Sprovieri, Baila, Depero, Radiante e Sironi) - auxiliava Marinetti e Baila. Com o

próprio autor a acompanhá-los ao piano, "declamaram as 'palavras-em-liberdade' do

futurista independente Cangíullo" Cada um ficou responsável por diferentes instrumen­

tos barulhentos "de fabricação caseira" - grandes conchas

do mar. um arco de violino (ou seja, um serrote cheio de

chocalhos de lata) e umapequenacaixade terracotacoberta

com pele de animal. A essa caixa ajustaram uma cana que

vibrava ao ser "golpeada por mãos molhadas" Segundo a

típica prosa "absurda" de Marinett i, a caixa representava

uma "violenta ironia com a qual uma raça jovem e sadia

(111 neutralizae combate todos os venenos nostálgicos do luar"

em Florença e anteriormente produzida por rivaisdos futuristas, tomar-se-ia, também por

voltade 1913,e depoisde muita discussão, o órgãooficialdos futuristas.

Marinettiadmiravao teatro devariedadesprincipalmenteporqueestegénerotinha"asorte

de não possuir tradição,mestresou dogmas" Na realidade,o teatro de variedadespossuíaos

seusmestreseassuastradições,maso queo transformavano modelo idealpara asperforman­

cesfuturistaseraexactamenteasuavariedade- amisturadecinema.acrobacia. música,dança.

números de palhaços e "toda a gama de estupidez, imbecilidade, parvoíce e absurdo, arras­

tando a inteligência para as raias da loucura"

Outros factores justificavam ainda o seu enaltecimento. Em primeiro lugar. o teatro de

variedades não seguia um guião (algoque Marinetti consideravatotalmente desnecessário).

Nasuaopinião,os autores. adocese técnicosdo teatrodevariedadestinhamapenasumarazão

para existir, que era«inventarconstantementenovos elementos de assombro" Além disso, o

teatro de variedades obrigava o público a participar, libertando-o do seu papel passivo de

"voyeur estúpido" E, visto que o público "cooperadesse modo com a fantasiados actores,a

acçãodesenvolve-se simultaneamente no palco, nos camarotes e no fossodaorquestra': Além

do mais, o teatro de variedades explicava "rápida e incísívamente"tanto aosadultoscomo às

crianças. os problemasmaisabstrusos e os acontecimentospolíticosmaiscomplexos':

Naturalmente,outro aspectodessa forma de cabaréque empolgavaMarinettiera o factode

ser''anti-académica,primitiva e ingénuae.portanto.tãomaisconseguidaquantomais ínespe­

radasfossem assuasdescobertas e mais simplesos seusmeios" Consequenternente,no fluxo

dalógicade Marinetti,o teatro devariedades"destróio Solene,o Sagrado,o Sérioeo Sublime

naArtecom A maiúsculo':Epor fim, como vantagem adicional,Marinetti oferecia o teatro

de variedades "a todos os países(como Itália) que não têm wna capitalque se possa consi­

derar como epítome do brilhantismo de Paris, essecentro magnético do luxo e dos prazeres

ultra-refinados" Umaperformerviria a personificaraquintessênciada destruiçãodo Solenee

do Sublime,oferecendouma performance do prazer. Valentine de Saint-Point, autora do

Manifestoda luxúria (1913), apresentou, em 20 de Dezembro de 1913, na Comédie des

'lO' Champs-Elysées em Paris, um curioso espectáculo de dança - poemas de amor, poemas

[l O) varennne deSaint-Point em Poema deatmosfefa. dançado naComédie desChemps-Elysées em 20de Dezembrode 1913.
Uma das poucasmulheres que actuaram emperformances futuristas. Valentint foia única futurista a apresentar-se em Nova

Iorque. no Metmpolitan Opera Hocse, em 1917.

1111 Marinetti, TavolaPofolibtra, 1919.
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Cornoera de esperar,essaperformance levou aoutro manifesto,

o da Declamaçãodinâmica esinóptica. No essencial,o manifesto

ensinavaos futurosperformers a realizaro acto performativo,ou

"declamar" como dizia Marínettí, salientando que o objectivo

dessa "técnica declamatória» consistia em "libertar os circulas

intelectuais da antigadeclamação, estática,pacifista e nostálgica'; a

favor de uma nova declamação, dinâmica e belicosa. Marinetti

atribuiu a si próprioa "inquestionável primaziadedeclamador

IIZI do verso livre e das palavras-em-liberdade': o que o habilitava

a perceber as deficiências da declamação como fora até aí entendida. O declamador futu­

rista, insistia ele, deveria declamar tanto com as suas pernas como com os seus braços. As

mãos do declamador deveriam, além disso, brandir diferentes instrumentos ruid osos.

Piedigrotta foio primeiro exemplode uma declamaçãodinâmi cae sinóptica.O segundo

teve lugar na Galeria Dor é, em Londres, no final de Abril de 1914,pouco depois de Mari­

nett í ter regressado de uma tournée por Mascavo e São Petersburgo. De acordo com a

crítica publicada pelo Times, muitos objectos emblemáticos da "ultrarnoderna escolaartís­

tica pendiam do tecto da galeria':e "Mademoiselle flícflicchapchap" - uma bailarina com

pernas de piteira e pescoço de cigarro - participava na encenação. Dinâmica e sinoptica­

mente, Marinetti declamou vários trechos da sua performance Zang tumb tumb (sobre o

cerco de Adrianopólis), assim descrita pelo próprio:<CA minha frente, na mesa,eu tinha um

telefone, e algumas tábuas e martelos que me permitiam imitar as ordens do general turco

e os sons da artilharia e das metralhadoras': Foram colocados quadros pretos em três pon­

tos da sala,em direcção aos quais, sucessivamente, ele"corria ou andava e onde. com o giz,

esboçava rapidamente uma analogia. À medida que se iam voltando para acompanhar a

evolução dos meus movimentos, os espectadores participavam na acção, com os seus cor­

pos totalmente dominados pela emoção durante os violentos efeitos da batalha descrita

pelasminhas palavras-em-liberdade" Num espaço contíguo, o pintor Nevinson tocava em

dois enormes tambores quando Marinett i, por telefone, assim lhe pedia para fazer.

112) Página de rostode ZangTumbTumb, de Marinetti, 1914.

MúSICA DORoíDO

Zang tumb tumb, a "artilharia onornatopeíca"de Marinetti , como ele se referia à obra, foi

originalmente escrita numa carta enviada das trincheiras búlgaras para o pintor Russolo,

em 1912. Inspirado pela descrição que Marinetti aí fazia da "orquestra da grande batalha"

- "a cada cinco segundos, oscanhõesdo cerco rompiam o espaço com uma ruidosaanarquia

de acordes - TAM TUUUMB, um confronto de quinhentos ecos dispostos a massacrá-lo,

despedaçá-lo,dispersá-lo pelo infinito" - , Russolo começou a explorar a arte do ruído.

Depois de um concertode Balilla PrateUa em Roma,em Marçode 1913, num TeatroCos­

tanzicom lotação esgotada. Russolo escreveu o seu manifesto A artedosruídos.A obra musical

de Pratella tinha-lhe permitidoconfirmarqueeraviável produzirmúsicacom sonsmecânicos.

Dirigindo-sea Pratella, Russoloexplicouque,enquantoouviaa execução orquestralda "pode­

rosamúsicafuturista" dessecompositor, conceberauma novaarte, a artedos ruídos, uma con­

sequênda lógica das inovações de Pratella. Russolo propunha uma definiçãomais precisade

113] Russolo e o assistente Piatti com os seus inronarumori, 1913.
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ruído: explicavaque na Antiguidade só haviao silêncio,masque, com a invenção da máquina

no século XIX, "nasceu o ruído"Agora,dizia,o ruído chegara para reinar "soberano sobre a

sensibilidade humana': Além disso.a evolução da música seguia de perto a "multiplicaçãodas

m áquínas" gerando uma competiçãode ruídos"não apenasna baruíhenta atmosferadasgran­

descidades,mas também no campo,queatéontem era normalmente silencioso'; de modo que

"o som puro, nasua insignificância e monotonia, já não conseguedespertar emoção"

A arte dos ruídos de Russolo pretendia combinar o barulho dos autocarros, das explo­

sões de motores, dos comboios. dos gritos das multidões. Construíram-se instrumentos

especiaisque produziam essesefeitos ao girar uma manivela. Caixas de madeira rectangu­

lares que chegavam a ter quase um metro de altura, com amplificadoresem forma de funil,

continham vários motores que produziam uma "família de ruídos": a orquestra futurista.

Segundo Russolo, era possível produzir, no mínim o, trinta mil ruídos diferentes.

As primeiras performances de música do ruído foram apresen tadas na luxuosa man­

são de Marinetti, a Villa Rosa, em Milão, no dia II de Agosto de 1913, e, em Junho do

ano seguinte. no Coliseu de Londres. O London Timespublicou uma crítica relativa ao

1131 concerto: "Instrumentos estranhos em forma de funil [... ]faziam lembrar os sons pro ­

duzidos pelas máquinas de um navio a vapor du rante uma má travessia, e é possível que

os músicos - ou deveríamos chamar-lhes 'chinfrineiros'? - tenham sido imprudentes

por apresentarem a segun da parte do espectáculo [...1depois dos gritos piedosos de

'Chega!' que lhes eram lançados de todas as secções do auditório:'

MDYIMEIITDS MEclIlICDS

A música do ruído foi incorporada nas performances. geralmente como música de fundo.

Contudo, assim como o manifesto da Arte dos ruídos propunha meios para mecanizar a

música, o da Declamação dinâmica e sin ôptica formulava regras para acções corporais

baseadas nos movimentos staccato das máquinas. "Gesticulem geometricamente",aconse­

lhava o manifesto, "de uma maneira topológica. como os desenhadores criando sintetica­

mente. em pleno ar, cubos, cones, espirais e elipses."

Macchina tipografica de Giacomo Baila, de 1914, pós em prática essas instruções numa

performance apresentada em privado a Diaghilev. Doze pessoas, cada qual parte de uma

máqulna, apresentavam-se diante de um pano de fundo pintado com uma única palavra:

tipografica. De pé, um atrás do outro. seisperformerscom os braços estendidos simulavam

um êmbolo. enquanto outros seiscriavam uma "roda"impulsionada pelos êmbolos. Asper­

formanceseram ensaiadas para assegurara exactidão mecânicados movimentos.Um

dos participantes, o arquitecto VirgílioMarchi, descreveua forma como Bailatinha

feito asmarcaçõesparaosperformerssegundo desenhosgeométricos,levando cada um

a "representar a alma dasdiferentes peçasde uma prensa tipográficarotativa': Cada intér­

prete devia emitir um som onomatopaico que acompanhasse o seu movimento especifico.

"Disseram-me para repetir com veemência a sílaba 'STA":contaria Marchi. [141

Essa mecanização do performer ia ao encontro das ideias do encen ador e teorizador

teatral inglês Edward Gordon Craig, cuja influente revista The Mask (que reimprimira

o Manifesto do teatrode variedades em 1914) era publicada em Florença. Enr ico Prarn­

poliní, nos seus manifestos sobre a Cenografia f uturista e a Atmosfera cénica f uturista

(ambos de 1915), reclamava, tal como fizera Craig em 1908, a abolição do performer.

Craig sugerira a substituição do performer por uma Übermarionette, mas na verdade

nunca aplicou essa teoria às suas prod uções. Num ataque velado a Craig, Prampolini

propõe a eliminação das "actuaís supermarionetas recomendadas por alguns dos mais

recentes performers". Apesar de tudo, os futuristas construíram, de facto. essas criaturas

não hum anas e "contracenaram" com elas.

[l4] Personeçem mecânicoda composição futurista Macchina tipografica. 191 4.de G. êana. Itêl Baila, desenhorepresentencc
a movimentação dosactores paraMacchino tipografica, 1914. [I6] FigurinosdeDeperc para Mocehino de/3CJ!Xl, bolletmecânico
com música de Casavcie. 1924.
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Gilbert Clavel e Fortunato Depero, por exemplo, apresentaram em 1918 um programa de

dnco breves performancesno teatrodemarionetas,TeatrodeiPiccolí, no PalazzoOdescalchi,

em Roma.Dançasplásticas foiconcebida paramarionetasquenãotinham um tamanho natu­

ralo O"grandeselvagem"umadasfigurascriadaspor Depero,eramaisaltado queum homem;

a sua singularidade residia num pequenopalco que lhe saía da barrigae revelava minúsculos

"selvagens" executando a sua própriadançade marionetas.Uma dassequências

incluía urna "chuva de cigarros': e outra uma "dança das sombras"- "som­

bras dinâmicas, construídas - jogos de luz" Com dezoito apresentações,

Danças plásticas foium grandesucesso do repertóriofuturista.

O mercador de corações, de Prampolini e Cas avola, apresentada

em 1927, juntava personagens human as e marionetas em tamanho

natural, que caíam do tecto . De concepção mais abstracta e com

menor mob ilidade do que a marioneta tradicional, essas estatuetas

"contracenavam"com os actores de carne e osso. 117]

[111 -ograndc sdvagem", uma da~ marioortas deF. Deperc para OonçaspJésrkos. cc-creçêcoe üepeo eOavd.1I81EnricoPrampolini
e Franco CasavoIa. O~,codordec0r0çfk5. 1927.
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Por trás dessas marionetas mec ânicas e do cenário móvel estava o compromisso futu­

rista de integrar personagens e cenários num ambiente contínuo. Em 1919, por exem­

plo, Ivo Pannaggi criou figurinos mec ânicos para Balli Meccanichi, introduzindo-os no

cenário futurista pintado, enquanto Balla, numa performance de 1917, inspirada em

Fogo de artifício ,de Stravinski, fizera experiências com a "coreografia" do próprio cená ­

rio. Apresentados como parte do programa dos BaUets Russes de Diaghilev no Teatro

Costanzi, em Roma, os únicos "perf ormers" em Fogo de artifício eram as luzes e o cená­

rio móveis . O cenário consistia numa versão tridimensional ampliada de uma das pin­

turas de Balla, e o próprio Baila regia o "hallet de luzes" a partir de um teclado de con­

trolo da luz. Tanto o palco como o auditório iam sendo alternadamente iluminados e

escurecidos;no total, esta performance sem actores só durou cin co minutos, durante os

quais, segundo as anotações de Baila, o público assistiu a nada meno s do que quarenta

e nove cenários diferentes.

Pata os "ballets"com performers de carne e oss o, Marinetti criou novas ins­

truçõ es sobre a movimentação dos actores no seu manifesto da Dançafutu­

rista, de 1917, no qual reconhecia, inesperadamente, as qualidades admi­

ráveis de alguns bailarinos contemporâneo s como, por exemplo, Isadora

Duncan, Loie Fuller e Nijinski, "com quem a geometria pura da dança,

livre da imitação e sem estímulo sexual, aparece pela primeira vez':

Advertia, porém, que era preciso extrapolar "as possibilidades musculares"

e procurar na dança "aquele corpo ideal e múltiplo do motor, com o qual

sonhamos há tanto tempo" EMarinettiexplicou deta!hadamente como é que

isso deveria ser feito. Propós uma Dançada Granada, para a qual traçou instruções

sobrecomo"marcarcomos p éso hum-hum do projêctiJ saindo da bocado canhão" E,para a

Dança da Aviadora, recomendou que a bailarina "simulasse. com contorções e meneios

do corpo, os sucessivos esforços de um avião que tenta descolar"! Contudo, qualquer que

fosse a natureza da "metalicidade da dança futurista'; os actores continuavam a ser apenas

119J Pannagi.figurinopara umballerde M. Michailov, c. 1919. Os trajes "detcrmavam toda a figura,criando mcwnentcs mecânicos:
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um dos componentes da performance geral. Os inúmeros manifestos sobre cenografia ,

pantomima. dança ou teatro insi stiam obsessivamente na fusão entre intérprete e ceno­

grafia num espaço especialmente projectado para esse efeito. Som, cena e gesto, como

escrevera Prampolini no seu manifesto da Pantomimafuturista. "devem cria r um sin­

cronismo psicológico na alma do esp ectador".Tal sincronismo. explicava ele, respondia

às leis de simultaneidade que já dominavam na sensibilidade futu rista rnundíal"

TEATRO slITÉnco

Esse "sincronismo" fora aprese ntado em po rmeno r no manifesto do Teatro fu turista

sintéticode 1915. A ideia explicava-se facilme nte: "Sintético. Isto é. muito breve. Co n­

de nsar em poucos mi nutos, em poucos gestos e pa lavras. inúmeras situações. sensibili­

dades. ide ias. sensações, factos e símbolos," O teat ro de variedades defend era qu e se

represe ntasse numa ún ica noite. condens adas e misturad as. todas as tragéd ias gregas,

fra ncesas e italianas. Sugerira igualmen te qu e se red uzisse a obra co mpleta de Shakes­

peare a um único aeto. Da mesma maneira, a sín tese (sintesi) futurista cons istia

deliberadamente em performa nces breves. "de uma 56 ideia" Como exemp lo. a

única ideia contida em Acto negativo. de Bruno Corra e Em ilio Settimelli, era exac­

tamente essa - a negação. Um homem entra no palco; está "ocupado. preocupado,

[...1e anda furiosamente para lá e para cá". Só se dá conta de que há um público pre­

sente quando tira o casaco, gritando: "Não tenho abs olutamente nada a dizer-vo s.

Desçam o pano!".

[201 Proiectc deBaila para Fogo d~ artificio, de Suavinski, 1911.

o manifesto condenava o "teatro passadiste" pela forma como este tentava apresen­

tar o espaço e o tempo de forma realista: "[esse tipo de teatro}enfia muitos quarteirões,

paisagens e ru as num único espaço , como um enchido" Por oposição , o teatro futurista

sintético chegaria mecanicamente. "por força da sua brevidade", [. .. ] a um teatro total­

mente novo. em perfeita sintonia com a nossa sensibilidade futurista rápida e lacónica."

Assim . os cenários reduziam-se ao mínimo possível, como, por exemplo. numa das

sínteses de Marinetti, Pés, que se cen trava un icamente nos pés dos performers. "Uma 1211

cortina debruada a pre to deve ser erg uida até à altu ra da barriga de uma pessoa . apro­

ximadamente", exp licava o guião. "O público só vê as pernas em acção, Os actores

devem tentar conferir a máxima exp ressividade aos movimentos e acções das suas

extrem idades in feri ores:' Sete cenas, sem ligação entre si, incluíam ainda "pés" de

objectos, inclu indo duas polt ron as, um sofá, uma mesa e um a má quina de costura

movida a pedal. A breve sequência terminava co m um pé a pontapear a canela de um a

das outras figuras des inco rporadas .

Em Eles estão a chegar. um a síntese de Marine tti, de 1915, os próprios acessórios de 122]

cena eram as "personagens" princi pais . Numa sala luxuosa, iluminada por um gra nde

candelabro. um mordomo anunciava simplesmente: "Eles estão a chegar:' Nesse

momento. dois criado s arrumavam apressadamente oito cadeiras ao lado da po ltrona,

num semicí rculo. Mui to agitado, o mordomo corria pelo paJco gritando "Briccatiraka­

rnekarne" Repe tia esta acção int rigante uma segunda vez. En tão, os criados voltavam a

arrumar os móveis, apag avam as luzes do candelabro e deixavam o palco fracamente
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iluminado "pela luz da lua que entrava por uma janela alta" Em seguida. "comprimidos

num dos cantos do cenário, os criados esperavam, trémulos de pavor, enquanto as

cadeiras abandonavam a sala".

Os futuristas recusavam -se a explicar o significado destas sínteses. Nas suas pa lavras .

"era estúpido explorar o primitivismo da multidão. que em última instância só quer ver

o herói a ganhar e o vilão a perde r" Não havia razão, prosseguia o manifesto, para que

o público devesse sempre compreender na íntegra os objectivos e as razões de cada

acç ão cénica. Apesar desta recusa em conferi r "conteúdo" ou "significado" às sínteses.

muitas delas baseavam-se em gags conhecidos da vida artística. A marcação do tempo

era muito semelhante às sequências breves do teatro de variedades, com uma cena

in trodutór ia. desfecho có mico e saída rápida.

G ênio ecultura. de Boccioní, consistia num a pequena história sobre um artista deses­

perado que se su icida atabalhoadamente. enquanto o crítico omnipresente, que "ao

longo de vinte anos estudo u em profundidade esse maravilhoso fenómen o (o artis ta)"

observa a sua morte rápi da. Nesse momento. o crí­

tico exclama: "Muito bem. ago ra vou escrever uma

monografia." E então. an dando lentamente à volta

do corpo do artis ta, "como um corvo perto de um

cadáver", começa a escrever e a pensar em voz alta:

"Por volta de 19 15, nasceu u m maravilhoso artista.

[...1Como todos os grandes artistas. tinha 1,68m de

altura, e a sua largura .. ." E o pano de scia.

[21) 116(1915),de Marinetti, umasinresique consistia apenas n05 pés de ~rformerse de objectos. 122)Asalda das cadeirasem

Eles esrõoa chegor. 1915.

SIMULTUEIDIDE

Uma par te do m an ifesto do teatro sin tético dedicava-se a explicar a ídeia de simulta nei­

dade. afirmando que esta "nasce da improvisação, da intuição velocíssima, da realidade

suges tiva e reveladora" Os futur istas acreditavam que um a ob ra só teria valor "na medida

em qu e fosse improvisad a (ho ras, minutos, segundos) , e não exaustivame nte preparad a

(meses. anos. séc ulos)': Seria essa a única for ma de apreender os confusos "fragmentos

de eventos interligados" que se encontram na vida quotidiana, os quais eram, na sua

op in ião. muito superiores a quaisquer tentativas de aproximação ao teatro realista.

A peça Simultaneidade. de Marinettí,publicada em 1915. foi a primeira a dar forma a essa

part~ do manifesto. A acçãodecorria em dois espaços cénicosdiferentes,com performers em

ambos,ocupandoum mesmopalco. Duranteamaiorpartedotempo,asdiferentes acçõesdesen­

rolavam-se em mundosseparados,cadaum desconhecendo totalmente o outro. Acertaaltura,

porém.a"vidada bela cocotte" cruzava-secomavidada família burguesa nacenaadjacente. No

anoseguinte, Marinetti aprofundouestaideiaem Vasos comunicantes, fazendo a acçãodesenro­

lar-sesimultaneamente em três espaços.Talcomona peçaanterior. a acçãotranspunhaasdivi­

sões e as cenas decorriam em rápida sucessão,dentro e fora dos cenários contíguos.

A lógica da simultaneidade levou também à produção de guiões escritos em duas colu­

nas, como no caso de A espera, de Mario Dessy, publicada no livro O seu marido não

trabalha? .. Arranje outro!Cada coluna descrevia a cena de um jovem a andar para lá e

para cá, nervoso, olha ndo fixamente pa ra os seus vários relógios. Ambos estavam à espe ra

das suas amantes. Ambos estavam decepcion ados.

Algumas sínteses podiam ser descritas como "peças-de-imagens': Em Não há cão. por

exemplo. a única "imagem" era a breve passagem de um cão pelo palco. Outras descreviam

sensações, como em Estados mentaisconfusos, de Baila. Nesta obra, quatro pessoas vestidas

de forma diferente declamavam em conjunto várias sequências de núm eros, seguidos po r

vogais e consoantes; depois. desempenhavam simultaneamente as acções de tirar um cha­

péu. olhar para um relógio.assoaro narize ler um jornal ("sempreseriamente");por último,

pronunciavam juntos, muito expressivamente, as palavras "tr isteza': "rapidez': "prazer" e
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"negação" Loucura, de Dessy, tentavapassaressamesma sensação para o público."O prota­

gonista enlouquece. o público inquieta-se e outras personagens enlouquecem."De acordo

com as indicaçõesdo guião, "pouco a pouco, todos ficam perturbados,obcecados pela ideia

de loucura, que sevaiapoderando de toda a gente.De repente, os espectadores(na verdade,

actores) levantam-se aos gritos: [. ..1fuga [.. .] confusão [.. .J LOUCURA:'

Uma outrasíntese ocupava-se das cores. Na obrade Depero intitulada Cores, as "per­

sonagens"eram quatro objectos de papelão - Cinza (maleável,ovóide), Vermelho (trian ­

gular, din âmico), Branco (alongado e pontiagudo) e Negro (em múltiplas formas circula­

res) - movimentados através de fios invisíveis num espaço cúbico vazio e azul. Nos

bastidores, os performers produziam efeitos sonoros (ou parolibero) como "bulubu bulu

bulubulu bulu'; que supostamente correspondiam àsdiferentes cores.

Luz, de Cangiullo, começava com o palco e a plateía em escuridão total durante "três

NEGROS minuto s" O guião advertia que "a obsessão pelas luzes deve ser provocada por

diversos actores espalhados entre a plateia, suscitando a turbulência e a loucura, até que

todo o espaço se ilumine DE MODO EXAGERADOl"

ICTIYIDIDES FDTUBlSTIS POSTERIORES

Emmeadosdoséculoxx, os futuristastinham jáconsagradoa performancecomo umaforma

de expressãoartisticaautónoma. Em Moscovoe Petrogrado (actualmente São Petersburgo),

Paris, Zurique,NovaIorque e Londres,os artistasusavam-nacomo meio de transporos limi­

tes dos diferentes géneros, pondoem prática, com maiorou menorrigor, astácticas provoca­

tóriase ilógicaspropostas pelos diferentes manifestos futuristas. Ainda que, nos seus anos de

formação. o futurismo parecesse dedicar-se essencialmente a tratados teóricos, dez anos

depois o número total de performances nessesdiversos centros artísticoseraconsiderável.

Em Paris, a publicação do manifestosurrealista, em 1924, introduziu uma sensibili­

dade absolutamente nova. Enquanto isso,os futuristas escreviamcadavez menos mani­

festos próprios. Um dos últimos, O teatro da surpresa, escrito em Outubro de 1921 por

Marinetti e Cangiullo, não ia muito além dos primeiros textos seminais; pelo contrário,

tentava mesmo situar as actividades futuristas numaperspectiva histórica. dandocrédito

à sua obraanterior. que, na opinião deles, ainda não fora suficientemente aclamada. "Se

hojeexiste um teatro italiano jovem,com urna mistura s érío-c ómíco-grotesca, persona­

gens irreais em ambientes reais, simultaneidadee interpenetração de tempo e espaço':

declaravao manifesto, "ele deve-se ao nosso teatrosintético:'

Apesar disto, as suasactividades não diminuíram. Na verdade, companhias de perfor­

mers futuristaspercorriamascidadesitalianas,chegando inclusivamenteaapresentar-seem

Paris em várias ocasiões. A companhia do Teatro da Surpresa eraliderada pelo actor-em­

presário Rodolfo DeAngelis. Além de DeAngelis, Marinetti e Cangiullo, incluía quatro

actrizes, três adores, uma criança, dois bailarinos, um acrobata e um cão. Depois da sua

estreia,em 30de Setembrode 1921no Teatro Mercadante,em Nápoles,viajarampor Roma,

Palermo,Florença,Génova,Turim e Milão.E,em 1924, DeAngelis organizou o NovoTeatro

Futurista com um repertório deaproximadamentequarentaobras. Com orçamentos limi­

tados, ascompanhias eram obrigadasaexplorarcontinuamente o seutalento para a impro­

visação durante asapresentações, recorrendo amedidascadavezmaisradicais para "provo­

carpalavras eacçõesabsolutamente improvisadas" porparte dosespectadores.Assimcomo

nas primeiras performances os actores se sentavam na plateía, nessas toum ées Cangiullo

espalhava os instrumentos daorquestrapelacasa- umtrombone eratocadodentrode uma

caixa, um contrabaixo numadascadeiras dos músicos. um violino no fosso da orquestra.

Os futuristas aventuravam-se em todos os campos artísticos. Em 1916, produziramo

filme Vila futurista, que explorava novas técnicas cinematográficas:modificavam o tom da

película para indicar "estadosmentais':porexemplo;distorciam imagens com a utilização

de espelhos; filmavam cenasde amorentreBalla e uma cadeira; projectavam duas partes

diferentes do filme ao mesmo tempo; e, numabreve cena,Marinetti demonstrava a forma

de andar futurista. Por outras palavras, tratava-se de uma aplicaçãodirecta de muitas das

características daSíntese ao cinema, com imagens igualmente desarticuladas.

Houve atéum manifestodo Teatrofuturista aéreo, escritoem Abrilde 1919pelo avia­

dor Fedele Azari.Durante um bailetaéreo,Azariatirou cópiasdo seu texto pelos ares no
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chamado "primeiro voo de diálogo expressivo", produzindo ao mesmo tempo ruídos

aéreos - controlando o volumee o som do motordo avião - atravésdo aparelho inventado

porLuigi Russolo:o instrumento musicalintonarum ori. Considerado pelo aviador como

o melhor meio para alcançaro maiornúmerode espectadores no menortempo, o ballet

aéreo foiadaptado porMario Scaparro para apresentaçãoem performance. em Fevereiro

de 1920. Intitulada Umnascimento, a peçade Scaparrodescreviadois aviões a fazeramor

por trás de uma nuvem, dando origem ao nascimento de quatro performers humanos:

actores com fato completo de aviador. que saltariam do aviãono finalda performance.

Assim, o futurismo investiu em todas as formas possíveis de expressão artística, apli­

candoo seu génio às inovações tecnológicasda época. Atravessou os anosentrea Primeira

ea SegundaGuerraMundial,com a suaúltimacontribuiçãoimportante aocorrerporvolta

de 1933. Na época, a rádio já mostrara ser um formidável instrwne nto de propaganda no

instávelclimapolíticoeuropeu; Marinetti reconhece-lheautilidade e usa-apara atender aos

seus próprios objectivos. O manifesto do Teatro futuristaradiofónicoé publicado por Mari­

nettie PinoMasnataem Outubrode 1933.A rádio tomou-se "a novaarte. quecomeçaonde

pararam o teatro,o cinema e a narrativa': Usando música do ruído, intervalos de silêncio e

até a "interferência entre estações': as "performances" radiofónicas concentraram-se na

"delimitação e construção geométrica do silêncio" Marinetti escreveu cinco sínteses radio­

fónicas, entre asquaisOssilênciosfalamentre si (com sonsatmosféricos interrompidos por

periodos de oito a quarenta segundos de "puro silêncio') e Uma paisagem escuta, na qual o

som do crepitar do fogo alternava com o do chapinhar da água.

As teorias e apresentações futuristas abrangeram quase todasas áreas da performance.

Foraesse o sonho de Marinetti, que clamara por uma arte que fosse"álcool,não bálsamo",e

foi precisamente essa embriaguez que caracterizou os crescentes círculos de artistas que

tinham vindo a adaptar a performance como um meio de difundirassuas propostas artís­

ticas radicais. "Graças a nós': escreveriaMarinetti, "chegará o tempo em que a vida não se

resumiráa umameraquestão de pão e trabalho ou trajectória de puroócio:será umaobra

dearte."Esta premissaestaria nabasede muitas performances posteriores.



FUTURISMO ECONSTRUTIVISMO RUSSOS



A origem da performance na Rússia foi marcada por do is factore s: po r um lado. a reac­

ção dos art istas contra a velha ordem - tanto o regime czarista como os estilo s impor­

tados de pintur a. isto é. o impression ismo e a fase inicial do cubismo; por outro. o facto

de o futurismo italiano - sus peito por ser estrangeiro. porém mais aceitável na medida

em que reflectia esse abandono das velhas formas artísticas - ter sido reinterpretado

no contexto ru sso enquanto arma generalizada contra a ar te do passado. O ano de

1909 - quando é publi cado na Rússia e em Paris o primeiro manifesto futuris ta de

Marinetti - pode ser considerado, neste âmbito, o momento mais dete rminante.

O ataque aos valore s artísticos predominantes no passado aparecia agora no mani­

festo qu ase futurista de 1912, intitu lado Um estalo na caraaogosto do público,escrito

pelos jovens po etas e pintores Burliuk , Ma íakovsk í, Livshit s e Khlebnikov. No mesmo

ano, a exposição "O rabo do burro", organizada como protesto contr~ "a decadência

de Paris e Munique': afirmava o compromisso do s artista s ma is jovens com o desen ­

volvimento de uma arte essencialmente nacional qu e seguisse os me smos pas sos da

123J David BurliukeVladimir Maiakovski, 1914.
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vanguarda russa da década de 1890. Ao contrário dos ar tistas russos que tinham

an terio rmente adaptado o ocidente europeu como modelo, a nova geração prom etia

inverter o processo e deixar a sua ma rca na arte euro peia a partir de um ponto de vista

novo e inteiram ente russo .

Nos grandes cen tros culturais de São Petersburgo , Moscovo, Kiev e Odessa começa­

ram a aparecer grupos de escritores e art istas. organizando exposições e debates. con­

fron tan do o púb lico com as suas declarações provocatórias. Esses encontros rapida­

mente ganhara m força e um a entusiás tica adesão . Artistas como David Burliu k davam

conferências sobre a Madona Sistina, de Rafael. ilustrad as com fotografi as de rapa zes

de cabelos encaracolados, numa tentativa de afro ntar as postu ras respeitosas para com

a história da ar te através desta justaposição não convencional de uma pin tura séria com

fotografias aleatórias de jovens locais. Quanto a Maiakovskí, fazia discursos e lia a sua

poesia futu rista. propondo uma arte do futuro.

'31

oCAFÉ cio VIDIo
Em São Petersburgo, o Café Cão Vadio depressa

se tornou o ponto de encontro da nova eliteartís­

tica. Situado na Praça Míkhailovskaia, o café

começou a atrair poetas como Chlebníkov, Anna

Andreievna, Maiakovski e Burliuk (e o seu cír­

culo), bem como os editores da prom issora

revista literária Satyricon. Ali conheceram os

princípios do futurismo: Victor Chklovski

dava conferências sobre "O lugar do futurismo

na história da linguagem", e todos escreviam

mani festos. Os come ntários sarcásticos dos

frequ entadores do Café Cão Vadio sobre a arte

do passado provocavam violentos tumultos, .'1

exactamente como já acontecera com os futuristas italianos algu ns anos antes. quando

os seus enco ntros eram interrompidos por mult idões furiosas.

Sinónimo de uma noite divertida,os futuristas atraíam muita gente em São Petersburgo

e Mascavo. Ao fim de pouco tempo, cansados dos previsíveis espectadores do café,decidi­

ram apresentar a seu "futu rismo" ao grande

público: andavam pelas ruas com roupas exóti­

cas' rostos pintados. cartolas. casacos de veludo.

brincos, e rabanetes ou colheres nas casas dos botões.

"Porque nos pintamos: um manifesto futurista"apare­

ceu em 19B na revista At;gus. em São Petersburgo; depois

de declararem que a pintura facialera o primeiro "discurso a ter

encontrado verdades desconhecidas" os autores explicavam

que os seus object ivos não se restringiam a uma forma única

de estética. ''A arte não é só um monarca" podia ler-se. "mas

também um jornalista e um decorador. A síntese da ilustração

e da deco ração é a base da nossa pin tura facial. Nós somos

decoradores da vida e pregadores - é por isso que nos pin tamos."

Poucos meses depois. saíram em tourn ée por dezassete cidades .

Em nome da nova arte. Vladimir Burliuk levava consigo um par

de halteres com quase dez quilos. David. o irmão. usava na testa

uma faixa que dizia "Eu. Burliuk" e Maiakovski aparecia habitual­

men te com o seu fato de "zangão': que consistia num casaco de 1251

veludo preto com um colete listrado de amarelo. Depois da tournée fizeram um filme,

Drama no Cabaré n.o 13. registando o quotidiano das suas vidas futuristas, seguido por

outro filme,Queroserfuturista,com Maiakovski no papel principa le Lazarenko,o palhaço

e acrobata do Circo Estatal. como coadjuvante. Assim prepararam o terreno para a intro­

dução da performance, declarando que a vida e a arte tinham de se libertar das conven­

ções e permitir a infinita aplicação dessas ideias a todas as esferas da cult ura.

"'I
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124) Drama noCabafén.· J3.Cena de umfilme futurista sobrea vida-quotidiana"dos futuristas.Aimagem mostra Iarícnovcom

Boncherova nos braços.

(25)Opalhaço lazarenko, que:' se apresentou comos futuristas emvarias produções.
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móBII S BBE oSOL

Em Outubro de 1913, o futurismo russo deixou as ruas e os "filmes caseiros" e foi para

o teatro Lun a Park, em São Petersburgo. Maiakovski andara a trabalhar na sua tr agéd ia

Vladimir Maiakovski, e o amigo e poeta futu rista Alexei Krucheni kh preparava uma

[26J "ópera" cha mada Vitória sobre o sol. Uma breve nota apareceu no jornal Palavra, convi­

dando qu em estivesse interessado em fazer um teste para pa rticipar nas pro duções a

dirigir-se ao Teatro Troii tski. "Quanto aos actores: po r favor, não se dêem ao trabalho

de comparecer", concluía a nota . Em 12 de Outubro. numerosos estuda ntes apareceram

no teatro. Um deles. Tomachevski, observaria: "Nenhum de nós levava a sério a possi­

bilidade de ser contratado. [. . .] Estávamos não só diante da oportunidade de ver os

futuristas. como também de conhecê-los, por assim dizer. no seu próprio ambiente

criativo." E, de facto, viam-se ali muito s futuristas: Maiakovski, com vinte anos, usando

cartola. luvas e casaco de veludo preto; Kruchenikh, de rosto escanhoado. e Mikhail

(26J Matiushin, Mak vitch e Kruch,=nikh em Uuisikirkko,Finlândia,em 1913. Ocompositor,o ck$igner e o autor da primeira ôpera

futurista, Vitóriasobre0501, apresentadano mesmo ano.

Matiushin, com o seu bigode. auto r da partitura da ópera; Filonov, co-criador do cenário de

fundo da tragédia de Maiakovski, e Vladimir Rappaport, o autor futurista e administrador.

Primeiro. Maiakovski leu a respectiva obra, sem fazer o mínimo esforço para disfar­

çar o tema da peça : a celebração do seu próprio génio poético, com uma repetição

obsessiva do seu próprio nome. Quase todas as personagens, incluindo aquelas qu e

prestavam homenagem a Maiakovski, eram também "Maiakovski": o Homem Sem

Cabeç a. o Homem Com Uma Orelha. o Homem Com Um Olho e Uma Perna.o Homem

Com Dois Beijos. o Homem Com Uma Cabeça Alongada . Depois vinham as mulheres:

a Mulher Com Uma Lágrima. a Mulher Com Uma Imensa Lágrima e a Mulher Enor me.

cujo véu Maiakovskí rasgava. Por baixo do véu havia uma boneca com seis metros de

altura. desde logo içada e retirada do palco . Só então Maiakovski seleccionou cuidado­

samente os poucos "actores" que iriam participar naquela autocelebração.

Kruche nikh mostrou-se mais generoso. Levou para a sua ópera a maior parte dos

que não tinham sido escolhidos para a tragédia . Nos testes, pediu aos candidatos que

pronunciassem tod as as palavras com pausas entre cada sílaba: "As fá-bri-cas se-m e­

-lhan-tes a ca-me-los já nos a-me-a-çam [. ..r Segundo o relato de 'Iornachevski, Kru­

chenikh estava constantemente a inventar alguma coisa nova e "deixava toda a gente

com os nervos à flor da pele"

Vitória sobre o sol. lib reto qu e narra va o modo como um bando de "homens do

futuro" se lançava à conqu ista do sol, atraía muitos joven s futuristas para os ensa ios.

"O teatro Luna Park transformou-se numa espécie de salão futurista': desc rever ia

Tomachevski. "Ali era poss ivel encon trar tod os os futuristas. desde o belo Kublin aos

jovens fúteis e inexperientes que andavam sempre atrás de Burli uk e dos outros mestres

futu ristas. Todo s passavam por ali: poetas. críticos e pintores futuristas."

Kasimir Malevitch desenhou o cenár io e os figurinos para a ópera. "O cenário pintado (Z7J

era cubista e n ão-objectivo: nas telas de fundo pint aram-se formas cónicas e espirai s

semelhantes às que se viam numa segunda cortina (que os homens do futuro arrancavam

na cena de abertura)" continuava Tomachevski. "Os figurinos eram feitos de papelão e
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mudanças que muitos conside ravam tão indi gestas incluíam um a to tal subversão das

relações visuais, a introdução de novos con ceitos de relevo e peso, novas idei as sobre

forma e cor, harmoni a e melodia, e um a ruptura com o uso tradici onal das pa lavras .

O nonsense e o irrealismo do libreto tinham inspirado Malevitch a incluir as figur as

semelhant es a marionetas e os eleme ntos geométricos do cenário. Por sua vez, os figu ­

rin os determinaram a natureza dos movimentos e, desse mo do, de todo o estilo da

produção. Nas performances po steriores foram utilizadas figuras mecânicas, desen ­

volvendo os ideais de velocidad e e mecani zação expressos pelas pintu ras raionistas e

futuristas. As figuras eram visualmente separadas por lâminas de luz e privad as de

mãos, pernas e torsos, em alternânci a, quando não submet idas a um a total dissolução.

Esses corpos meram ente geométricos e a represent ação abstracta do espaço tiveram

na obra posterior de Malev itch efeitos con sideráveis. Foi a Vitória sobreo sol que Male­

vitch atribuiu as or igens das suas pinturas suprematistas, com a característica apresen­

tação de um quadrado branco e preto e de form as trapezóides. Vitória sobre o sol

resultou de uma colaboração intensa e alargada entre o poeta, o músico e o arti sta,

criando um precedente para os anos vindouros. No entanto, a sua completa ruptura

com o teatro e a ópera trad icionais não contribu iu, em última instânci a, para a defini­

ção de um novo g ênero. Nas palavras de Matiu shin , representou "a primeira perfor­

mance em palco sobre a desintegração do s conce itos e palavras e da antiga encenação

e harmonia musical" Vista em retrospectiva, simbolizou um evento de transição : con­

seguiu inspirar novos rum os.

."
pareciam armaduras pint adas ao estilo cubista" Os aclares. usando enormes cabeças

feitas em papel rnach ê, actuavam numa estreita faixa do palco com gestos parecidos com

os das marion etas. Kru chenikh, o autor, aprovou os efeitos cên icos: "Tal como eu espe­

rava e queria. Uma luz ofuscante vinha dos projectores. O cenário era feito de grandes

pedaços de papel em forma de triângulos, círculos, peças de máquinas. As máscaras dos

actores pareciam as actuais máscaras contra gases. Os figurinos transformavam a anato­

mia hu mana, e os movimentos dos aclares eram determinados pelo ritmo que o artista

e encenador lhes impunha,"Mais tarde, Malevitch descreveu a cena de abertura: "O pano

subia e o espectador encontrava-se diante de um grande painel em tecid o de algodão no

qual o próprio autor.o compositor e o figurinista estavam representados em três conjun­

tos distintos de hieróglifos. Ouvia-se o primeiro acorde. a segu nda cor tina abria-se ao

meio e aparecia um mestre-de-cerimónias e trovador seguido por uma figura indescri­

tível, com as mãos cheias de sangue e um grande cigarro:'

As duas produções tiveram um enorme sucesso. Um forte cont ingente policial foi

destacado para a frente do teatro. Multidões compareceram às ma is de quarenta pales­

tras, discussões e debates organizados nas semanas seguintes. Contudo, a impren sa de

São Petersburgo adaptou uma po stura de total ignorância e perplexid ade diante da

importânci a desses event os. "Será possível': perguntava-se Mikhail Matiushin, o com­

positor da mú sica de Vitória sobre o sol, "que eles [a impren sa} estejam tão presos ao

seu instinto gregário que não consigam observa r de perto, assimilar ou reflectir sobre

o que está a acontece r na literatura, na música e nas artes visuais dos nossos dias?" As

[27] Prcjectosde Mall:'vitch para os figurinosoe Vitória sobr~ o sol.
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FOREGGEB EORENlSCIMEIITD DO CIRCO

Vitória sobre o sol e Vladimir Maiakovski vieram consolidar a estreita colaboração

ent re pintores e poetas. Estimulados pelo seu sucesso. os escr itores começaram a pen­

sar em espectáculos que pudesse m incorporar os artistas recém-estabelecidos como

designers: os pintores. por seu lado, organiza ram novas exposições. A "Primeira expo­

sição futur ista: linha de eléct ricos V· teve lugar em Fevereiro de 1915, em Petrogrado.

Financiada por Ivan Pun it, reuniu as duas figuras mais importantes da vangua rda

emergente, Maleviteh e Tatlin. Maleviteh expôs obras produzidas entre 1911 e 1914,

enquanto Tatlin apresentou as suas "pintura em relevo", que não tinham ainda sido

vistas numa expo sição colectiva. Apresentavam-s e também obras de vár ios artistas

que tinham regress ado a Ma scavo no ano anterior. devido ao início da guerra na

Europa. Ao contrár io do que aconteceu noutras grandes cidades. onde os vários mem­

bros dos grupos artísticos se d ispersaram devido à guerra. Mascavo foi um local de

reunião para os artistas russos.

Apenas dez meses depois. Puni orga nizou a "última exposição futurista de pinturas:

O.lO~ A tela Quadradopretosobrefundo brancoe dois panfletos suprematistas de Male­

vitch marcaram o evento. Mais importante para a história da performance. porém, foi

o facto de Alexandra Exter ter sido contratada. após essa exposição. por Tairov, produ­

tor e fundador do Teatro Kamerni, em Mascavo. para elaborar cená rios e figurin os

destin ados às suas produções. A teoria do "teat ro sintético" desses artistas integrava

essencialmente cená rio. figurino, actor e gesto. No estudo que realizou sobre este

assunto, Tairov afirm ava que só com o teatro de revista se conseguiria obte r uma ver­

da deira participação do público. Dessa forma, as primeiras colaborações revolucioná­

rias foram marcadas pela grad ual adaptação das ideias futuristas e construtivis tas ao

teatro em nome da "arte-produção':

A ar te da produção era, no fundo. uma proclamação ética dos construtivístas, reafir­

mando a sua crença de que, para acabar com o academismo reinante, as actividades

espec ulativas como a pintura e os "instrumentos ultrapassados. como as tintas e os

pin céis" deviam ser postos de lado. Além disso. acrescentavam que os artistas deveriam

usar "o espaço real e os mater iais reais': O circo, o music hall e o teatro de variedades, a

eur ritmia de Êrnile [acques-Dalcroze e a eucinesia de Rudolf von Laban, o teatro japo­

nês e o teatro de marionetas foram todos meticulosamente examinados. Cada um suge­

ria possibilidades de chegar a mod elos populares de entreteni mento que atrairiam um

público alargado. não necessariamente culto. Colocados em sintonia com as novas

ideologias, com os eventos sociais e políticos recentes e com o novo espír ito do comu­

nismo, esses meios de expre ssão pareciam perfeitos para fazer chegar a um vasto

púb lico a nova arte e as novas ten dências ideológicas.

Um art ista viria a tornar-se o catalisador dessa vari edade de obsessões: Nikolai Fore­

gger. que em 1916viera de Kiev. sua cidade natal, para Mascavo, tendo passado por um

breve período de apre ndizagem no Teatro Kamerni, antes do respectivo encerramento

em Fevereiro de 1917. Chego u mesmo a tempo de testemunhar a agitação na imp rensa

local, estimulada pelos raionistas, cons tru tivistas e activistas do meio artístico em geral.

Fascinado pelas intermináveis discussões que ocorriam durante as exposições e pela

mecanização e abstracção da arte e do teatro, Foregger ampliou essas ídeias através da

inclusão da dança. Na procura dos meios físicos que lhe permitissem ref1ectir as con ­

cepções visuais da vanguarda pré-revolucionár ia. estudou os gestos cénicos e os movi­

mentos da dança. Depois de apenas um ano em Mascavo. foi para Pet rogrado, onde

desenvolveu essa investigação na oficina que manteve no seu pequ eno teatro -estúdio.

Para começar, em produções como Os gémeos (l920), de Platuz, com o titulo geral

de "O teatro das quatro máscaras': Foregger introdu ziu elementos tradicionais da farsa

originária da Idade Média francesa e da commedia de/l'arte dos séculos XVII e XVII I.

Essas primeiras aprese ntações, nos anos imediata men te posteriores à Revolução. foram

inicialmente um sucesso, mas o púb lico cansou-se depressa da sua reinterp retação

"clássica': e portanto reaccio n ária, das formas teatrais. Em resultado disso. Foregger

tentou encontrar uma forma de teatro popular mais adequada às exigências das novas

posições socialistas. desta vez com Vladimir Mass, dramaturgo, poeta e crítico teatral.
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Os doi s juntaram -se aos grupos de agitação e propaganda e fizeram expe riências com

o humorismo político ant es de se mudarem . em 1921. para Moscovo, onde cont inua­

ram a dese nvolver a ideia de um teatro de máscaras cujas personagens agora reflectiam

directam ente os acontecimentos correntes. Lenine implem entara a sua Nova Política

Econ6mica (NEP, da sigla em rus so) com a finalidade de estabilizar a economia flutu ­

ante da Rússia: para Foregger, "Nep" tornou-se o estereótipo do burguês russo que

tirava proveito da política econ6 mica liberal. Ao lado do Místico Intel ectual, da Mili ­

tante Comunista com pasta de couro e do Poeta Imagista, Nep tornou-se uma persona­

gem do repertór io da oficina teat ral de Foregger, o recém -criado Estúdio Mastfor.

Entre os estudantes que participavam mais act ivamente na cenog rafia para as pro­

duções do Mastfor, encontravam- se jovens cineastas como Eisenstein, Iutkev ich, Bar­

net, Fogel e IlIinski. Aos dezassete anos de idade, Iutkevich e Eisenstein criaram O espectá­

cufo da paródia,composto por três quadros: "Para qualquer sábio uma opereta basta',

"Não bebas a água a menos que ela esteja a ferver" e "A tragédia fenomenal de Petra"

Junto s, introduziram técnicas novase complexas. a que chamavam "americanas" devido

à ênfase na utili zação de recursos mecânico s. Iutkevich trabalhou como cenógrafo em

Sê gentil com oscavalos(1922) , de Mass, obra para a qu al concebeu um ambiente tot al­

mente móvel, um moinho movido por uma gran de roda com degraus, trampolins. luzes

intermitentes que percor riam um cenário giratório e outras que iluminavam palav ras.

símbolos e cartazes de cinema. Eisenste in criou os figu rinos, um do s quai s vestia uma

actriz com argolas em espiral presas por fitas de vár ias core s e tiras de pape l colorido.

Em O rapto das crianças (1922), Foregger acrescentou aos elementos de teatro de

revista das produções anteriores o processo de "cineficação" - reflectores projectavam

luzes sobre discos que se moviam rapidamente. produzindo efeitos cinematográficos.

Além dessas invenções mecânicas. Foregger introduziu duas novas teorias: urna era a sua

"tafíatrenage" - um método de treino que nunca foi explicitamente codificado, mas que

enfatizava a importância da técnica para o desenvolvimento físico e psicológico do perfor­

mer - e a outra. esboçada numa conferên cia de Fevereiro de 1919. na União dos Artistas

I
.81

Circenses Internacionais, era a crença no "renascimento do circo': No que se refere à

pesquisa sobre novas modalidades para a performance, ambas as ideias representam

um avanço na utili zação de recursos extrapictór icos e extrateatrais.

Foreggcr, para quem o circo era um "irmã o siamês" do teatro, citava a Inglaterra

isabelina e a Espanha seiscentista como modelos consuma dos da perfeita combinação

entre teatro e circo. Insistindo num novo sistema de dança e de tr eino físico - "vemos o

corpo do bailarino corno um a máquina. e os mú sculos volitivo s como o maquinista" - ,

a "tafiatrenage" apresentava muitas semelhanças com outras teorias do corpo. como a

biomecânica de Meyerh old ou a eucines ia de Laban. A biom ecânica consistia num sis­

tema de treino do actor baseado em dezasseis "études" ou exercícios. que ajudavam o

actor a desenvolver as habilidades necessár ias ao movimento c énico, como, por exem­

plo, a mover-se dentro de um qu adrado, um círculo ou um triângulo. Por outro lado. a

I28J Companhiade dançade Fof~gg~r. extractode Donços mecânicas. 1923.Uma das dançasimitava umatransmissão.
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artistas que se juntaram à ROSTA, a Agência Tele­

gráfica Russa. '1\s janelas ROSTA eram uma coisa

fantástica': record aria mais tarde : "significava que

notícias telegrafadas eram imediatamente conver­

tidas em cart azes, e os decretos em slogans. Nascia

uma forma nova, espontaneamente a partir da pró ­

pria vida. Significava que os homens do Exército

Vermelho podiam ver um cartaz antes de a batalha

acontecer. lançando-se à luta não com um a prece,

mas com um slogan nos lábios:'

Logo, o êxito das janelas e dos pain éis onde se afi­

xavam cartazes e anúncios levou a eventos ao vivo.

Projectavam- se imagens de cartazes em sequên-
~ m lUIltfI 1IlfImI . "' n 1ft. .n ~ 1 d •rw.mt 111 WlIfrT ........ n TrD&I. d a. A gumas pro uç ões de imagen s em movi-

[291 menta começavam com a filmagem de um título,

como "Todo o poder ao povo!': e a isso seguiam-se imagens estáticas nas quais se

demonstrava e elaborava a ideia do slogan. O cartaz passou a fazer parte da cenografia .

e os performers apareciam com diversos carta zes de lona pintados.

Os comboios e embarcações usado s pelo Departamento de Agitação e Propaganda

para a difu são dos seus ideais. a ROSTA e o teatro de rua agit-prop, representaram apenas

alguns dos meios de expressão disponíveis aos jovens artistas ansiosos de abandonarem

as "actividades exclusivamente especulativas" em prol de um a arte de carácter social­

utilitário. As performances ganharam um novo sentido que as distanciou das experiên­

cias artísticas dos anos ante riores. Os desfiles do 1.0de Maio eram idealizado s por artis­

tas, retratando o advento da Revolução, decorando as ru as e envolvendo milhares de

cidadãos em reconstruções dr amáticas dos grandes momentos de 1917.

Em 1918, foi organizada uma grande manifestação, por Nath an Altman e outros

futuristas. para o primeiro aniversário da Revolução de Outubro. A man ifestação teve

s '" n U\.TII llftI1l.

""'" 'l9 lJfrll ~""l"UWU Pf)'U

PERFORMlllCES REVOLDClONÁBIIS

Enqu anto Foregger desenvolvia uma forma de arte puramente mecân ica, apreciada

mais pela sua inspiração estética do que pelas qualidades éticas. outros artistas, dr ama­

turgos e actores favoreciam a máquina de propaganda, dando um sentido imediato e

compreensível às novas políticas e ao novo estilo de vida da revolu ção.

Para Maiakovski, por exemplo , "essa questão não se colocava': como o próprio escre­

veu: "Era a minha revolução:' Tal como os seus colegas, ele acreditava que a propaganda

era crucial:"jornais falados': cartazes, teatro e cinema, tudo podia ser usado para informar

um público predominantemente analfabeto. Maiakovski foi inclusive um dos muito s

"tafíatrenage" era vista por Foregger não apenas como um sistema de treino anterior à

performance, mas como uma form a de arte em si.

Danças mecânicas. de Foregger, foi apresentado pela primeira vez em Fevereiro de

1923. Uma das danças imitava uma transmissão: várias mulheres, cada uma segurando

no tornozelo da outra. moviam-se formando uma espécie de corrente ao redor de dois

homens colocados à distância. entre si, de cerca de trê s metros. Outra dança represen­

tava um serrote: dois homens, agarrando as mãos e os pés de uma mulher, faziam-na

balançar em movimentos curvos. Os efeitos sonoros. incluindo o estilhaçar de vidros e

o choque de diferentes objectos metálicos nos bastidores, eram criados ao vivo por uma

orquestra de ruídos.
As Danças mecânicas foram recebida s com entusiasmo, mas rapidamente se torna-

ram alvo de duras críticas por parte de diversos trabalhadores que escreveram para a

revista dos profission ais de teatro, ameaçando denunciar a companhia de Foregger por

causa das suas produções "anti-soviéticas" e "pornográficas". O crítico russo Tcherepnin

classificou-as como "americanismo meio mítico, meio lendário': pois a arte mecânica de

Foregger parecia estr angeir a para a sensibilidade russa e não passava de urna mera curio­

sidade. Foregger foi acusado de ir longe de mais no entretenimento e no music hall,

esquecendo-se do significado social e político que se exigia às produções da época.

""

[29]Cartaz de Maiakovski paraas janelasRQSTA
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lugar nas rua s e na praça do Palácio de Inverno. em Petrogrado, cobriram-se os edifíci os

com inúmeras pinturas futuristas e colocou- se uma construção futurista móve l no obe­

lisco da praça. Esse e outros espectáculos grandiosos culmina ram dois anos depois, em

7 de Novembro de 1920. nas comemo rações do terceiro aniversário. '1\,invasão do Palá­

cio de Inverno" envolvia uma recon stru ção parcial dos aconteci me ntos que antecede­

ram a Revolução de Outub ro e a tomada propriamente dit a do palácio, no qu al se

entrinche irava o governo provisório. Sob a direcção geral de Nikolai Evreinov, três

grandes d irectores de teatro, Petrov, Kugel e An nenkov (que também criou os cenários)

organizaram um bata lhão do Exérci to e mais de oito mil cidadãos numa reencenação

do que acontecera, tr ês ano s antes, naquele dia .

A ob ra foi encenada em três áreas principais ao redo r do palácio. e as ruas que leva­

vam à praça ficaram cheias de unid ade s do Exército, tanques e camiões de guerra. Du as

grandes plataformas. cada um a com cerca de cinquen ta metros de comprimento e vinte

de largura, ladeavam a entrada da praça à frente do palácio: à esquerda , a plataforma

"vermelha" do Exército Vermel ho (o prol etari ado), e à direita, a plataforma "branca",

presid ida pelo governo provisór io. A plataforma branca incluia 2685 participantes,

entre os quais 125 bailarinos, 100 artistas circenses e 1750 figu ran tes. A plataforma

vermelha, igualmente grande, incluía tod os os trabalhadores qu e tin ham participado

130,31]Embarcação ecomboio usados petoDepartamento deAgitação e Propaganda, 1919. Símbolos popularesdasactividades

cós-revo'ucorérlasde propaganda,levavamactores e noticiasa todasaspartesda Rússia.

na verdad eira batalha - ou. pelo menos. tod os os que Evreinov consegui ra enco ntrar.

Com início por volta das dez hora s da noite. a performance abriu com um tiro de canhão;

em seguida. uma orqu estra de qu inhentos m úsicos tocou uma sin fonia de Varlich e

terminou com '1\,Marselhesa ",a música do governo p rovisóri o. Centenas de vozes bra ­

davam "Len íne! Leni ne!" e, enq uanto '1\ Marselhesa "era repetida, levem en te desafi­

nada, as multidões can tavam "A Internacional "aos berros. Fina lmente, camiões cheios

de tra balhadores entraram na praça através do arco e di rigiram -se para o seu des tino, o

próp rio Palácio de Inver no. Quando os revolu cion ári os convergira m para o edi fício,

o Palácio, até então às escuras. foi subitamente iluminado por um a profusão de luzes

no edíflcío, pelo fogo de artifício e po r um desfile das forças arma das.

103'

132] A in~s60 doPa/ócio (ft In~rno. no terceiro aniversário da Revolução Russa, 7 deNovembro de:' 1920. Oevento foi dirigido

por Y~remov, Petrov Kugel e Annenkov e envolveu a participação demaisdeoito mil pessoas. r33J Esquema da representação
deAInvasão doPalócio deInverno, 1920.
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anda imes multi funciona l, qu e poderi a ser facilmente montado e desmontado. As ano-

tações de Pop ova para o catá logo da exp osição "5 x 5 ~ 25'; naq uele ano. em Mascavo.

confirmavam a co nvicção de Meye rhol d de que tinha encontrado alguém para cri ar

o seu cenário. "Todas as co nstruçõ es [na exposição ) são pictóricas e devem ser vistas

simplesmente co mo uma série de experiências preparatórias pa ra se chegar às cons­

truções materializad as", decla ra ra Popova, deixan do em aberto a sugestão de como

esse fim pode ria ser alcançado.

Meyerhold percebeu claramente que o construtivismo abria caminho para a militância

contra a obsoleta tradição teatral, permitindo-lhe realizar o sonho de ter asproduções extra­

teatrais removidas desses caixotes que são os auditórios e levadas a qualquer lugar imaginá­

vel:o merca do, a oficina de fundição metalúrgica, o convés de um navio de guerra. Discutiu

esse projecto com diversos membros do grupo, em particular com Popova. A colaboração,

porém. não foi semp re tão fácilquanto a produção final po deria fazer parece r. Quando. no

início de 1922.Meyerhold propôs um aperform ancebaseada nas teoriasespaciaisde Papava.

esta recusou-se categoricamente a fazê-lo:o gru po construtivista,em bloco, estava relutante

em envolver-se na produção. Uma decisão mu ito apressada implicaria o risco de desacredi­

tar as novas ideias. Meyerhold, poré m, acreditava que o trabalho dos construtivistas era o

ideal para a sua nova produção. O corno magnífico. de Crommelynck Astuto. procurou os

artistas individualmente e pedi u a cada um que lhe apresentasse estudos preparatórios, só

[34.35)

A massa das produções comemorativas pusera em cena tod os os estilos e técnicas possíveis

de pintura, teatro, circo e cinema. Assim, os limites da performance eram infinitos: não se

fazia nenhuma tentativa de classificar ou restringir as diferentes disciplinas. Os artistas cons­

tru tivistas comprometidos com a arte da produção trabalhavam continuamente para desen­

volver as suas concepções de urna arte em espaço real, anunciando a morte da pintu ra.

Por volta de 1919, antes de conhecer os construtivistas , o ence nador Vsevolod

Meyerho ld observara: "Temos razão quando co nvidamos os cubistas para tr abalhar

connosco, pois precisamos de cenários que se assemelhem àqueles contra os quais nos

posicionaremos ama nhã. Queremos qu e o nosso cenário seja um tubo de ferro no mar

aberto ou alguma coisa constr uída pelo novo homem. [.. .) Montare mos um tr apézio e

nele colocaremos os no ssos acroba tas que, com os seus corpos, expressa rão a própria

essência do nosso teatro revolucion ário e lernbrar-nos-ão o prazer des ta luta em que

nos ernpe nh ámos ,"Meyerhold enco ntrou nos construtivistas os cenógra fos que procu­

rava. Em 1921, quando as circunstâncias o obrigaram a procurar um cenário que

pudesse ser montado em qualquer lugar, sem recurso à maqu inar ia conve ncio na l de

palco. Meyerhold viu no trabalho dos construtivistas a possibilidade de um sistema de

oCORJIO MAGllÍFlCo

1341 Figurino de Popova para OcornoffiagniflCO. 1922. [351Desenho de Popova para o ceranc de OcomomagniflCO. 136-39J Sériece poses executadasparaos exercrcícs biometânicos oe M~~rho ld , constituídos por dezassels"etudes- eestínacos
à prepaeaçàc dos setores,
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para o caso de algum imprevisto. Cada artista trabalhou em segredo, sem saber que os

outros estavam também a criar mod elos para a produção: a apresentação em Abril de 1922

foi. assim, um trabalho conjun to coordenado por Popova.

O cenário de O corno magnífico consistia em superfícies planas convencionais, pla­

taformas unidas por degraus, rampas e passarelas, asas de moinhos de vento, du as rod as

e um gra nde disco com as letras CR - ML - NCK (de Crommelynck ). As persona gens

usavam aventais largos e soltos, mas mesmo com esses fatos confortáve is preci savam de

habilidades acrobáticas para "trabalhar" o cen ário. Desta forma. a produção tornou-se

o terreno ideal para o sistema de biomecânica de Meyerh old, já aqui descrit o. desenvol­

vido pouco tempo ant es. Tendo estudado o taylori smo, método de organização do tra­

balho então popular nos Estados Unidos, ele reclamava um "taylorismo do teatro [que]

torne possível encenar numa hora aquilo que actualmente exige qu atro horas".

O sucesso de O corno magnífico deu aos construt ivistas um a posição de liderança na

cr iação de cenários, tendo represen tado o pon to culm inante de um intercâmbio entre

as artes: aqui o artista não respo ndia apenas às necessidades teatrai s de um encenador

inovador, mas transformava igualmente a natureza da actua ção, e a própria intenção da

peça, através da criação de complexas "má quinas de representa r".

[401

140.411 ogrupoBlusa Azul. fundadoem 1923. Disposição no palco cartazesde grandedimensões, comburacos para a cabeça. os
braçose as pernasdos actoresquedeclamavam textosinspirados em eventospolllicos e sociais controversos,

nu
I BLD511ZUL EI FÁBRICA DO lCTOR actlrRJco
Ano após ano surgiam inovações na arte . na arquitectura e no teatro; formavam-se

novos grupos com uma tal regularidade que se tornou impossível situar com precisão

as fontes exactas de cada "ma nifesto': ou mesmo os seus criadores. Os artistas passavam

constantemente de uma oficina para ou tra: Eisenstein trabalhou com Foregger, depois

com Meyerhold ; Exter com Meyerhold e Tairov; Maiakovski com a ROSTA, com

Meyerho ld e com o Grupo Blusa Azul.

O Grupo Blusa Azul formou -se oficialme nte em Outubro de 1923; de matriz ínequí- [40.411

vocamente política. usava técn icas populares e de vanguar da especificam ente orien tadas

para o grande público. No seu auge, é provável que tenha envolvido mais de cem mil

pessoas, com os seus inúmeros clubes em cidades de todo o país. Usando técn icas de

agitação e propa ganda, "jornais ao vivo" e a tradição do clube-teatro , o seu repertório era

basicamente formado por cinema, dança e cartazes animados. Em diversos sentidos,
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traduziu-se na concretização definitiva, em gran de escala. do teatro de variedades de

Marinetti, "o mais saudável de todos os espect áculos, com o seu dinamismo de formas e

cores , e o movim ento sim ultâneo de prestidigitadores, bailarinas, ginastas, mestres de

equitação e ciclones espira is": Estas extravagâncias foram também influenciadas pela

encenação de Eisenstein para Diário de um canalha, de Ostrovski, que incluía um a mon­

tagem de vinte e cinco atr acções diferent es: cinema. números de palh aços, quadros, farsas,

canções de coros ligados ao movimento agit-prop e números circenses. O laboratório do

Estúdio Mastfor sugeriu recursos técnicos e o uso da colagem cinematográfica; a biornecâ­

nica de Meyerhold influenciou igualmente o estilo geral das performances da Blusa Azul.

Os recursos mecân icos usados pelo grupo, com a sua capacidade para montar "produ­

ções industriais" em grande escala, também reflectiam o trabalho de um grupo anterior,

a Fábrica do Actor Excêntr ico, ou FEKS. Encantada com a nova sociedade industrial qu e

os Estados Unid os representavam, a FEKS promovia os aspectos mais típicos da vida

norte-americana : alta tecnologia e "cultu ra popular" - jazz, banda desen hada, musichail,

publicidade, e assim por diante. Particularmente notável foi a produção da peça A morte

""
(42) Cena deAmort~ck Tordkin, comproduçãode M~fhold e cenários devarvaraStepancva, esposa de Rodd1t'nko.Mascavo, 1922

de Tarelkin, de Sukhovo-Kobílín, para a qual Stepanova criou um mobiliário desmontá­

vel. Uma vez mais, as produções russas de performances conseguiram concretizar alguns

dos princípios pu blicados nos man ifestos fut uristas de quase uma década atrás, fazendo

lem brar o apelo de Fort unato Depero à criação de um teat ro no qu al "tudo se vira do

avesso - desaparece e reaparece, multiplica-se e fragmenta-se, pulveriza-se e subverte-se,

treme e tra nsforma-se nu ma máquina cósmica pulsante de vida': Embora a FEKS tentass e

refutar a influência dos futu ristas italianos nos seus manifestos, a verdade é que aquelas

primeiras ideias futuristas ganharam forma consistente com as pro duções deste grupo.

MOSCOVU ESTÁ EM CIIIMAS

o teatro de ixara- se atrair pela arte da produção na mesma medida em que a arte da

produção transformara o teatro. A Rússia encont rava-se num a agitação cultu ral tão

violenta quanto a da Revolução de 1905; era como se aq uela energ ia nunca tivesse dei­

xado de fluir. E em 1930, o vigésim o quinto aniversári o da quele fatídico Domingo San­

grento em que os trabalhadores que protestavam diante do Palácio de Inver no foram

metralhados enqua nto fugiam , uma época começava a chegar ao fim. Ma iakovs ki, num

trágico gesto fina l, preparo u a comemoração: Mascavo estáem chamas. Financiada pe la

Agênci a Soviética Central dos Circos do Estado, a pantomim a foi apresenta da na

segunda pa rte de um programa circe nse. Todas as possibilidades do circo foram usadas .

e Mascavo estáem chamas marcou um fenómeno totalmente novo no campo da panto­

mima circense. Sátira polít ica acut ilante, a obra contava, em estilo cinematográfico, a

história dos pr imeiros dias da Revolu ção. Quinhentos performers participavam no

espectáculo: ar tistas circen ses, estuda ntes de escolas de teatro e de circo e unidades de

cavalaria. Mascavoestá em chamas estreo u em 21 de Abril de 1930 no Primeiro Circo

Estata l de Mascavo. Uma sema na antes. no dia 14 de Abr il. Maia kovski suicidara-se

com um tiro na cabeça.

Embora o ano de 1909 assina le o início da performa nce ar tística , foi em 1905. o ano

do Dom ingo Sang rento, que verd adeiramente teve início uma revolução teat ral e ar tfs-

[4%]

""
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tica na Rússia. O u seja, quand o a crescente energia dos pro letários que tentavam derru­

bar o regime czarista levou a um movimento teatral da classe trabalhado ra, que logo

atrairia a participação de muitos artistas. Por ou tro lado, o ano de 1934 assina lou de

forma dramática um segundo momento crucial para o teatro e para a performance

artística. colocan do um ponto final em quase tr inta anos de produções surpreendentes.

Nesse ano, o Festival do Teatro Soviético. evento anual que se realizava durante dez dias,

abriu com obras do início e de meados da década de 1920: O corno magnífico (1922),

de Meyerhold, O macaco peludo (1926), de Tairov, e A princesa Turandot (1922), de

Vakhtangov, fizeram descer o pano sobre toda um a era de experi mentalismo. Não por

acaso, foi em 1934, no Congresso de Escritores realizado em Moscovo, que Idanov, o

porta-voz do Part ido para as questões relacion adas com as ar tes, fez a primeira, e defi­

nitiva, declaração sobre o realismo socialista, apresentando as linh as gerais de um

código oficial obrigatório que viria a reger toda a actividade cultural.

14"

1431Ocenário em pirãmide de Moscovo esta emchamas. apresentado no PrimeiroCircoEstatal de Moscovo, em comemoração

do \/igkimo quinto aniversário da rellOrução do DomingoSangrento de 1905.
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WEDEIIID EM MDIIIQUE

Muito antes do início das actividades dadaístas no Cabaret voltaíre, em 1916, em Zurique.

o teatro-cabaré já era popular na vida nocturna das cidades alemãs. Munique.

florescente centro artístico antesda guerra, albergavaas duas figuras centrais do

Cabaret Voltaire - os seus fundadores, Emmy Hennings, grande anima­

dora da vida nocturna local e estrela de cabaré, e Hugo BaIl, seu

futuro marido. Co nhecida pelo grupo Blaue Reiter, forma do por

pintores expressionistas, bem como pelas prolíficas performances

teatrais expressioni stas , Munique tornara-se também famosa pelos seus

bares e cafés, pontos de encontro dos artistas bo érníos, poetas, escri ­

tores e actores daquela cidade. Foi em caféscomo o Simplicissimus

(onde Ball conheceu Hennings) que os manifestos artísticos

incompletos e revist as parcialmente publicad as for am dis-

cutidos à meia-lu z enquanto. em pequenos palco s, dançari- (44]

nos e cantores, poetas e mágicos aprese ntavam quadros satíricos inspirados na vida quoti­

diana da capital bávara no período anterior à guerra. Nesses espaços. a que chamavam

"teatros íntimos': floresceram personalidades excêntricas como Benjamin FrankJin 1441

Wedekind, mais conhecido por Fran k Wedekind.

Famoso pela sua natureza provocadora, sobretudo em qu estões ligad as ao sexo, a

primeira fra se que dirigia às mulheres era sempre: "Ainda é virgem?", seguida por um

sorriso lascivo que m uitos atribuíam à den tadura ma l colocada. Ape lidado de "liber­

tino", "exp lora dor da sexualidade ant iburguês" e "ameaça à moral pública", Wedekind

actuava em caba rés quando se via sem dinheiro pa ra produzir as suas peças ou quando

a censura oficial o proibia de as encenar. Chegava a urinar e a masturbar-se no palco e.

segundo Hugo Ball, provocava convulsões musculares "nos bra ços, nas pernas, no . . . e até

no seu cérebro" numa época em que a moral ainda estava presa às becas e togas dos arce­

bispos protestan tes. Um meio artístico igua lmente antiburguês apreciava a crí tica mordaz

que Wedekind instílava nas suas performances provocatórias.

1441 Frank W~tk ind na sua peçaHidol/a. 1905.
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As suas peças não eram menos polémicas. Depois de um exílio temporário em Paris

e de vários meses na prisão por desobedecer à censura, Wedekind escreveu a sua famosa

sátira à vida em Mun ique. Der Marquisvon Keith [O Marquês de Keith]. Recebida com

escárnio pelo público e pela comunicação social, ele devolveu as ofensas com a peça

Kõnig Nicolõ, oder So 1st das Leben [Rei Nicolau, ou Assim ê a vida) em 1901. história

perversa sobre um rei que, ao ser deposto pelos súbditos burgueses, e esgotados os recur­

sos para os enfrentar, se vê obrigado a fazer de bobo da corte do próprio usurpador do

trono. Wedeki nd parecia pro curar consolo em cada encenação, usando-a com o contra­

-ataq ue às críticas adversas. Por sua vez, cada peça era censura da pelos oficiais prussia­

nos do Kaiser Guilherme e quase sempre mutil ada pelos editores. Em má situação finan­

ceira devido às condenações à prisão e votado ao ostra cismo geral pelos produtores,

sempre em estado de nervos, juntar-se-ia novamente ao circuito dos cabarés popul ares;

para ganhar a vida chegou a trabalhar com uma famosa tru pe itinerante:os Onze Carrascos.

Wedekind era muito apreciado pela comunidade artística de Munique devido às

suas performances irreverentes, que rondavam até o obsceno, enquanto os julgamentos

por problem as com a censura, que se seguiam inevitavelmente a cada encenação, lhe

assegu ravam a má fama local. BaB, que frequentava o Café Simplicissimus, comentari a

que, a partir de 1909, tudo na sua vida passou a girar em torno do teatro: "Vida, pessoas,

amor, moral. Para mim, o teatro significa uma libe rdade ínímagínável" "O que mais me

impressionava era o poet a que, em si mesmo, encarnava um espectáculo cínico e tem i­

vel: Frank Wedekind. Vi-o em muit os ensaios e em qua se todas as suas peças. No teatro,

estava tão empenhado na sua própria eliminação como na dos últimos vestígios de uma

civilização outro ra solidame nte estabelecida."

Publicada em 1904. A Caixa de Pandora. que conta a história da vida de uma

mulher ema nci pada, inclui-se numa dessas eliminações . A apresentação da peça foi

imedi atamente pro ibida na Alema nha durante o período de vida do escritor. Furioso

com a acusação do Pro curador Público que, na sua opinião, havia distorcido os factos

de forma a insinuar indecênci a, Wedekind retaliou com uma ada ptaçã o não publi-

cada do poema de Goethe "Rosính a do prad o", em que satirizava os pro cessos jud i­

ciais e o jargão jurídico:

o vagabundo diz:vou ter relações sexuais contigo,vadia.

Avadia responde:vou infectar-tecom tantasdoençasvenéreasquejamaisteesquecerásdemim.

Éevidente que, naquele momento' ela não estava interessadaem ter relações sexuais.

As encenações de Wedekind usavam e abusavam da licença concedida ao artista para

ser um ma rginal, um louco à margem do comporta mento normal da sociedade. Mas ele

sabia que essa licença só era concedida porque o papel do arti sta não passava de algo

profundamente insignificante, mais tolerado do que aceite. Assumindo a causa do

artista contra a complacência do público. Wedeki nd depressa passou a contar com a

companhia de outros ar tistas de Munique e de ou tros lugares, que começaram a usar

a performance como sátira feroz contra a sociedade

IOlosem EM VlEIl

A fama de Wedekind espalhou-se para além de Munique. Enqu ant o o processo contra

A Caixa de Pandoraprosseguia na Alemanha , a peça teve algumas apresentações priva ­

das em Viena. O próprio Wedekind fez a personagem de Iack, o Estr ipado r, cabendo a

TilIy Newes, sua futura mulh er. o papel de Lulu. No meio da onda popul ar de ma nifes­

tações expressionistas que na épo ca tom ava conta de Munique, Berlim e Viena - ainda

que mais sob a forma escr ita do que em performances propri amente ditas _, Wedekin d

via com extrema reserva quaisquer tentativas de alinha r as suas obras com o express io­

nismo. Afinal, já usara instintivamente as técnicas expression istas na sua obra muito

antes de o termo e o movimento se torna rem conhecidos.

Foi em Viena que se deu a encenação do protótipo da pro duç ão expressionista, Mõr­

der, Hoffnung der Prauen [Hornícídío, a esperança das mulheres]. de Kokoschka. A peça

chegaria também a Munique, via Berlim, graças à revista Der Sturm, que publicou o ''''
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texto e algumas ilust rações pouco depois

da sua apresentação em Viena, em 1909.

Aos vinte e dois anos de idade, Kokoschka,

à semelhança de Wedekind, era visto como

uma espécie de afronta à moral pública e ao

gosto da conservadora sociedade víenense,

pelo qu e o ministro da educação ameaçou

demiti-lo do cargo de professor da Escola

Vienense de Artes e Ofícios. Os críticos

chamaram- lhe "artista degenerado", "in i­

migo do s burgueses" e "crim inoso comum':

bem como Oberwílding, ou "o maior do s

selvagens': depois da exposição do seu

busto em argila. O guerreiro, na galeri a

[45] Kun stschau, em Viena, no ano de 1908.

Irritado com o primarismo des ses ataques, Kokos chka atirou Morder, Hoffnung der

Frauen à cara do s acomodados vienenses, numa apresentação no s jardins da Kunsts­

chau. O elenco, formado por amigos e estudantes de teatro, fez apenas um ensaio ante s

da noit e de estreia. Improvisaram com "frases-chave em tiras de papel", depois de

Kokoschka ter explicado os asp ectos mais importantes da peça, completando a exposi­

ção com variações de int ensidade de som, ritmo e expressão. No jardim, cavaram um

fosso para os músicos e construíram um palco com tábuas e pranchas. O elemento mais

importante do cenário era uma grande torre com porta de grades. Os actores rasteja­

vam em volta do objecto, agitavam os braços, cu rvavam o corpo e faziam expressõe s

faciais exageradas; este tipo de acção tornar-se-ia a marca registada das técnicas expres­

sionistas de representação. No meio dessa estranha atmosfera , os actores encenavam

uma feroz batalha ent re masculino e feminino, com um deles arrancando violenta­

mente o vestido da pe rsonagem feminina principal e marcando-lhe o corpo com a sua

[45] Kokoschka,desenho para asuapeça Morder,Hoffnung der Frouen,umadasprimeirasproduçõesexpressionistas,apresentada

emViena em 1909.

insígni a. Em defesa, ela atacava -o com um punhal e, enquanto o sangue jor rava das suas

feridas, o actor era coloca do num caixão por três homens mascarados e levado para a

parte superior da torre gra dea da. Porém , o "Novo Homem", qu e seria tão importan te

para os futuros escritores exp ressioni stas, acabava por triunfar: a mulher, ao fazer jorrar

o sangue do hom em , ape nas dit ara a sua própria perd ição - e ela morria lenta e drama­

ticamente, enquanto o Novo Homem, viril e puro, sobrevivia.

Anos depois, Kokoschka recorda r-se-ia de como "uma op osição sinist ra e odiosa

vociferara" contra a sua peça. A controvérsia literár ia ter ia degenerado numa luta san­

grenta se o arquitecto Adolf Loos, o mecenas de Kokoschka, "não tivesse int ervind o

com um grupo formado pelos seus fiéis seguidores, livrando-me do destino de ser

espancado até a morte". Kokosc hka prossegue : "O qu e irritou particula rmente as pes­

soas foi o facto de eu ter pintado os nervos das personagens sobre a sua pe le, de ixan­

do-os, por assim dizer, claramente à vista. Os gregos colocav am máscar as aos actores

para indicar o carácter das personagens - tr iste, apaix onado, fur ioso. etc. Eu fiz a mesma

coisa à minha própria maneira, pint ando os ros tos não para enfeitá-los, mas para subli­

nhar o carácter das person agen s. A minha intenção era qu e tudo fun cio nasse bem a

uma certa distânci a, como se fosse um fresco. Dei um tratamento diferente a cada mem­

bro do elenco. Nalguns fiz listras como as de um gato ou tigre, mas pint ei os nervos em

todos. Tinha estud ado ana tomia e conhecia bem a loca lização de cad a um deles:'

Por volta de 1912, an o de publicação de Der Bettler [O mendigo], de Sorge, geral­

mente cons ide rada como a prim eira peça expressionista, a produção de Kokosch ka

era o principal assunto de Munique. Emb ora poucas peças explicitamente express io­

ni stas tivessem sido montadas até então, as novas concepções de performance já

começavam a ser vistas como um meio passível de destruir as tradições realistas an te­

rio res. Assim pensava Hugo Ball, por exemplo. qu e aos vin te e seis anos de idade estava

profunda me nte envolvido com o projecto das suas próprias performances. Os anos

qu e passou em Mu n ique resulta ram em planos para dar início a um Kiinstlertheater, ou

teatro de artistas, resultante das mais diversas colabo rações . Ball ju ntou -se a Kandinski,
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que, "com a sua simples presença colocava esta cidade muito acima das outras cidades

alemãs no que respeita à modernidade", e em conjunto expunham as suas ideia s nos

periódi cos DerSturm, DieAktion ,DieNeueKunst e, em 1913, Die Reva/utian. Segundo

Ball, foi um período em que era preci so fazer um a oposição sistemática ao senso

comum, e durante o qual "a filosofia estava nas mãos dos artis tas': "vigorando o inte­

ressante e a intriga". Nesse ambiente perturbador. Ball imaginava que a "regeneração

da sociedade" seria cons eguida através da "união de todos os meios e forças artísticas".

Acred itava que só o teatro era capaz de cria r a nova sociedade. A sua concepção de

teatro não era, porém , a tradicional: por um lado, tinha estudado com o encenador

Max Reinhardt, cujo trabalho era bastante inovador, e procurava novas técnicas dra­

máticas; por ou tro. o conceito de obra de arte total. ou Gesamtkunstwerk, como fora

formulado há mais de meio século por Wagner. envolvend o a participação de artistas

de tod as as disciplin as em grandes produções, ainda lhe causava um certo fascínio. Se

tivesse sido possível. o teatro de BaIl envolveria os seguintes art istas: Kandinskí, a

quem pretendia ent regar a dire cção geral, Marc, Fokine, Hartmann, Klee, Kokoschka,

Ievreinov, Mendelsohn, Kubin e ele próprio. Esse esboço de um pro grama prefigurava,

em vários aspectos, o entusiasmo com que reuniria artis tas muito diferentes dois anos

depois, em Zurique.

No entanto, esses planos jamais se concretizaram em Munique. Ball não encontrou

patrocinadores, nem foi bem sucedido na sua tentativa de se tornar di rector do Staat s­

theater em Dresden. Desanimado, deixou a Alema nha e foi pa ra a Suíça, via Berlim.

Deprimido pela guerra e pela sociedade alemã da époc a, começou a ver o teatro sob

uma nova luz: <tA importância do teatro é sempre inver samente proporcional à impor­

tância da moral social e da liberdade civil:' Para ele, a moral social e a liberdade civil

estavam em desacordo. e na Rússia, assim como na Alemanha. o teatro fora esmagado

pela guerra. "O teatro já não faz sentido. Quem quer represent ar actualmente, ou

mesmo ver alguém a representar? [. .. } Os meus sentimentos sobre o teatro são os que

deve ter um homem que foi subitamente decapitado."

BILL EMZURIQUE

Hugo Ball e Emmy Hennings chegaram a Zur ique no tranquilo Ver ão de 1915. Hen- .

nings tinha saído da prisão há apenas oito meses, onde estivera por ter falsificado pas­

saportes estrangeiros pa ra os que queriam evitar o serviço milit ar; o própri o Hugo

trazia documentos falsificados e vivia sob identidade falsa.

"Ê estranho. mas às vezes as pessoas desconhecem o meu verda deiro nome. E en tão

chegam as autoridades policiais e fazem averiguações." Terem que mudar de nomes

para evitar serem tom ados por espiões do governo alemão à caça de desertores do

serviço militar era apenas a menor das suas preocupações. Eram estra ngeiros. pobres,

clandestinos e estavam desempregados. Hennings fazia limpezas e outros trabalhos

dom ésticos a tempo parcial, BalI tentava dar continuidade aos seus estudos. Quando

a polícia suíça de Zur ique descobriu que ele usava nomes falsos, Ball fugiu para Gene­

bra, passando doze dias na prisão ao regressar a Zurique. Depois disso. deixaram -no

em paz. As autor idades suíças não tin ham qualquer interesse em entregá- lo aos ale­

mães para prestar serviço milit ar. No Outono daquel e ano. a situação do casal pioro u

- não tinham dinheiro. não tinham para onde ir. Ball manteve um diário no qual dá

indícios de que pensava em suicidar-se; a polícia foi chamada para imp edir que ele se

atir asse ao lago de Zurique. O seu casaco, que con~eguiu resgatar do lago, não tinha

qualquer valor comercia l na casa nocturna onde tentou vend ê-lo, De alguma forma,

porém, a sua sorte mudou e foi contratado por essa casa para viajar com um grupo

chamado Flamingo. Mesmo durante a tournée com o Flamingo por várias cidades

suíças, Ball continuou obcecado por entender a cultura alemã que deixara para trás.

Começou a fazer plano s para um livro. mais tarde publicado como Zur Kritik der

deutschenIntelligenz [Crítica da mentalidade alemã], e escreveu inúmeros texto s sobre

o mal -estar filosófico e espiritual da época. Tornou-se um pacifista irredutível. expe­

rim entou drogas e misticismos e começou a corresponder-se com o po eta Marin etti ,

o líder dos futuristas. Escreveu para o jo rna l Die Weissen Blãtter, de Schickele, e para

o periódico Der Revoluzzer. de Zurique.
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[41.47]Já em 1916, Ball e Hennings decidiram abrir o seu próprio café-cabaré, não mui to dife­

rente daqueles que tinham deixado para trás em Munique. Ian Ephraim, proprietário de

um peq ueno bar em Spiegelglasse, concordou em ceder o seu espaço para esse fim, e a

esta decisão seguiram-se vários dias de uma busca incansável de obras de arte para deco ­

rar olocal. Distribuiu-se um comunicado de imprensa: "Cabaret Voltaire. Com este

nome. formou-se um grupo de joven s arti stas e escritores que tem por objectivo criar

um centro de entretenimento artí stico. A ideia do cabaré consi ste em ter apresentações

diárias de arti stas convidados , fazendo performances artísticas e lendo as suas obra s. Os

jovens arti stas de Zurique. quaisquer que sejam as suas tendências . estão convidado s a

comparecer com sugestões e contribuições de todo o tipo ."

A noite de estreia atraiu uma multidão. e o cabaré ficou superlotado. Ball recordaria

mais tarde: "Por volta das seis da tarde. quando ainda estávamos a pregar cartazes futuris ­

tas.chegou um grupo dehomenzinhos de feiçõesorientais com pastas e ilustraçõesdebaixo

dos braços; muito educadamente, tiraram uma série de medidas. Em seguida. apresenta ­

ram-se: o pintor Marcel [anco, Tristan Tzara, Georges Ianco e um quarto cavalheiro cujo

nome me escapou. Arp também estava ali por acaso, e entendemo- nos de imediato. sem

muit as palavras. Em pouco tempo. os magn íficos Arcanjos de Ianco estavam na parede. ao

lado de out ros belos objectos, e nessa mesma noite Tzara leu alguns poemas de estilo tra­

dicional. que ia tirand o com muit a elegância dos bolsos do seu paletó. Emmy

Hcnníngs e madame Laconte cantaram em francês e dinamarquês e Tzara leu

alguns dos seus poem as romenos. enquanto uma orquestra de bala­

laica tocava canções populares e danças russas:'

O Cabaret Voltaire teve assim início em 5 de Fevereiro de 1916.

Foi um acontecimento nocturno; no d ia 6, com muitos russos

na piateia, o programa incluiu poemas de Kandi nski e Else

Lasker, a Donnerwetterlied [Canção do trovão] , de Wedekind, a

(.17) Totentanz [Dança da morte], "com a par ticipação do coro revo -

A
s Ich das Cabaret Voltaire grllnd ~ te, war lch der Meinung. es mOChlen sich in de.r

$chweiz eintge junge Leute finden, denen gleich rnlr d a~an gelegen w~re. IhreUnabh:linKig~elt
nicht nur lU geniessen, so ndern aueh eu dckumentieren, Ich glng l U H~rrn Ephrium,
dem Besitzer der .Meierei- und sagte: . Bitte, Herr Ephrahn , geben Sle rmr Ihren Saal.

lch mOChte etn Cabaret machen." Herr Ephra im war einverstand en und gab m!r den S.ll~1. ~nd
Ich ging lU einigen Bekannten .und bat sfe : .~ilte ge~en Sle mlr em BII~,
etne l eichnung, etne Grav llre. Ich mlk:hle eme kle\ne Ausslellung rmt
meinem Cabarel verblnden.- Gir.g zu der freund :ichen l llrichcr Presse und
bat s ie: _Bringen si e ein ige Notizen. Es soll ein in lematl~na' e ~ Cabaret
werden. W ir wol\cn sebOnc Dinge machen," Und man gab mrr Bilder und
br achle meine Noli1en. Da hatten wir am 5. Februar cln Cabarel. Mde.
Hcnnings und Mdc. Lecoete sangen franzMlsehe und dln i~ehe
Chan sons . Herr T rlstan Tzara rezhierte rumlnisehe verse. Eln Balllalka-
Orch es ter spiel te entzllckende russtscne Volkslieder und H .n1e.

Vlel Unlersllltzung und Sympalhie fand ich bei Herrn M. Slod kl, dtr
d as Plaka t des Cabarets entwarf bel Herrn . Hans Arp, der mir neben eigenen
Arbeilen elnlge Picasses zur Verfllgung IJ,,:> stellte und mir BlIder s~ iner
Freun de O. van Rees und Arlur Segall vermtttette. Viel Unlersllllzung be! ee n Herren Tri s tan
Tzara, Martel janco und Max Oppenheimer, dte sich geme berelt ~rklll. rlen, Im Cabarel auch
aeuutreten. W ir veranstall elen elne RUSSISCHE und bald darauf etne FRANZOS~SCHE Solrée (aus
W erken von Apollinal re, Max jacob, André Salmon, A. [arry, Laforgue und Rlmbaudl. Am 26.

Februar kam Richard Huelsenbeck aus Berlin und am 30. MAu Iührten wir
eine wundervolle Negermusik aul (toujours avec la grosse calsse: boum boum
boum boum _ drabat ja mo gere drabalja mo bc noccoocccecoc - ) Monsieur
Laban asslst lerte der Vorslellung und war bege lsterl. Und durch die Inltlatlve
des Herrn Trislan Taara fUh rten dle Herren T zara, Huelsenbeck und Jant o (t um
erslen Mal in l llrith und in der ganzen We lt) s imullanlstlsche Verse der
Herren Henri Barzu:: und Ferna nd Divoire aul, sow ie ein Po~me slm ullan
~igener Composition, das auf der sechsten und siebenle n Seile abgedr~ekl !st.
Das kleine Hefl, das wir neule herausg eben. vt rdanke n wlr unsererln ltlallve
und der Beihilfe unserer Fre unde in Frankreich, ITALlEN IInd Russland .
Es sol\ die Aklivilãt und die Interessen de s Cabarels bezeichnen, desse n

.,)1. ". ganze Absichl darau f gerichlelet i:;l, lIber den Krieg und die Valerllnder
I hinwe g an die wenigen UnabMngigen l U.clnnern, die anderen Idealen leben.

Das nl chsle l iel der hier vereinigten KUnsller isl die Herausgab e einer Revue Internalionale.
La revue patailra à Zurich el porte ra le nom . DADA-. I. Dada'" Dada Dada Dada Dada.

ZORICH., I!>. Mi l \9\6

(4.61

Havia. porém, um con flito mútuo entre os seus textos e as performances de cabaré. Ball

escrevia sobre um tipo de arte que estava cada vez mais imp aciente por pôr em prática:

"Numa época como a nossa, em que as pessoas são agredidas diariamente pelas coisas

mais monstruosas, sem que possam registar as suas impressões. impõe-se o caminho

da produção estética. Toda a arte viva. contudo. será irracional. primitiva, complexa:

falará um a língua secreta e deixará documentos não edificantes, mas paradoxais."

Depois de vários meses muito cansativos com o Flamingo. Ball regressou a Zurique.

[461Comunicado de imprr ns.a rrdigido porHugoBall para CabaretVoltaire.Zurique.1916.
[47] Hugo BaHr Emmy Hrnnings rmZuriqLJ(. 1916.
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lucíon árío " e A la Villette, de Aristide Bruant, Na no ite seguinte, no dia 7, declama ­

ram-se poemas de Blaíse Cendrars e [akob van Hoddis, e no dia 11 chego u de Munique

um amigo de Ball, Richard Huelsenbeck.. "Ríchard está intere ssado num ritmo mais

forte (o ritmo da música negra)",observou Ball. "Ele gostaria de relegar a literatu ra para

segundo plano, abafando-a com o som dos tambores."

As semanas seguintes estive ram repletas de obras tão variadas qu anto os poemas de

Wer fel, Morgenstern e Lichtenstein. «Todos pa recem contagiados po r uma indefin ível

embriaguez . O pequ eno caba ré está prestes a rebentar pelas cos turas , tornou-se o espaço

de expressão das emoções mais loucas." Ball deixou-se envolver pelo entusiasmo de

organizar pro gramas e escrever textos com os seus diferentes colegas . Ninguém estava

muito interessado em criar um a nova arte; de facto. Ball advert iu que "o artista que

tra ba lha a pa rti r da sua imaginação independente ilude-se a respeito da respec tiva ori ­

ginalidade. Ele está a usar um material já formado e, dessa forma, o máximo que pode

fazer é ree laborá-lo," Ball, pelo contrário, apreciava o papel de catalisador: "Producere

quer dizer 'produzir: 'dar existência a'. Isso não se aplica necessariamente apenas a

livros. Também é possível pro duz ir artistas ."

O mater ial para as noites de cabaré incluia colaborações de Arp, Huelsenbeck, Tzara,

[anco, Hennings e outros escritorese art istas. Sob a pressão de ter que entreter um público

diversificado, os ar tistas viam-se obrigados a "estar incessant emente entus iasmados .

recept ivos às novidades e abe rtos às man ifestações art ísticas mais espontâneas. É um a

corr ida contra as expectativas do público, e essa corrida exige muito de toda a no ssa

capacidade de invenção e deb ate:' Para Ra11, havia algo de especialmente agradável no

caba ré: "Não se po de exactamente dizer que a arte dos últi mos vinte anos tenha sido

alegre, nem que os poetas modernos sejam muito divertidos e populares:' A declamação

e a performance eram a chave para a redescoberta do prazer na arte.

Cada noi te tinha um tema específico: noites russas para os russos e os domingo s

devidamente deixados aos suíços ("embora os jovens suíços sejam circunspectos de mais

para um cabar é';afirmavam os dadaístas ). Huel senbeck desenvolveu um estilo dec lama-

tório que era prontamente iden tificado: "Quando entra. mantém a bengala de cana espa­

nhola na mão , e às vezes volteia-a no ar, fazendo-a sibilar. Isso excita o público, que

considera Huelsenbeck arrogante, e o que sem dúvida aparenta ser. As suas narinas tre­

mem, as sobrancelhas arqueiam. A boca, com o seu esgar írónico. está cansada, porém

composta. Ele lê, acompanhado pelo grande tambor, gr ita, assobia e dá gargalhadas":

Lentamente. o gru po de casas abriu o seu corpo.

E então as gargan tas inchadas das igrejas mergulharam nas profundezas aos ber ros [.. .J

Numa soirée francesa em 14 de Março, Tzara declamou poemas de Max [acob, André

Salmon e Laforgue, Oser e Rubinstein tocaram o primeiro movimento de uma sona ta para

violoncelode Saint-Saêns;Arp leuexcertos de ReiUbu; deJarry,eassim pordiante ."Enquanto

a cidade inteira não estiver fascinada, o cabaré será um fracasso" escreveria Ball.

A noite de 30 de Março marcou um novo avanço: "Por iniciativa de Tzara, HueIsenbeck,

Ianco e Tzara declamaram (pela primeira vez em Zurique e no mundo inteiro) os versos

simultâneos de Henri Barzun e Fernand Divoir é, bem como um poema simultâneo da sua

própria autoria." BalIdefiniu o conce ito do poema simultâneo da seguinte maneira:

Um recitativo contrapontístico em que três ou mais vozes falam. cantam, assobiam, etc.•ao

mesmo tempo. de modo que o conteúdo e1egíaco, humorístico ou bizarro da peça dá-se a

conhecer através dessas combinações. Numa tal poesia simultânea. exprime-se poderosa­

mente a qualidade intencional de uma obra orgânica, e o mesmo se pode dizer da sua

limitação pelo acompanhamento. Os ruídos (um rrrrarrastado por minutos,ou estron do s,

sirenes. etc.) são superiores à voz humana em energia.

o cabaré era agora um extraordinário suce sso. Ball estava exausto: "O cabaré precisa

de um descanso. Com toda a tensão, as performances diárias não são apenas cansativas ,

são mesmo debilitantes. No meio da multidão, todo o meu corpo começa a tremer."
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[48) Mareei Jenco. Cobaret \lO/toire, 1916. Em cima do palco, do esquerdo poroo direito, Hugo aau Iac piano), Instan Izara

{torcendo as mãos!. Jean Arp, Richard Hudsenbeck [abaixe de Arp), Marttl Janco.
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Socialistas russos exilados, como Lenine e Zinoviev, escritores como Wedekind. os

expressionistas alemães Leonhard Frank e Ludwig Rubiner, e jovens expatriados alemães

e do Leste europeu - tod a essa gente circ ulava pelo centro de Zurique. Alguns visitaram

o cabaré , outros participaram nas suas actividades. Rudolfvon Laban, pioneiro da coreo­

grafia e da dança, aparecia e ficava por ali enquanto os seu s bailarinos dançav am , [anco

pintou o Cabaret Voltairee Arp escreveu sobre as personalidad es retratadas no qu adro: [481

No palco de uma taberna festiva, multicolorida e hete rogénea, vêem-se várias figuras

peculiares e bizarras representando Tzara, Ianco, Ball, HueIsenbeck, madame Hennings e

este vosso humilde servo. Um pandemônio total. As pessoas à nossa volta gritam, riem às

gargalhadas e gesticulam. As nossas respostas são suspiros de amo r, saraivadas de soluços,

poemas, mugidos e miados de bruitístasmedi evais. Tzara balança as nádegas como se estas

fossem o ventre de uma dançarina oriental. Ianco toca um violino invisível, arqueando e

arranhando. Madam e Henní ngs, com rosto de madon a, está em posição de espargata.

HueIsenbeck bate sem parar no grande tambor, com Ball a acompanh á-lo ao piano, pálido

como um fantasma . Deram-nos o títu lo honorário de niilistas.

ocabaré também provocou violência e embriaguez excessivas para o contex to conser­

vador da cidade suiça. Huel senbeck afirmou qu e "eram os filhos da burguesia de Zur ique,

os universitários, que costumavam ir ao Cabaret Voltaíre, onde se bebia muita cerveja.

Q ueríamos fazer do Cabaret Voltaire um ponto de encontro da "arte de vanguarda': mas

havia momentos em qu e não resistíamos e atirávamos à cara daqu eles filisteus gordos e

profundame nte ign orant es de Zuriq ue qu e, para nós. eles não passavam de meros porcos

e que . na nossa opinião, o responsável pelo início da gue rra tinha sido o Kaiser alemão."

Cada um aperfeiçoou-se na sua especialidade: Ianco fazia máscaras que, nas palavras

de Ball, "não eram ape nas eficientes. Lemb ravam as máscaras dos antigos teatros japonês

e grego, mas ainda ass im era m totalmente modernas." Concebidas para qu e funcionassem

bem à distância, provocavam um efeito sensacional no espaço relat ivamente pequeno do
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cabaré. "Estávamos todos ali quando Ianco chegou com as suas máscaras e. imediata­

mente. cada um de nós pôs um a no rosto. Então. algo de estranho aconteceu. No mesmo

instant e, as máscaras não só ped iram figurinos especí ficos. como também exigiram uma

definição dos nossos gestos. que teriam de ser passionais. à beira da loucu ra:'

Em my Hennings co ncebia novas obras diaria mente. Com excepção de la. não havia

ent re o grupo nenhum profissional de cabaré. A imprensa não tardou a reconhecer a

qualidade profissional do seu trabalho: "A estrela do cabar é", relatou o Zürcher Post, "é

[49] Emmy Hennings, vedeta de muitas noites de cabaré e poesia. Alguns anos atrás, podía­

mos vê-la diante do ruge-ruge das cortinas amarelas de um cabaré de Berlim. com as

mãos nos quadris. exuberante como um arbusto verdejante; hoje. ela continua a ter a

mesma presença impactante e apresenta as mesmas canções com um corpo que, desde

então. torno u-se apenas ligeiramente desgastado pelas agruras."

Ball invento u um novo t ipo de "verso sem pa lavras", ou "poema sonoro': em que

"o equilíbrio das vogais só é determinado e distribuído de aco rdo com o valor do verso

inicial", No seu diário, nas linhas do dia 23 de Junho de 1916. descreveu o fato que tin ha

criado para a primeira leitura de um desses poe mas, que apresentou no Cabaret Voltaire

naquele mesmo dia: na cabeça, usou "um alto chapéu de feiticeiro com listras brancas e

ffiOl azuis"; as suas pe rnas ficaram dentro de tub os de papelão azul "que chegavam aos quadris,

de modo que eu parecia um obelisco"; e vestiu ainda um a enorme gola de papelão. de um

vermelho muito vivo por dentro e dourada por fora, que fazia subir e descer como se fos­

sem asas. Ele preci sava de ser carregado até ao palco no escuro e, a partir de porta-partitu­

ras colocados nas laterais e na frent e do palco. começava "lenta e solenemente" a ler:

gadjiberi bimba

glandridi lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassalatuffm i zimbrabim

blassagalassasa tuffm i zimbrabim

Mas essa declamação tinh a os seus problemas. BaUafirmou que rap idamente

se deu conta de que o seu meio de expressão não era apropr iado à "pompa do

seu cenário': Como que dirigido por um a força mística. ele "parecia não ter outra

escolha a não ser adaptar a antiquíssima cadência de um lamento

sacerdo tal. como o modo cantado de falar carac terístico das missas

nas igrejas cató licas tanto do Ocidente como do Oriente. [. .. JNáo

sei o que me inspirou a usar essa música. mas comecei a cantar as

minhas vogais como um recitativo, no estilo das igrejas." Com

esses novos poemas sonoros, esperava renunciar "à linguagem devastada

que o jornalismo tornou impossível':

DIBA

Tzara debatia-se com outros problemas. Continuava a sonha r com a criação de uma

revista e tin ha planos mais ambiciosos para os eventos no Cabaret Voltai re; percebia o

seu potencial - co mo movime nto, como revista, como uma hipótese de faze r estreme­

cer Paris. Por outro lado, Arp, co m a sua personalidade ma is sere na e introspectiva,

permanecia à margem do cabaré. ''Arp nunca par ticipou nas performances': recordari a

Huelsenbeck. "Nunca precisou de barulhos ensurdecedores, mas a sua person alidade

tinha um efeito tão for te que, desde o ini cio, o movimento teri a sido impossível sem a

sua presença. Ele era o espírito no vento e o poder criador na sarça arde nte. A comp lei­

ção delicada. a subtil elegância dos ossos, que lhe dava a fluid ez de um bailarino. o seu

passo elástico, tudo apontava para um a enorme sensibilidade. A gra ndeza de Arp estava

na sua capacidade de se restringir à arte:'

As noites de cabaré pro sseguiram. Co meça ram a encontrar um a forma definida. mas,

acima de tudo, nunca deixaram de ser um movimento para a expressão de ide ias. Ball

explico u que "cada palavra pro ferida e cantada aqui diz pelo menos o segui nte: que esta

época de humilhações não conseguiu ganha r o nosso respeito. O que poderia have r nela

de respe itável e grandioso? Os seus canhões? O nosso grande tambor abafa-lhes o som.

[49] Emmy Henningse boneca.
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o seu idealismo? Já faz tempo que se tornou objecto de riso e de escárnio, tan to na sua

versão popular como na sua versão académica. As carnificina s monumentais e as explo ­

rações canibalescas? A nossa extravagância espontânea e o nos so entusiasmo pela ilu-

são irão destruí-los:'
Em Abril de 1916, fizeram-se planos para uma "Sociedade Voltaire" e uma expo-

sição internacional. O lucro da s soirées iria para a publicação de uma antologia.

Tzar a, em particular, de sejava a antologia; Ball e Huelsenbeck opunham-se. Eram

cont ra a "organização": "As pessoas já estã o saturadas disso", afirmava Hu elsenbeck.

Tanto ele co mo Ball achavam que "não se dev e tr an sformar uma extravagância numa

escola ar tíst ica". Tzara, porém , mostrou-se per severante. Foi nessa época que Ball e

Huelsenbeck apelidaram a canto ra madame Le Roy com o nome qu e tinham encon­

trado num dicionário alemão-fran cês: "Dada é 'sim, sim' em romeno, e 'cavalinho­

-de-ba loiço' e 'cavalinho-de-pau' em francês:' "Para os alemães", diria Ball, "é um

sím bolo de ingenuidade leviana, alegria na procriação e preocupação com o carri-

nho de beb é."

[501 Hugo Batl declamando o poemasonoroKarowane, 1916, numdos últimos eventos doCabaret Voltaire. Bali coloca:aosseus
textos em suportes de pauta espalhados pelo palco e lia-osalternadamente durantea performance, erguendo e baixando as

"asas" de papelão doseu fato. [5ll Arp,Izara e Hans Richter, Zurique, 1917 ou 1918.

A 18 de Junho, Ball acrescent aria no seu diár io: "Levámos a plasticidade da palavra a

um ponto que dificilmente se pode igualar. Conseguimo-lo à custa da frase racional,

logicamente construída, e também mediante o abandono do trabalho documental "

Mencionava dois factores que tinham tornado isso possível: "Em primeiro lugar, a cir­

cunstância especial destes tempos, que não oferece ao verdadeiro ta lento a oportunidade

de descansar ou ama durecer para poder, assim , testar as suas capacidades. Em segundo

lugar, vem a poderosa energia do nosso grupo:' O seu ponto de partida, reconhecia ,

era Marinetti, cuja s pa lavra s-em-liberdade tinham libertado a pa lavra da pr isão da

frase (a imagem do m undo) <te alimentado o magro vocabulário das grandes cidades com

luz e ar, restituin do -lhe o seu calor, a sua emoção e a limpidez da liberdade original' :

Os meses de tumultos nocturnos no cabaré começaram a preocupar o seu proprietário,

Ephraim. "O homem disse-nos que deveríamos oferecer entretenimento de qualidade e

atrair um públ ico maior, ou então fechar o cabaré': segundo o relato de Huelsenb eck, Os

vários dadaí stas reagiram a esse ultimato de forma característica: Ball estava "pronto para

fechar': enquanto Tzara, observou cinicamente Huelsenbeck, ''concentrava-se na sua cor­

respondência com Roma e Paris, permanecendo no pape l de intelectual que joga com as

ideias do mundo': Reservado como sempre, 'Arp man tinha uma certa distância. O seu

programa era claro: queria revolucionar a arte e pôr fimà pintura e à escultura objectivas"

Após uma curta existência de cin co meses, o Cabaret Voltaire fechou as portas.

DIBA: REVISTA EGALERIA

O Dada entrou numa nova fase com a primeira manifestação pública no Waag Hall, em

Zurique,no dia 14 de julho de 1916. Ballviu a ocasião como o fun do seu envolvimento com

o Dada: "O meu man ifesto sobre a prim eira noitepúblicadadaísta foiwn corte mal disfarçado

com os amigos:' O texto afirmava o primado absoluto da palavra na linguagem, expondo

sobretudo a oposição declarada de Ball à ideia do Dada como um a "tendência art ística':

"Transformar Dada numa tendência artística significaestar a antecipar problemas': escreve­

ria Ball. Tzara, porém, sentia-se em casa, tendo descrito o seu papel na CrônicadeZurique:
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14 de Julho de 1916 - Pela primeira vez em qualquer lugar. Waag Hall: Primeir a Noite Dada­

ísta (m úsica. dan ças. teor ias. manifestos, po em as. pinturas. figur inos. máscaras ).

Diant e de uma mul tidão compacta. Tzara demonstra, nós exigimos nós exigimos o direito de

mijar em cores diferentes. Huelsenbeck demonstra. Ball demonstra, Arp Erkliirung[declara­

ção]. Ianco meíne Bílder [os meus quadros], Heusser eigene Kompositionen [compos ições

originais] os cães baia e dissecação do Panamá ao piano ao piano e cais - poe ma gritado ­

grit ando e lutando no pavilhão. primeira fila aprova segu nda fila declara-se incompetente

para julgar o resto grita. quem é o mais forte . o grande tambor é trazido . Huelsenb eck contra

200. Hoosenlatz acentuado pelo tambor muito gran de e sin inhos ao seu pé esquerdo - as

pessoas protestam gritam quebram vidros matam-se umas às outras um as às outras demoli­

ção luta aí vem a polícia interrupção.

Pugilismo resumido: dança cubi sta, figurinos de lance, cada homem seu próp rio gra nde

tambor na cabeça. barulho. música negraftrabatgea bonoooooo 00 00000/5 experiências

literárias: Tzara de fraque fica de pé dian te da cortina. completamen te sóbrio para os animais.

e explica a nova estét ica: poem a ginástica. concerto de vogais. poema sonoro. poema estático

organização química de ideias,Ririboom biriboom saustderOchs im Kreis herum [O bo icorre

por um ringue ] (Huelsenbeck), poema vocálico aaó, ieo, ali, nova interpretação a loucura

subjectiva das art érias a dança do cora ção sobre queimar edifícios em chamas e acrobaci as

na plateia. Mais gritos de protesto. o grande tam bor, piano e canhão impotente. roupas de

papelão rasgada s o públi co lança-se em febre puerperal interromper. Os jornais insatisfeitos

poema simultâneo para 4 vozes +obra simultânea para 300 idiotas irremediáveis.

Os cinco representantes principais leram diversos manifestos. Nesse mesmo mês, a

Colecção Dada publicou o seu primeiro volume, incluindo La PremiêreAventure Celeste

deM. Antipyrine. Seguiram -se. em Setembro e Outubro do mesmo ano, dois volumes de

poesia de Huelsenbeck. Ao mesmo tempo que criava um movimento literári o a partir do

ideário dadaísta, Tzara ia-se distanciando aos poucos de Ball, E Huelsenbeck, embora

tenha colaborado durante mais algum tempo. compartilhava as reservas de Ball acerca

daquilo em que o Dada se estava a transfo rmar, ainda que por outras razões. Hue1sen­

beck via aquela mudança como uma sistematização do Dada, enquanto Ball queri a sim­

plesmente distanciar- se de tudo para se concentrar nos seus próprios escritos.

Da apresentação pública para a revista , o passo seguinte foi um local próprio , uma

galeria dadaísta. Inicialmente, o espaço era alugado : em Janeiro de 1917, a primeira

exposição pública do Dada estreou na Galeria Corray, incluindo obras de Arp, Van

Rees, Ianco e Richter, obra s de arte negra e palestras de Tzara sobre O "cubismo",a "arte

nova e velha" e a "arte do presente". De seguida, Ball e Tzara assumiram a direcção da

Galeria Corray,abrindo-a ao público no dia 17 de Março como Galer ia Dada, com uma

exposição das pinturas do grupo DerSturm. Ball observou que se tratava de "uma con­

tinu ação da ideia do cabaré do ano precedente': Foi uma iniciativa apressada. com

somente três dias entre a proposta e a noite de abertura. Ball recordaria que cerca de

quarenta pessoas compareceram na vernissage, durante a qual ele anunciou o plano de

"formar um pequeno grupo de pessoas capazes de se apoiar e estimular mutuamente".

A natureza do trabalho, porém. tinh a mudado; passara -se das performances espon­

tâneas para o programa mais organizado e didáctico de uma galeria . Nas palavras de

Ball, eles tinham "superado as barbáries do cabaré. Há um período entre Voltaire e a

Galeria Dada durante o qual todos trabalharam muito e acumularam novas impressões

e experiências." Além disso, dava-se uma nova atenção à dança. possivelmente devido

à influência de Sophie Taeuber, que trabalhava com Rudolfvon Laban e Mary Wigman. ''''

Ball dedicou um texto à dança, considera ndo -a a ar te dos elemen tos mais próximos e

directos: "É muito próxima da arte da tatuagem e de todas as tentativas ancestrais de

representação que tenham como objectivo a personificação; a dan ça fund e-se frequen ­

temente com elas:' Definia Gesangder F1ugfische und Seepferdchen [Canção do peixe­

-voador e do cavalo-marinhol,de Sophie Taeuber, como "uma dança cheia de excitação

e lampejos. com uma iluminação deslumbrante e grande intensidade': Um segundo

espectáculo ligado ao grupo da revista Der Sturm estreou em 9 de Abril de 1917 e, no

dia seguinte. Ball já estava a preparar uma outra soirée:"Estou a ensaiar uma nova dança
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com cinco rapari gas de Laban no papel de negras com longas tún icas pretas e máscaras.

Os movimentos são simétricos. o ritmo é fortemente enfatizado. a gestualidade é de

uma fealdade estudada e defo rmada."

Mesmo cob rando entrada, observa Ball, a galeria era pequena de mais para o número

de frequentado res. A galeria servia três propósitos:de dia, abrigava uma espécie de curso

para raparigas e sen horas da classe alta. ''Asala Kand inski , iluminada à luz de velas, é um

clube em que. à noite, se disc utem as mais esotéricas filosofias. Nas soirées, porém. as

festas têm um brilho e uma agitação nunca antes vistos em Zurique" De especial inte­

resse era "a infinita disposição para contar histórias e para os exageros. disposição que se

transformou em princípio. Dança abso luta, poesia absoluta , arte absoluta - o que se quer

dize r é que basta um mí nimo de impressões pa ra evocar imagens insólitas".

A Galeria Dada du rou exactamente onze semanas . Fora educativa e programada nas

suas intenções, com três grandes exposições. inúmeras pa lestras (inclusive uma de Ball

152) Sophle Iaeuber ~ JeanArp commanonetas tetas por Iaeuber ~ usadasem varias performances.Zurique. 1918.
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sobre Kandínskí), soir ées e demonstrações. Em Maio de 19 17, ofereceu-se de graça um

chá da tarde a grupos de est udantes, e no dia 20 programou-se a visita de um gr upo de

tr abalhadores. Segundo Ball, não apareceu um único trabalhador. Enquant o isso, Huel­

senbeck perdia o interesse por tudo aquilo. afirmando tratar-se de "um comerciozinho

de arte. afectado e caracterizado por tardes de chá em que velhas damas tentam reviver

a perdida energia sexual com a ajuda de 'uma coisa louca": Mas. para Ball, que logo

abandonaria o Dada para sempre, a galeria representava uma tentativa séria de recapi­

tular as tr adições da arte e da literatura, além de da r ao grupo uma direcç ão definida.

Mesmo antes de a Ga leria Dada ser oficia lmente fechada, Ball já deixara Zurique a

caminho dos Alpes , e Huelsen beck partira para Berlim .

BDEL5ENBECI EM BERUM

"O verdadeiro motivo do meu regresso à Alemanha em 1917': escreveria Richard Huel­

senbe ck, "foi o encerrame nto do caba ré:' Mantendo em Berlim um perfil discreto du rante

os treze me ses seguintes, Huelsenbeck reflectiu sobre o Dada de Zurique, publicando

mais tarde os seus escri tos em En avant Dada: Eine Geschichte des Dadaismus [En avant

Dada: uma história do dadaísmo] (1920 ), onde anali sa alguns dos con ceitos que o moví­

menta tinha tentado desenvolver. A simultaneidade, por exemplo. fora primeiro usada

por Mar inetti num sentido literário, mas Huelsenbeck insistia na sua natureza abstracta:

A simultaneidade é um conceito que se refere à ocorrência de diferentes evento s ao mesmo

tempo;converte a sequência a =b =c =d em a - b - c - d, e tenta tran sformar o problema do

ouvido num problema do rosto. A simu ltaneidade vai contra o qu e se torn ou e a favor do que

está por se tornar. Enquanto eu, por exemplo, fico cada vez mais consciente de que ontem dei

um soco na orelha de uma velha senhora e de que lavei as minhas mão s um a hora atrá s, o

guincha r dos travões de um eléctrico e o baru lho de um tijolo que caiu do telhado da casa ao

lado chegam aos me us ouvidos simultaneamente, e o meu olho (extern o ou interno) sai da

sua apatia para apreender, na simultaneidade desses eventos, um breve sentido de vida.
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Igualmente introduzido na arte por Marinetti, o bruitism o poderia ser descrito como

"ruído com efeitos imitativos': tal como o que se ouve. por exemplo, num "coro de

máqu inas de escrever. timbales, matracas e tamp as de panela".

Essas preocupações teóricas assumiriam um novo significado no contexto de Ber­

lim. Os primeiros performers estavam muito distantes. Hugo Ball e Emmy Hennings

tinham- se mudado para Agnuzzo, no Tlcin o, onde Ball pretendia levar uma vida soli­

tári a, enquanto Tristan Tzara permanecera em Zurique, mantendo viva a revista do

movimento dadaísta e pub licando novos man ifestos. Contudo. os literatos boémios de

Berlim tin ham pouco em comum com os exilados pacifistas de Zurique. Menos incli ­

nados para uma postura de amar a arte- pela-arte, logo influenciariam o Dada com um a

posição política até então desconhecida.

Ainda assim. as primeiras performances dadaístas de Berlim faziam lembrar as de

Zurique. Na verdade, a clientela literária do Café des Westens estava ansiosa por ver o

lendário Dada materializar-se à sua frente e, em 1918, Huelsenbeck fez a primeira

leitura. Com ele estavam Max Herrmann-Neisse e Theodor Dãubler, dois poetas

expressio nistas, e o seu velho am igo George Grosz, pintor satírico e activista

político; essa primeira performance dadaísta em Berlim ocorreu numa

pequena sala da galeria de I.B. Neumann. Uma vez mais, Huelsenbeck

retomou o seu papel de "o homem do tambor do Dada" brandindo a

baqueta com violência. "talvez com arrogância. pouco se imp ortando

com as consequênc ias", enquanto Grosz declamava os próprios versos:

"Vocês, filhos-da-puta, materialistas/comedores de pão, comedores =de

carne == vegetar ianos!!! professores, aprendizes de carniceiro, chulos!lcorja

de vagabundos!" Em seguida, Grosz, por essa altura um impetuoso adepto

da anarquia dadaísta, urinava sobre uma pintura expressionista.

Para coroar as suas provocações. Huelsenbeck abordava outro assunto

tabu, a guerra, dizendo aos berros que a última não fora suficienteme nte

[531 sangrenta. Nesse momento, um veterano de guerra com uma perna de

[531G~org~ ürcsz 'ltStido de Morte Dada. traj~ com QU~ andavapelo Ku rfüm~ndamm em Berlim. em 191&

pau abandonou o recinto em sinal de protesto, sob os aplausos solidá rios de um público

enfurecido. Sem se deixar intimidar, Huelsenbe ck leu excertos das suas Phantastische

Gebete [Preces fantásticas] pela segunda vez naquel a noite, e Dâubler e Herrmann­

-Neisse tamb ém continuaram com as respectivas leituras. O director da galeria amea­

çou cha mar a políci a, ma s vár ios dadaístas persuasivos conseguiram dissuadi-lo da

ideia. No dia seguin te, o escân da lo vinha em letras garrafa is em tod as as manchetes

do s jornais. Estava mont ado o cenário para inúmeras outras performances dada ístas.

Quando, só do is meses depois, a 12 de Abril de 1918, Huelsenbeck e um grupo

diferente daquele form ado pelos habitués do Café des Westens - Raoul Hausmann,

Franz Iung, Gerhard Preiss e George Grosz - apresentaram a segunda no ite dadaísta,

o espectáculo foi meticulosamente preparado. Ao contrário da improvisação do pr i­

meiro evento, distribuiu-se uma grande quantidade de panfletos. solicitaram-s e vários

co-s ignatár ios para o manifesto de Huelsenbeck, Dadaísmo na vida e na arte, e prepa­

rou-se uma apurada introdução para familiarizar o público berlinense com as ideias

dadaístas. Iniciada com um furioso ataqu e ao expre ssioni smo, a noite prosseguiu com

as coisas características do Dad a: Grosz recitou os seus poem as em rápid a sucessão ;

Else Hadwiger leu poemas de Marinetti que exaltavam as virtudes da guerra; Huelsen­

beck toco u um trompete de brinquedo e uma matraca. Outro veterano de guerra, ves­

tindo uniforme. reagiu ao furor da demonstr ação com um ataque epilépt ico. Mas Haus­

mann só fez aumentar a comoção, apresentando uma palestra com o título "Os novos

mate riais da pintura" A sua diatribe contra a arte respeitável teve vida curta, porém.

Preocupada com as pinturas ali expo stas, a gerência apagou as luzes a meio do discurso.

Nessa noi te, Huelsenbeck foi-se esconder em Brandeburgo , a sua cidade natal.

O Dada, porém, estava decidido a conquistar Berlim. a banir o expressionismo da

cidade e a estabelecer-se como adversário da arte abstracta. Os dad aístas berlinenses

inundaram a cidade com os seus slogans: "O Dada dá-vos pontapés no cu e vocês gos­

tam!" Usavam figurinos teatrais excêntricos - Grosz andava pelo Kurftirstendamm ves­

tido como a Morte - e adoptavam nomes "revolucionários": Huelsenb eck era Weltdada. 15"

B5



pou co da Rússia, Efim Golyschef acrescentou a sua Anti-sinfonia em três partes (a gui­

lhotina circular) ao rep ertóri o dadaísta, enquanto Iohannes Baader, qu e a polícia de

Berlim declarar a lou co, acresce ntou a sua própria marca de in sanidade dadaísta.

Em Maio de 1918. gra ndes car tazes impecavelm ente pintados cob ria m centenas de

paredes e grades de Berlim, anunciando o «primeiro Renascim ento das Artes Alemãs

do P ós-Guerra" No dia 15 de Ma io, o Grande Festival das Artes foi inaugurado no vasto

Meister-Saa l do Kurfürstendamm com um a corrida entre um a máquina de escrever e

uma máquina de costura . A esse evento seguiu-se o Concurso de Poesia Pan -Ge rrnã­

nica que assumiu a forma de uma co rrida. arb itrada por Gr osz, entre doze poetas lendo

simultan eamente as suas obras .

O Dada estava no auge da fama, e as pessoas afluíam a Berlim pa ra ver a rebelião

dadaísta em prime ira mão. Clamavam por "Conversa particular ent re do is homens

senis atrás de um guarda-fogo", de Grosz e Mehring, por "Dada-Trott'; de Ge rhard

Preiss, e pela dança de "sessenta e um passos': de Hausmann. Os dadaístas de Berlim

fizeram também um a tournée pela antiga Checoslov áqu ia, com Huelsenbeck a abrir

cada noite com os seus discursos tipica mente provocadores.

O regresso do grupo a Berlim no final de 1919 foi marcado pelo apa recimento, nos

palcos dad a ístas, do director teatral Erwi n Piscator. No teatro Die Tribüne, Piscator

produziu a primeira fotom ontagem ao vivo a partir de um do s quadros de Huel senbeck.

Dirigindo a acção em cim a de um a escada, Piscator dominava o palco enquanto outros

dada ístas, fora do palco , gr itavam obscenidades ao público. A peça Simplesmenteclássico

- uma Orestéia com finalfeliz, de Mehring, satir izando eventos económicos, políticos e

mil itares, foi apresentada no sótão do teatro de Max Reinhardt, o Schall und Rauch .

Nela, utili zavam -se marionetas com po uco mais de meio metro de altura, con cebidas

por Grosz e feitas por Heart field e Hecker, além de várias inovações técn icas que mais

tarde seriam usadas tanto por Piscator como por Brecht nas suas pro du ções.

O Dada de Berlim estava a chegar ao fim. A Primeira Feira Internacion al Dadaísta, 158]

rea lizada na galeria Burcha rd em Junho de 1920, revelou ironicamente a exaustão do
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Meisterdada; Hausmann era Dadasoph; Grosz podi a ser Bõff Dadamarschall ou Propa­

gandada, e Gerha rd Prei ss, que inventou o "Dada-Trott" era Musik-Dada .

A cid ade foi invadida por uma avalanche de manifestos. Mas algo tinha mudado;

Berlim tinha transformado o Dada, dando-lhe um espírito mai s agres sivo do que o

anterior. Além do seu comunismo radical, os dadaístas berlinenses exigiam "a introdu­

ção do desemprego progressivo através da total mecani zação de todos os campos de

actividade", poi s "só por meio do desemprego se torna possível o indivíduo chegar à

certeza sobre a verdade da vida e finalmente habituar-se à experiência "Além da "requi­

sição das igrejas para as apresentações de po emas bruitistas, simultâneos e dadaístas",

exigiam a "imedia ta organização de uma campanha publicitári a dadaísta em grande

esca la. com ISO circos dedicados ao esclarecimento do proletariado': Matin ées e soir ées

acontecia m por toda a cidade. às vezes no Café Áustria. e os recém-chegad os a Berlim

juntavam-se às fileiras crescentes do grupo Dada, cada vez mais militante. Chegado há

1551

(541 JohnH(artfttld. capace ktkrmann ~in (ig(ner Fussbalf [Acada um o sec próprio futebolj. 1551&:rhard Preiss, também

conhecido comoMusik-Dada. dançando o seu famoso ·Oada-Tron-, (draido de lkrDoda, n." 3.
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Em Colónia , Max Ernst organizou uma "Dada Vorfrühli ng" com Arp e Baargeld,

inaugurada em 20 de Abril de 1920. Antes de a exposição ser temporariamente fechad a

pela polícia. os que tiveram a oportunidade de visitá -la entravam pelo pissoir de uma

cervejaria. Ali, enco ntravam o Fluidoskeptrik de Baargeld - um aquário cheio de água

cor de sangue, com um despertador no fundo. uma peruca feminina a boiar na superfície

e um braço de madeira a sair da água. Preso a um dos objectos de Ernst, um machado

fazia um a sugestão explícita a qualquer visitante que pretendesse destruir o objecto. Uma

jovem em fato de primeira comunhão recitava poemas "obscenos" de Iakob van Hoddis.

Por volta de 1921, o Dada de Colónia já tinha completado o seu ciclo; tal como muitos

ou tros dadaístas europeus, Ernst também partira para Paris nesse ano .
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dadaísmo. Grosz e Heart field, cujas ideias se politizavam devido à ameaça dos aconte­

cimento s da época, juntaram-se ao Teatro Proletário de Schüller e Piscator, de carácter

mais programático. enquanto Hausmann parti a de Berlim para se juntar ao Dada de

Hanover. Mehring, por sua vez. retomou o "cabaré liter ário'; que se tornava cada vez

mais popul ar. Huelsenbeck concluiu o curso de medicina e. em 1922. foi para Dresden ,

onde se tornou assistente de um neu ropsiquiatra, começando mais ta rde a trabalhar

como psicanalista .

Cidadesalemãs, holandesas. romenas e checas foram igualmente sitiadas por dadaístas

estrangeiros e por grupos de formação local. Kurt Schwitters viajou para a Holanda em

1923, e ali ajudou a formar um "Dada holandês"; também fez visitas regulares à Bauhau s,

onde fascinou o público com a sua voz em staccato, declamando o famoso poema Anna

R/ume ou a sua Die Ursonate [Sonata primordial ]. Schwitters chegou a propor um teatro

Merz num manifesto intitulado "Exijo de todos os teatros do mundo a encenação Merz",

pregando a "igualdade de princípios de todosos materiais. igualdade entre seres humanos

completos, idiotas, redes de arame sibilantes e bombas de pensamento':

151,581

[5(j]Abertura da Primeira Feira Dadalsta, Sde:Junhock 1920, naGaleria Burchardlbesque:rdoparaadireita. Raoul Hausmann, Hannah Hõch

(sentadal Otto Burchard,Johanfll'S Baader, Wie:land He:rzfelde:, sa He:rzfe1de.Ortc Schrreuausen George Grosz.)ohn He:artfie:ld. Na paredeà

~Mutilodosdeguerra, deOtto Dix; napartde: aofundo, Deursmlond, cioWIflrmn&chen lAJemanha. umconto delrr.e-noII1917~19l

deGrosz; pendurado noeee, o manequim emuniforme: de guerra QlM: esree naorigem do1J'0C!!{i0 deGrosz e: He:rzfdde:.

[57] texto da Ursonatt. de: KurtSchwitters. 1581 KurtSchwitters,
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DADA EM IOYlIDRQUE EBlRCELOn

(59)

Entre os colaboradores da revista391. em Barcelona.estava o escritor e lutador(ama­

dor) de boxe Arthur Cravan (cujo verdadeiro nome era Fabian Lloyd) , que já conquis­

tara seguidoresem Parise NovaIorque com asuapolémicarevistaMaintenant (1912-15).

Autoproclamado campeãodo boxe francês. vigarista. arrieiro, encantadorde serpentes.

ladrão de hotéis e sobrinho de Oscar Wilde, Cravan desafiou o verdadeiro campeão

mundial dos pesos pesados, Iack Iohnson, para uma luta que ocorreu em Madrid. a 23

de Abril de 1916. O am adorismo de Cravan e o seu estado de embriaguez garantiram-lhe

a derrota no primeiroassalto; não obstante.esse evento algo brevecausou sensação em

Madrid. sendo muito apreciado pelos seguidores de Cravan. Um ano depois. na Exposi­

ção dos Independentes em Nova Iorque, foi preso por ofender um grupo de homens e

mulheres da alta sociedade. Convidado por Duchamp e Picabia para dar uma conferên­

cia nanoite de abertura, Cravan chegouescandalosamentebêbedo e, em delírio,desatou

logo a dizer obscenidades ao público. De seguida. começou a tirar a roupa. Nesse

momento, a polícia arrastou-o dali para uma esquadra. de onde foi solto graças à inter­

venção de Walter Arensberg. O fim de Cravan foi igualmente peculiar: viram-no pela

última vez em 1918 numa cidadezinha da costa mexicana. levando mantimentos para

um pequeno iateque deveria conduzi-lo a Buenos Aires. onde iriajuntar-se àsuaesposa.

Mina Loy. Entrou no iatee desapareceu para sempre.

oFIM DO DADA EM ZURIQUE

Com os novos colaboradores, Tzara organizouuma"noiteTristan Tzara"naSallezurMeise,

em Zur ique. no dia 23 de Julho de 1918. quando aproveitou a oportunidade para ler aque le

queera,de facto.o seu primeiro manifestodadaísta:"Vamos destruirvamos serbonsvamos

criar uma nova força de gravidade NÃO = SIM dada significa nada': 'i\. salada burguesa na

suaeterna tigelaé sem gosto e eu odeio o senso comum:'Isto causouum inevitável pande­

rn ónio, ao qualimediatamente se seguiu umaprofusão de eventosdadaístas.

A última soirée dadaísta em Zurique aconteceu em 9 de Abril de 1919. na Saal zur

Kaufleuten. Evento modelar, que determinaria o formato de noites subsequentes em

""" --_.._....,-_.-- .... ...-
Jack Jobnsoo

r N;-.r-~':":"- 1- -
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Duranteesse período. os últimos anos do dadaísmoem Zuriqueestiveramnas mãos de

Tristan Tzara. Nessa cidade. e graças a ele. o Dada deixou de ser uma série aleatóriade

eventos geralmente improvisadose converteu-se num movimento com o seu porta-voz

próprio, a revista Dada (publicada pela primeira vez em julho de 1917). que Tzara

depressa transfeririapara Paris. Algumasdas personalidadesmaisdiscretasdo Cabaret

Voltaíre, como o médico vienense Walter Serner, passaram para o primeiro plano. e

recém-chegados. como Francis Picabia, estiverampor algum tempo em Zuriquepara

convivercom os expoentes do dadaísmo.
Picabia, cubano nascido em Paris, que desfrutava de

boa situaçãofinanceira e viviaentreNova Iorque. Paris

e Barcelona. apresentou-se em 191 8 ao contingente

dadaísta durante uma festa regada a champanhe no

Hotel Elite . em Zurique. já conhecido pelas ' pintu ras

mecânicas" pretas e douradas que apresentara naexpo­

sição dadaista realizada na Gale rie Wolfsberg em

Setembro de 1918, publicou uma edição especial da sua

revista 391 dedicadaa Zurique. Picabia estava mais do

que fam iliarizado com o estilo Dada daquela cid ade.

Em Nova Ior que. ele e Duchamp tinham estado na

dianteira das actividades vanguardistas. Com Walter

Arensberge outros.organizaram a importante Exposi­

ção dos Indep endentes, de 1917, m arcad a pela tentativa

de Duchamp expor a sua célebre Fonte - um urinol.

Consequentemente, o material publicado de Picabia

_ poemas e desenhos - levou-o a Zurique. onde foi

recebido por Tzara: "Viva Descartes. viva Pícabia, o

anti-pintor rec ém-chegado de Nova Iorque."

{59)Cartaz em que se anuncia a luta entre o escritor Arthur Cravan e o campeão mundial deboxe Jack Jcnnscn, Madrid, 23 ce

Abril de 1916.
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Paris, foi produzido por WalterSernere meticulosamentecoordenado porTzara. Como

precisaria no seu estilo aliterativo:"Cerca de 1500 pessoas já enchiam o saguão, balan­

çando na batida do batuque." Hans Richter e Arp pintaram os cená rios para as dan ças de

Suzanne Perrottet e Kâthe Wulff com formas negras e abstractas - "como pepinos" ­

sobre longas faixas de papel com aproximadam ente um metro de largura. Ianco cr iou

enormes máscaras selvagens para os bailarinos, e Serner muniu-se de vários e estra­

nhos adereços cénicos, um dos quais um boneco sem cabeça.

A performance em si começou num tom grave:o cineasta sueco Viking Eggelind fez

um discursomuitosériosobreaGestaltungelementare aarteabstracta. Istosó serviupara

irritar o público. que ia à espera do habitual confronto com os dadaístas. A dan ça de Per­

rottet ao som de Schoenberg e Satie tambémnãoconseguiuacalmara plateiaimpaciente.

Somenteo poema simultâneo de Tzara, LeFiêvre du m ãle, lido porvintepessoas, produ­

ziu o absurdo pelo qual todos esperavam. "Foi quando a coisa ficou infernal" di r ia Richter

mais tarde."Gritos,assobios,provocações cantadasem uníssono,gargalhadas que se mis­

turavam,em diferentes graus de faltade harmonia, com os berros dosvinte declamadores

sobre aplataforma." Então, Sernerlevouo boneco sem cabeça para o palcoe ofereceu-lhe

um ramo de flores artificiais. Quando começou a ler o seu manifesto anarquista, Letzte

Lockerung [Dissolução final] - "uma rainha é uma poltrona e um cão é uma rede de dor­

mir"- ,a multidão reagiuviolentamente, estraçalhando o boneco e provocandoum inter­

valo forçado de vinte minutos. A segunda parte do programa foi um pouco mais tran­

quila: cinco bailarinos de Laban apresentaram No r Kakadu com os rostos cobertos pelas

máscarasde lanco e os corpos ocultos por estranhos objectos afunilados. Tzarae Serner

leram mais poemas. Apesar do final pacífico. a performance tinha con seguido estabelecer

"o circuito daabsolutainconsciênciano público, que se esqueceudos limitesdaeducação

e dos preconceitos ao experimentar a comoção do NOVO': Foi, ainda nas palavras de

Tzara, a vitória final do Dada.

Na verda de. a performance de Kaufleuten assin alou apenas a ' vitó ria fina l" do Dada

de Zurique. Para Tzara, eraevidente que. depois de quatroanos de actividades naquela

cidade, tornara-se necessário encontrarum novo terreno paraa anarquiadadaísta caso

estapretendesse manterasuaforça. Já preparavaa mudançapara Paris háalgum tempo:

em Janeiro de 1918, começou a corresponder-se com o grupo que fundaria a revista

literária Littérature em Março de 1919 - André Breton, Paul Éluard. Phil íppe Soupault,

Louis Aragon e outros -, pedindo-lhes contribuições paraDada 3 e um apoio tácito ao

dadaísmo. Soupault foi o único a responder com um breve poema. Embora todo o

grupo de Paris, incluindo Pierre Reverdye Jean Cocteau, tivesse enviado materialpara

Dada 4-5 (Ma io de 1919). tornou-se evidente qu e. separados por tam anha dist ância,

nem o dinâmico Tzara seria capaz de coagir os parisienses a uma participação futura.

E então. em 1919, Tzara foi para Paris.
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PRIMEIRA PERFORMlIICE EM PARIS

Tzara chegou de surpresa a casa de Picab ia e passou a sua primeira noite em Paris num

sofá. A notícia de que estava na cidade espalhou-se rapidamente. e logo se tornou o

centro das atenções dos círculos de vanguarda, exactamente como ele próprio esperava.

No Café Certà e no seu anexo, o Petit Gri llon, Tzara conheceu o grupo da revista Litté­

raturecom o qua l se tinha correspondido, e pouco dep ois teria lugar o primeiro evento

dadaísta em Paris . Em 23 de Janeiro de 1920, a primeira das sextas- feiras do grupo

Littérat ure acon teceu no Palais des Fêtes, na rue Saint- Martin. André Salmon abriu a

performance com um recital dos seus poemas, Jean Cocteau leu poemas de Max Iacob

e o jovem André Breton leu alguns do seu po eta preferido, Reverdy. "O público estava

encantado", descreveria Ribemont-Dessaignes. "Afinal, aquilo significava ser 'moderno'

- algo que os parisienses adoram:' No entanto, o que se seguiu deixou o público com os

cabelos em pé. Tzara leu um "vu lgar" art igo de jornal, antecedido pelo anúncio de que

se tratava de um "poema", acompanhado por "um barulho infernal de sinos e matracas"

chocalhados por Éluard e Fraenkel. Figuras ma scaradas declamaram um poema desar­

ticulado de Breton, e Picabia fez grandes desenhos a giz num quadro preto, apagando

cada um antes de passar para o seguinte.

A matinée terminou em grande confusão. "Para os próprios dadaístas", segundo

Ribemont-De ssaign es, "foi uma experiênci a extremamente proveitosa': "O carácter

destrutivo do dadaísmo mo strou-se-lhes com maior clareza; a indignação do público,

que tinha acorrido ao teatro à espera de um pouco de arte - qualquer que fosse. desde

que fosse arte - e o efeito produzido pela apresentação das imagen s, e sobretudo do

manifesto, mostrou claramente como era inútil, por comparação, ter Jean Cocteau a ler

poemas de Max Iacob " Uma vez mais , o Dada "triunfara" Ainda que os ingredientes de

Zurique e Paris fossem os mesmos - provocaçõ es con tra um público respeitável - , era

evidente que a transpo sição fora um sucesso.

No mês seguinte, em 5 de Fevereiro de 1920, um a multidão comprimia-se no Salon

des Indépendants, at raíd a pelo anúncio de qu e poderiam ver Cha rlie Chaplin. Não é de
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est ranha r que Chaplin ignorasse por completo a sua suposta presença no Salon, e o

público, também ele desconh ecendo o carácter falacioso da notícia. teve de se contentar

com trinta e oito pessoas lendo vários mani festos. Sete performers leram o manifesto de

Ríbemont- Dessaignes, que informava o público de que "os seus dentes, orelhas e lín ­

guas podres e cheios de feridas" seriam arrancados. e de que os seus "ossos pútridos"

seriam quebrados. O turbilhão de insultos foi seguido pela companhia de Aragon ento­

ando uma espécie de cantochão: "Basta de pintores, basta de músicos, basta de esculto­

res, basta de religiões, basta de republicanos [. . .] basta dessas idiot ices. NADA, NADA,

NADA!" Nas pa lavras de Richter: "Esses manifestos eram entoados como salmos, no

meio de um alvoroço tão grand e que às vezes as luzes tinham de ser apagadas e as apre­

sentações interrompidas. enq uan to a plateia atirava todo o tipo de lixo para o palco." Foi

uma grande noite para os dadaístas.

[601

{GOl Cena de Impressions d'Afrique, de Raymond noussef apresentada ao longode uma semana no Ihéâtre Pémine, 1911. O
cenano mostra a primeira aparição da Minhoca Tocadora de Citara, cujas secreções faziam soar as cordas do instrumento,

produzindo -música-,

PERFDRMIIICEPRÉ·DADAEM PARIS

Apesar do seu aparente estado de choque, o público parisiense da década de 1920 não

ignorava totalmente este tipo de eventos provocatórios. O Rei Ubude Alfred Jarry, repre­

sentado vinte e cinco anos antes, ainda ocupava um lugar especial na história dos escân­

dalos teatrais e, como se poderia esperar, Iarry era uma espécie de heró i para os dadaístas

de Paris, A música do excêntrico compositor francês Erik Satie - a comédia em um acto

A armadilhadeMedusa,por exemplo - e o seu conceito de "música de mobília" (musique

d'ameublements) também cont inham muitas antecipações do Dada, enquanto Raymond

Roussel cativavaa imaginação dos futuros surrealistas. A famosa peça de Roussellmpres­

sionsd' Afrique,adaptação ao teatro da fantasia homónima em prosa de 1910. com o seu

concurso do "Clube dos Incomparáveis ': que incluía a primeira aparição da Minhoca

Tocadora de Cítara - uma minhoca treinada, cujas gotas de "suor': semelhan tes às do

mercúrio, produziam som ao escorre rem pelas cordas do instrumento - , era uma das

favoritas de Duchamp, que foi assistir ao espectáculo com Picabia. lmpressions d'Afrique

ficou uma semana em cartaz no Théâtre Fémina (1911)_

O bailei Parade, obra colectiva de quatro artistas mestres no s seus campos, Erik

Satie, Pablo Picasso, Jean Cocteau e Léon ide Massine, também recebera em Maio de

1917 um a ruidosa opo sição, que r da crítica quer do púb lico. Recorrendo indirecta­

mente a tácticas ao est ilo de Iarry, Paradeofereceu ao público parisiense, ainda a recu ­

perar das longa s crises provocadas pela guerra, uma amostra daquilo que Guillaume

Apollina íre descreveu como o «Novo Espírito' : Parade prometia "modificar radical­

mente as artes e o comportam ento humano, introduzindo-lhes um regozijo un iversal",

podia ler-se no prefácio do programa. Apesar de rarament e encenado, tan to na sua

época como nos nossos dias, o bailet deu o tom a ser adaptado pela performance nos

anos do pós -guerra.

Satie trabalhou um ano inteiro no texto de Jean Cocteau, definido como "uma obra

simples e esboça da em linhas gerais, combinando as atracções do circo com as do music

holt' .Segundo o dicionário Larousse e as anotações de Cocteau, paradesignificava uma

[60]
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"sequêncía de cenas cómicas apres ent adas diante de um teat ro amb ulante para atrair

espectadores". Assim , o cenário baseava-se na ideia de uma companhia am bu lante, cuja

paradeé confundida pela multidão co m uma verdadeira apresentação circense . Apesar

dos apelos desesperados dos actores, as pessoas nunca entram no pavilhão do circo.

Para preparar a cena, Picasso pintou um pano de boca - a represen tação cubista de uma

paisagem urbana com um teat ro em mi niatura no centro. A produção abr ia com o

Prelúdio da cortina vermelha. A acção propriamente dit a começava com o Primeiro

Empresário, que, usando um fato cubista com três me tros de altura cr iado po r Picasso,

dançava ao som de um tema rít m ico simples, infi nitamente repetido. À entrada em

cena do Prestid igitador Chinês, representado pelo próprio Mass ine, de rabo-de-cavalo

e figurino em tons relu zen tes de escarlate, amarelo e negro, seguia-se a aparição de um

segundo empresário, o Empresário Americ ano. Vest ida como um ar ranha-céus, essa

figura batia os pés com "um a cadência organizada [.. .) e o rigor de uma fuga. Trechos

[61.621 figurinosde Picasse parao PnmeiroEmpresário ~ o EmpresárioAmt:ricano em Parode. 1917.

de jazz, descr itos na partitura como "tristes': acompanhavam a dança da Rapariguinha

Americana, que simulava apanhar um el éctrico, conduzir um carro e impedir o assalto

a um banco. O Terceiro Em presário, a cavalo, permanecia em silêncio e servia para

introduzir o acto seguinte, em qu e dois Acrobata s saltavam e davam cambalhotas ao

som de uma valsa executada ao xilofone. O final remetia pa ra vár ios temas das sequên­

cias anteriores, terminando com a Rapariguinha Americana a desfazer-se em lágrimas

pelo facto de as pessoas se recusarem a entrar no pavilhão do circo.

Parade foi recebida como um insulto. Os críticos conservadores arras aram toda a

produ ção, referindo-se à m úsica, orques trada por Satie de modo a incluir algumas

suges tões de Co cteau sobre "instrumentos musicais" como máquinas de escrever, sire­

nes, hélices de avião, transmissores telegráficos e máquina s de sor teio (só alguns tendo

sido usados na produção final), como "um ruído ina ceitável".A resposta de Satie a um

desses críticos - "vaus n' êtes qu'um cul, mais um cul sans musique" [liter almente, o

sen hor não passa de um cu , mas um cu sem música] - resultou, inclusive, num processo

judicial seguido por um longo apelo para que se reduzisse a pesada pena que lhe foi

imposta. Por outro lado, os críticos não gostaram dos fatos enormes que, na sua opi­

nião, to rnavam absurdos os movimentos tradicionais do ballet. Apesar do escândalo,

Parade consolidou a reputação de Satie aos cinquenta anos (tal como Rei Ubu fizera

com Iarry aos vinte e três) e abriu caminho para as fut uras produções de Apo llina ire e

Cocteau, entre outros.

IPOLLlIIAIRE ECOCTEAD

O prefácio de ApoUinai re para Paradeantecipava acertadamente o apa recimen to do Novo

Espírito; além disso, adivinhava que havia nesse Novo Espírito uma vaga ideia de "surre ­

alismo [surréalisme]': Nas suas palavras, havia em Parade "uma espécie de surrealismo

que pode ser o ponto de partida pa ra uma série de manifestações do Novo Espírito: '

Estimulado por esse ambiente, Apollinaire finalmente acrescentou a última cena do

Segundo Acto e um prólogo à sua peça As mam ínhas de Tirésias, na verdade esc rita em 16"
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1903, O ano em que conhecera Alfred

Iarry, e apresentou-a um mês depois de

Parade, em Jun ho de 1917, no Conserva­

to íre Renê Maubel. Na introdução, Apo lli­

naire expandia o seu conceito de surrea ­

lismo: "Inventei o adjectivo surrealista

[. . .], o qu al define muito bem uma tendên­

cia artísticaque, se não for o que há de mais

novo debaixodo sol, pelo menos nunca foi

(B3] formuladacomo um credo,umaféartísticae

literária:' Segundo Apollina íre, o "surrealismo" protestava contra o "realismo" do teatro, e

prosseguia explicando que essa ideiase tinha desenvolvidonaturalmente, a partir da sensibi­

lidade contemporânea:"Quando o homem quis imitar o acto de andar, inventou a roda, em

nada parecida com uma perna. Da mesma maneira, criou o surrealismo:'

'M'

[63] Cena de Asmaminhasde Tirêsias, de Apollinalre, 24 de Junho de 1917. {64] Cenário para Os noivos da Torre Eiffel, 1921 .

Apr oveitando algum as das ideias de Jarry, como, por

exemplo, utilizar um único actor para representar todo

o povo de Zanzibar (onde se pa ssa a acção) , Ap ollinaire

incluiu também en tre os adereços um quiosque de jor­

nais qu e «falava, cantava e até dançava': A peça consistia

essencialmente num apelo às fem in ista s p ara que "não reco ­

nhecessem a autoridade dos homens': exortando-as a não renunciar

à capa cidade de procriarem durante o processo da sua emancipação.

"Não é por teres feito am or comigo em Connecticut I Que eu preciso

de cozinhar para ti em Zanz iba r'; gritava a protagonista Th érese ao

megafone. De seguida. abria a blu sa e fazia voar os seios - do is

ba lões enormes, um vermelho e o outro azu l -, qu e permaneciam

pr esos ao corpo por cordé is. Devido aos sinais assaz proeminentes

marcando-lhe o gênero, ela decidia qu e seria melhor sacrificar a beleza,

"talvez a caus a primeira do pecado",livrando-se totalmente dos seios,

e fazia-os explodir com um isqueiro. Com barb a e bigod e po stiços,

anunciava que mudar ia o seu nome para o masculino "Tir ésias"

As maminhasde Tir ésias tinha o subtítulo profét ico de "drama surrealista': Apo llinaire

advertia qu e, "ao subtrair do s movimentos literários contemporâneos uma tendência

qu e me é própria, não esto u de forma alguma a tentar criar uma escola": não obstante,

sete anos mai s tard e o termo "surrealista" teria pre cisamente esse significado.

Só quatro an os depois, em 1921, Coc teau começar ia a desenvolver essa nova esté­

tica numa primeira produção a solo. Os noivosda Torre Eiffel. Lembrando tanto Ubu

Rei como As maminhas de Tirésias, a pe ça recorria a várias técnicas sem elhantes às da s

obras anteriores, em particular o hábito de faze r um só actor representar vár ios papéis,

como se es ta fosse a forma mais simples e eficaz de se contrapor ao teatro rea list a

tradicional. Ut ilizava também o recurso do teatro de variedades de ter um casal de

mestres-de-cerimónia a anunciar cada nova sequência e a explicar a acç ão ao público.

165] Cocteau declamandocom um meçetooe na suaproduçãode 05noivosda TorreEiffel, 1921.

[64,65J

[65]
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Os performers. membros dos Ballets Suédois, usavam a mímica para "dialogar" com

figuras vestida s co mo fonógrafos co m cornetas no lu gar da boca. Com a Torre Eiffel

pintada no cenário, a obra, segundo Coctea u, podia ter "a ass ustadora apa rência de

uma gota de poesia vista ao microscópio': Essa "poesia" terminava com uma criança

aos berros durante toda a festa de casamento, tentando fazer com que lhe dessem

alguns bolinhos.

Como habitualm ente. a acção era acompanhada por mú sica bruitista. Coc teau,

porém, prenunciara um novo género na performance francesa . que misturava vár ios

meios de expressão e permaneceria à margem do teatro. do ballet, da ópera ligeira, da

dança e das artes plásticas . Essa "revolução que escancara as portas [. . .]",escreveria ele.

irá permitir que a "nova geração con tinue a fazer expe riências nas quais se possam

combinar o fantástico, a da nça , a acrobacia, a mímica, o drama, a sátira, a mús ica e a

palavra falada". Os noivos, com uma mistura de music hall e absurdo, parecia ter levado

a irracionalidade da patafísica de Iarry ao limite das suas possibilidades. Ao mesmo

tempo, po rém, a profusão deste tipo de performance de u aos dadaístas um excelente

pretexto para criar estratégias totalm ente novas.

DIBA-SURREALlSMO

Os editores da revista Liuérature dedicaram um espaço considerável a esses eventos

contemporâneos. a lar ry e ao vigésimo quinto anive rsá rio da peça Rei Ubu. Além disso,

tinham o seu próprio contingente de anti-heróis, en tre os quais [acqu es Vaché, um

jovem soldado niilista e amigo de Breton. A recusa de Vaché em "produzir o que quer

que fosse" e a sua convicção de que "a arte é uma imbecilidade",expressa numa carta a

Breton, tornavam-no muito ap reciado pelos dadaístas. Dizia que se recusava a ser

morto na guerra e que só mor reria quando quisesse, "e então levarei alguém co migo".

Pouco depois do Arm istício, Vach é, aos vinte e três anos, foi encontrado mo rto ao lado

de um amigo. O epitáfio escrito por Breton relacionava a vida breve e a morte premedi­

tada de Vaché com as declarações dadaístas feitas por Tzara poucos anos antes: "De uma

forma muito independente, Iacq ues Vaché confirmo u a principal tese de Tza ra":

"Vaché em purrou sempre a obra de arte para o lado - o dos grilhões que aprisio nam a

alma mesmo depois da mor te:' E a observação final de Breton: "Não creio que a na tu ­

reza do produto final seja mais import ante do que a escolha entre bo lo ou cerejas para

a sobremesa" resumia bem o espírito das performances Dada.

Consequentemente, Breton e os seus amigos viam as soirées dadaístas como um veí­

culo para este tipo de ide ias, bem como um a forma de recr iar alguns dos escând alos

sensacionais que o muito admirado Iarry conseguira causar na sua época. Não surpre­

ende, portanto, que a vontade de provocar escândalos os tenha levado a atacar nos

lugares onde os seus insultos seriam sentidos com maior intensidade; por exemplo, no

exclusivo Club du Faubourg, de Leo Polde, em Fevereiro de 1920. Basicamente uma

versão ampliada do fiasco anterior no Salon des Indépendants, a sua plateia cativa

incluía personalidades de renome como Henri-Marx, Georges Pioch e Raymond Dun­

can oirmão de Isadora. A Université Populaire du Faubourg Saint-Antoine era outro

bast ião da elite rica e intelectualizada que supostamente representava o "centro da acti­

vidade revolucionária" nos círcu los intelectu ais franceses. Qu ando os dadaístas se apre­

sentaram ali algumas semanas depois, Ribemont-Dessaignes afirmou que o único

atractivo do Dada para esse grupo de pessoas cultas era o seu espírito anárquico e a sua

"revolução da mente': Para elas, o Dada representava a destruição da ordem estabele­

cida, o qu e co nsideravam aceitável. O facto de não verem "nenhum novo valor a

erguer-se das cinzas dos valores do passado" é que já se tornava inacei tável.

Mas era precisamente isso que os dadaístas parisienses se recusavam a oferecer: um

projecto para qualquer coisa melhor do que aqu ilo que viera antes. Ainda assim, este

assunto causou uma cisão no novo contingente de dadaístas. Parecia evidente, diziam,

qu e não faria o me nor sentido conti nuar com as soir ées baseadas na fórmula de Zurique.

Alguns chegavam mesmo a achar que o Da da corria o risco de "se transformar em pro­

paganda e, po r consequêncía, de se sistematizar': Decidiram, portanto, encenar uma

grande demonstração diante de um público menos homogéneo na Salle Berlioz, na
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A performance da Salle Berlioz representara uma tentativa de encontrar um novo rumo

para as actividades dadaístas. Mas não chegou para tranquilizar os membros do grupo

que se opunham fortemente à inevitável padronização das performances dadaístas.

Picabia, em particular, foi o que se mostrou mais crítico; era contra tod a a ar te que

cheirasse a legitimação oficial, quer se tra tasse de And ré Gide - "Se ler André Gide em

voz alta durante dez minutos, ficará com mau hálito" - , ou de Paul Cézanne - «Odeio

as pinturas de Cézanne, elas irr itam -me': Tzara e Breton , os membros ma is influ entes

do grupo, que associavam o seu próprio destino ao do Dada, estavam claramente em

desacordo quanto aos caminhos a seguir.Apesar disso, conseguiram manter uma relação

profissional durante o tempo suficiente para planear a investida seguinte - o Festival [66·681

Dada, realizado na sumptuosa Salle Gaveau em 26 de Maio de 1920.

Uma grande multidão encheu o teatro, atraída pelas performances anteriores e pelo

boato de que os dadaístas iam rapar o cabelo em palco. Embora nenhuma cabeça tenh a

sido rapada, um programa var iado e figurinos invu lgares foram preparados de antemão

SALLE GAVEAD, MAIO DE 1920

pender. Estou com sífilis:' A última frase do

texto esclarecia: "Os autores de S'ilvaus pIait não

autorizam a impressão do quarto acto"[661
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famosa Maison de l'Oeuvre; planearam cuidadosamente uma performance, apresen­

tada em 27 de Março de 1920, cuja org anização, segundo Ribemont-Dessaignes, se

desenrolou num clima de entusiasmo colectivo. ''A atitude do púb lico foi de uma vio­

lência incrível e sem precedentes, que pareceria moderada a quem visse a performan ce

de ma da me Lara em As maminhas de Tirésias, de Apol línaire," O grupo dadaísta­

-surrealista de Breton , Soupault, Aragon, Êluard, Ríbem ont-Dessaígne s. Tzara e outros,

apre sentou as suas próprias peças num evento, sob diversos aspectos, bastante parecido

com um grande espectáculo de var iedades.

O programa incluía um sucesso de Tzara em Zurique, LapremíêreaventurecelestedeM.

Antypirine; Le Serin muet, de Ribemon t-Dessaignes; Le Ventriloque d ésaccordé, de Paul

Dermée; e o Manifesto canibal na obscuridade, de Picabia. Deu-se também a encenação

de S'il vaus plaít, de Breton e Soupault, um dos primeiros textos a utili zar a escrita auto­

mática antes de esta se ter tornado uma das técnicas preferidas dos surrealistas. Perfor­

mance em três actos independentes uns dos outros, narra em primeiro lugar a breve

história de Pau l (o amante) , Valentine (a con­

cubina ) e Pran çoís (o marido de Valentine), os

quai s, "sobre uma nuvem de leite numa xícara

de chá" , terminam a sua relação com uma

espingarda, quando Paul dispara para Valen ­

tin e. O segundo acto decorre, como se lê no

guião, "num escritório, às quatro da tarde", e o

terceiro passa-se "num café, às três da tarde",

incluindo falas como "Os automóveis estão

silenciosos. Vai chover sangue", e terminando

com: "Não insistas, amorzinho. Vais-te arre-

[661 Programa do Festiva' Dada, 26de Maiode 1920, naSalle Gaveau, Paris. 1671 Festiva! Dada naSalle Baveau.
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Os performers demoraram a recuperar do festival na Salle Gaveau. Reuniam-se na

casa de Picabia ou nos cafés, tentand o encont rar um a saída para o impa sse das soirées

regulares. Era evidente que , por essa altu ra, o públi co estava disposto a aceitar "mil

repetições" da performance na Salle Gaveau, mas Ribemont-Dessaignes asseverava

que "é preciso impedi-lo, a tod o custo, de aceitar um choque como uma obra de arte".

Organizou- se uma excursão à desconhecida e abandonada igreja de St. Iulien le Pau­

vre no dia 14 de Abril de 1921. Os guias seriam Buffet, Aragon, Breton, Éluard, Fra­

enkel, Huszar, Péret, Picabia, Ribemont-Dessaignes, Rígaut, Soupault e Tzara. Picabia,

porém, há muito insatisfeito com o rumo das actividades dadaístas, desistiu de partici­

par na excursão pouco antes de o grupo par tir. Foram distri buídos por tod a a cidade

cartazes a anunciar o evento. Prometia-se que os dadaístas ir iam repara r a "incompe­

tência de guias e cicerones suspeitos", oferecendo, em seu lugar. uma série de visitas a

lugares seleccionados, "particularme nte aqueles que realmente não têm razão de

exist ir" Garantia-se qu e os partici pantes do evento adquiririam uma "consciência

imediata do pro gresso humano em actividad es destrutivas possíveis': Além disso. os

AEXCORSÃO EOJULGAMENTO UE BARRES

[691

para o entretenimento dos espectadores. Breton aparecia com um

revólver preso a cada têmpora. Éluard usava um tutu de bailari na,

Fraenkel vestia um avental, e todos os dadaí stas tinham "cha­

péus" afunilados na cabeça. Apesar destes preparativos, as per­

formances propriamente ditas não foram ensaiadas. de modo

que muitos dos eventos começaram com atraso e foram inter­

rompidos por gritos do público enquanto os performers tenta ­

vam ordenar as suas ideias. Por exemplo, a Vaseline symphoni­

que, de Tzara, foi apresentada com dificuldade considerável

por uma orquestra de vinte músicos. Breton , que admitia ter

horror à música, mostrava-se claramente hostil às tentativas

de orquestração de Tzara, e a família Gaveau ficou igual­

mente horrorizada ao ouvir os seus grandes órgãos ressoa­

rem um fox-trot popular, Le Pélican. Em seguida, Soupault,

numa peça intitulada Le célebre illusioniste, soltou balões mult icolori ­

dos nos quais se liam os nomes de celebridades, e Paul Dermée apresentou o seu poema

Le Sexe de Dada. La deuxieme aventure de Mo n-

sieur Aa. l' Ant ipy rine, de Tzara, resultou numa

chuva de ovos. costeletas de vitela e tomates

sobre os perf orm ers, e o breve quadro de Breton

e Soupault, Vaus m' oublierez]. recebeu o mesmo

tratamento. Apesar disso, toda a loucura que se

manifestou naquela noite no elegante teatro

gerou um enor me escândalo, entend ido como

uma grande proeza pelo grupo, apesar da desilu-

[69) são que já se instalava e das divergências que

começavam a provocar uma cons iderável desu­

nião entr e uns e outros.

[68)

wulslOtlin~PS "" o'iuíOlS
ri c"., B·i ".,

(68] Breton comumcartazde Plcabia no Festival Dada. [69)Cena de Vousm'oublier~z no Festival Dada,comPaul Êluard (depêl,

Philippe Soupeutt (de quatro), André Breton (sentado] e théoooreFraenkel (deavental).

[70) Excu rsão á igreja de StJulien le Pauwe, 1920. Da esquerdapara adireita, JeanCrotti, jornalista, André Breton, Jaccues Rígaut
Paul Êluard, aeorcesPlbemcnt-Dessalqnes, Benjamin Pé ret, Ihéodore Fraenkel, Louis Aragon,Tristan Izarae Phlllppe Soupault,
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cartazes continham aforismos do tipo "a limpeza é o luxo dos pobres. mantenha-se

sujo" e "corte o nariz quando cortar o cabe lo':

Apesar da promessa de uma excursão incomum liderada por jovens celebridades

pari sienses. a ausê ncia de espectadores. em parte atribuída à chuva, não teve um efeito

nada estim ulan te. "O resultado foi o mes mo qu e se seguia a cada manifestação dadaísta:

um a depressão nervosa colectiva' ; comentaria Ribemont-Dessaignes. Essa depressão.

porém, não duraria muito. O grupo rejeitou a ideia de tournéesfuturas e voltou -se, em

vez disso, pa ra a sua segun da alternativa às soir ées, organizando uma performance inti ­

tulada Julgamento e condenação de M. Maurice Barres peloDada, a realizar no dia 13 de

Maio de 1921 na Salle des Societés Savantes, na rua Danton. O alvo do seu ata que . o

em inente escritor Mau rice Barres. fora um a espécie de ideal do s dadaístas franceses até

po ucos anos antes .Segundo a acusação, Barres traír a-os ao tornar-se porta-voz do jornal

reaccio nário L'Echode Paris.Os representantes do tribunal incluíam Breton , qu e fazia de

juiz superior, assessorado por Fraenkel e Derrn ée,vestidos com barretes e aventais bran ­

cos. Ribemont-Dessaign es era o procurador público. Aragon e Soupault os advoga dos

de defesa e Tzara, Rigaut , Péret e Giuseppe Ungaretti, ent re outros. as testemunhas.

Todos usavam barretes escarlates . Barres, julgado por procuração, era representado por

um manequ im de madeira e indiciado por "aten tar contra a segurança da me nte".

(71) Julgam~ntod~Mau,~ 8arres. 13de Maio de 1921.

O julgamento to rnou públicas as profundas divergências que se formavam aos pou­

cos entre Tzara e Breton , Picabia e os dadaístas. Na verdade, o que estava em julgamento

era o próprio Dada. Restava agora aos adeptos e adversários do dadaísmo to rnarem

clara s as suas po sições. Breto n, qu e conduziu os processos com toda a seriedade , atacou

a testem unha Tzara pela sua afirmação de que "não passamos de um bando de parvos,

o que signifi ca que as peq uenas diferenças - parvos em maior ou menor grau _ não

fazem qua lquer diferença': Breton, irritado, repli cou: "A testemunha ins iste em agir

como um imbecil consumado ou está a tent ar ser preso?" Tzara contra -atacou com uma

canção. Picabia fez um a aparição breve, tendo já publicado, dois dias ant es, um texto no

qu al, antecipando-se ao jul gament o, rep udi ava o Dada. "Os burgueses representam o

in finit o': escrevera. "O Dada será a mesma coisa se du rar m uito tempo."

/IoVoS RUMOS

Depois do julgamento, as relações en tre Picabia, Tzara e Breton de terio raram-se. Os que

se mantiveram à margem dessa batalha - Soupa ult , Ribemont- Dessaignes, Aragon, Blu­

ard e Péret - organ izaram um Salão Da da e um a exposição na Galerie Montaigne, am bos

inaugurados em Junho de 1921. Breton e Picabia recusa ram-se a part icipar. Duchamp,

que fora convi dado a envia r uma cont ribuição de Nova Iorqu e. respondeu por telegrama:

"peau de baile" [Vão-se lixar!) .

Tzara, porém. apresentou a sua obra Le Coeurà gaz [O coração a gás); exibida pela

primeira vez nesse cspectéculo, era uma complexa paródia sobre nada, com as persona­

gens Pescoço. Olho, Nariz, Boca. Orelha e Sobrancelha vestindo esme rados figurinos de

papelão criados por Sonia Delaunay. Tzara descreveu assim o evento: "É o único e maior

emb uste em três actos do século. Irá satisfazer apenas os imbecis industri alizados que

acredit am na existência de homens de g én ío" O guião explicava que durante a perfo r­

mance o Pescoço ficaria na parte diant eira do pa lco e o Nariz mais à frente, mu ito próximo

do público. Todas as outras personagens entrariam e sairiam de cena quando bem enten­

dessem. A performance começou com o Olho entoando monotonamente as palavras
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"estátuas, jóias, assados'; repetindo-as inúmeras vezes e passando em seguida para "cha­

ruto. espinha, nariz': A Boca então come ntava: "Esta conversa est á-se a arrastar, não

acham?",e todo o "rosto" se punha a repe tir a mesma frase durante vários minutos. Nesse

momento. ouvia-se a voz de um orador posicionado acima do público, virado para o

palco: "É encantado ra a vossa peça, só que não se percebe nem um a palavra:' Os três

actos prosseguiam com frases estranhas. igualmente sem relação umas com as ou tra s e

cheias de contradições, até terminarem com o "rosto" inteiro a cantar: "Vão dormir I

vão dormir I vão dormir': Este momento verbal terminava habitualmente em grande

alvoroço. com Breton e Éluard a lide rarem o ataq ue contra Tzara.

(72) Figurinos de Senta Delaunav para lt' C~ur Ó gOl. de Irhtan Izara, retomado para a Soir~t:: du C~ur o bar~. no Ihéátre
Michel, 6-7 deJulhode 1923.

,

Durante este períod o, Breton andava a prepa rar um evento do qual seria o ún ico autor.

Tratava-se do Congresso de Paris. "para a elaboração de directrizes e a defesa do espírito

moderno", agendado para 1922. Reuniria todas as diferentes tendências existentes em

Paris e no utros lugares. com diversos grupos represen tados pelos art istas-editores das

novas revistas: Ozenfan t (L'Esprit Nouveau), Vitrac (Aventure), Paulha n (NouvelleRevue

Française) e Breton (Littérature). Entre os oradores estari am Léger e Delaunay e, é claro,

os dadaístas. Mas o fracasso do congresso também assinalou a cisão definitiva de Breton,

Éluard, Aragon e Péret com os dadaístas. Tzara contestou a ideia; para ele. o projecto era

uma negação das atitudes dadaí stas, uma vez que permitiria comparações com puristas,

orfistas e outros. Mesmo antes de o evento ser finalm ente cancelado, houve revistas que

publicaram argumentos a favor e contra o congresso. Breton come teu o erro de usar um

"jornal comum" para descrever Tzara como um "estrangeiro de Zurique" e um "impostor

em busca de publicidade'l Isto provocou o afastamento do contingente dadaísta , expresso

no mani festo Le Coeurà barbe[O coração barbudo).

Uma soiréecom o mesmo nome. realizada em Julho de 1923. forneceu o pretexto idea l

para que novamente viessem à tona os antagonismos que tinham levado ao fracasso do

congresso. Seguindo-se a um programa com música de Auric, Milhaud e Stravinski, con-

cepção cénica de Delaunay e van Doesbu rg, e filmes de Sheeler, Richte r e Man Ray, a 1721

segunda apresentação de LeCoeuràgaz.de Tzara, degenerou numa cena muito desagra­

dável. Da primeira ma do teatro. Breton e Péret protestaram em altos brados antes de

subirem ao palco para se envolverem numa briga com os actores. Pierre de Massot partiu

um braço e Éluard, depois de ter caído para cima do cenário, foi multado em oito mil

francos por danos e prejuízos.

Enq uanto Tzara se man tinha firme na ten tativa de resgate e preservação do Dada.

Breton anunciava a morte do movimento: "Embora o Dada tenha tido o seu momento de

fama , deixou poucas saudades.""Abandonem tudo. Abandonem o Dada. Abandonem as

vossas esposas. Abandonem as vossas amantes. Abandonem as vossas espe ra nças e os

vossos medos . [... ] Sigamos em frente:'
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DDEPARTIMEIITD DE PESQDISAS SURREALISTAS

o ano de 1925 marcou a fundação oficial do movimento sur realista com a publicação

do Manifesto surrealis ta. No mês de Dezembro desse ano . tendo publicado o pr imeiro

número da revista La Révolution Surréaliste, o novo grupo contava também com um

espaço próprio , o Departamento de Pesquisas Sur realistas - "abrigo româ ntico para

ideias inclassificáveis e rebeliões incessantes" - , no número 15 da rue de Grenelle.

Segundo Aragon, havia um a mu lher pendurada no tecto de uma sala vazia, e "todos os

dias recebiam visitas de homens ansiosos, que carregavam pesa dos segredos': Tais visi­

tantes, dizia ele, "ajudavam a elaborar essa formidável máquina de matar o que está em

ordem para satisfazer o que não está". Distribuíram-se folhetos com o endereço do

departamento e publicaram-se anúncios nos jornais especificando que o dito centro de

pesquisas, "alimentado pela própria vida': estaria de portas abertas a todos os car rega­

dores de segredos : "inventores, loucos, revolucionários, desajustados, sonhadores".

O conceito de "automatismo" estava no âmago da definição inicial de Breton: "Surrea­

lismo: substantivo masculino, puro automatismo psíqu ico através do qual se tenta

expressar oralmente, por escrito ou de qualquer outra mane ira. o verdadeiro funciona­

mento do pensamento:' Além disso, ainda segundo a definição, o surrealismo baseava-se

na crença na "realidade superior de certas formas de associação até hoje desprezadas. na

omnipotência do sonho, no jogo livre do pensamento".

Indirectamente, estas defín íções forneciam, pela primeira vez, a chave para a com­

preensão de algumas intenções manifestadas nas performances aparentemente absur­

das dos anos anteriores. Graças ao Manifesto surrealis ta. essas obras puderam ser vistas

como uma tent ativa de dar rédea larga, em actos e palavras, às imagens estranha­

mente justapo stas dos sonhos. Na verd ade, já em 1919 Breton se torna ra "obcecado por

Freud" e pela análise do inconsciente. Por volta de 1921, ele e Soupault escreveram o

primeiro poema surrealista "automático", "Les Champs magn étiques" Portanto, ainda

que os parisienses aceitasse m o term o "Dada" como uma descrição das suas obras. mui­

tas das performances do começo da década de 1920 já destilavam uma fragráncia ela-

ramente surrealista e poderiam. em retro spectiva, ent rar na lista das obra s pertencen­

tes a esse movimento.

Muito embora as performances seguissem os pr incípios dadaí stas de simultaneidade

e acaso com a mesma regularidade com que seguiam as concepç ões surrealistas de

sonho, algumas delas tinham enredos bastante objectivos. Por exemp lo, Céu azul, de

Apollinaire, exibida duas semanas depo is da sua morte em 1918, tratava de três jovens

aventureiros numa nave espacial que se destruíam uns aos ou tros quando descobriam

que a mulher ideal de cada um era exactamente a mesma. Mou choir des nuages . de

Tzara, de 1924, com iluminação concebida pela bailarina Loie Fuller, contava a histó ria

de um poe ta que tinha um caso amoroso

com a mulher de um padeiro. O guarda­

-roupa espelhado (1923), de Aragon , escrito

no estilo característico da "escrita automá­

tica': era simplesmente uma histór ia sobre

um marido ciumento - a única idiossincrasia

consistia no facto de a mulher insistir o tempo

todo para que o marido abrisse o guarda­

roupa onde o seu amante estava escondido.

Por outro lado, inúmeras performances inter­

pretavam directame nte as concepções surrea­

listas de irracionalidade e de incon sciente.

L'Odyssée d' Ulisse le palimpéâe (1924), de

Roger Gilbert-Lecomte, chegava a desafiar [73J

todas as possibilidades de performance ao inserir no texto longas passagens que "devem

ser lidas em silêncio': E Le Peintre (1922), de Vitrac , prescin dia da narrativa: nessa

curiosa performance, um pintor. em primeiro lugar, pintava de vermelho o rosto de

uma criança. dep ois o rosto da mãe da cr iança e, fina lmente, o seu própr io rosto. Depois

de estigmatizadas desta maneira, as três personagens saíam de cena a chorar.

[73]Duchamp (â loCronach) no papel de Adão em RevueCineSketch, de Picabia e Rene Clair, apresentado comRelâche na Festa
de Ano Novo em31de Dezembrode 1924, no Ihéátre desChemps-tlvsees.
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RELlCHE

Enquanto os princípios se afirmavam cada vez mais for temente nas performances de

meados da déca da de 1920, prosseguiam os co nflitos ent re surrealistas , dadaístas e anti­

dadaís tas. Por exemplo, os surrea listas, numa tentat iva de atra ir Picasso para o grupo,

publicaram um a carta na revista 391 e no Paris-lou rnal, elogiando os cenários e figuri­

no s que o artista criara para o baIlet Mercure. Ao mesmo tempo, aproveitaram a opor­

tunidade para atacar Picasso pela sua colabo raçã o com Satie, da qu al discordavam cate­

goricamente. Essa reacção à mús ica de Satie nunca foi enunciada explicitame nte (pode

ter sido apenas o resultado do famoso "horror à m úsica" de Breton), :r:nas as ligações de

Satie à causa recém -nomeada surrealista e aos desertores do Dada, como Picabía, sem

dúvid a que agravara m as co isas. Picab ia e Satie retaliaram com o seu "ballet" Reláche,

[741 que devia tanto ao envolvimento de Picab ia co m a "sensação do novo,do prazer, a sen ­

sação de esquecer que é preci so ' refle ctir' e 'conhecer' a fim de gostar de alguma coisa",

quanto às rivalidades e rixas entre os vár ios indivíduos .

Apesar do desdém dos surrealistas, Picabia continuo u a ser um ávido ad mirador de

Satie. Chegou inclusivamente a atribuir a ideia inicial de Relâche ao compositor: "Embora

eu estivesse decidido a jamais escrever um ballet", escreveria, "Erik Satie convenceu-me a

k r.: L A C 11 E fazê-lo. O simples faeto de ele estar a escrever a música para

o ballet já era uma razão suficiente para mim." E Picabia

entusiasmo u-se com os resultados: "Considero a música de

Relãche perfeita': Outros colaboradores na performance,

como Ducharnp, Man Ray, o jovem cineasta René Clair e o

director dos BaIlets Su édois, Rolf de Maré, completavam a

equipa "perfeita"

l
A estreia foi marcada para 27 de Novembro de 1924. Mas

nessa no ite o bailarino principa l, Jean Borlin , ficou.
L---':::"'=~""::_____ doente. Por isso. um cartaz com a palavra Rélâche, ter mo

(74J usado no meio teatral que significa "suspensão ternp or á-

174] Paginado programa de Rdâche, com texto e desenhos de Picabia.

ria das apresenta ções', foi afixado na

porta do Théâtre des Charnps-Elys ées,

e o público achou que isto se tratava de

ma is uma brincadeira do Dada, Mas

um espectác ulo deslumbrante aguar­

dava os qu e voltaram no dia 3 de

Dezembro. De início, assistiram a um

breve prólogo cinematográfico que

dava algumas pistas sobre o que viria a

seguir. Depois, viram-se diante de um

enorme cenário de fundo com discos (75)

metálicos, cada um reflecti ndo uma luz

fortíss ima. O prelúdio de Satie, adapta-

ção de um a famosa canção estudantil, "O vende-

dor de nabos", levou imediatamente o público a

vocife rar perante o coro

"5] escandaloso. A partir daí ,

gritos e gargalhadas acompanharam a orquest ração afectada­

mente simples e o dese nrolar do "bailei" bu rlesco.

O primeiro acto consistia numa sér ie de even tos sim ultâ­

neos: na parte dianteira do palc o, um a figura (Man Ray) andava

para lá e para cá, par and o de vez em quando para tirar as medi­

das do chão do palco. Um bombeiro, fumando cigarros atrás

de cigarros, não parava de passar água de um balde para outro.

Uma mulher em vestido de baile vinha da piateia para o palco,

seguida por um grupo de homens de fraq ue e cartola que

começavam a tirar a roupa, Por baixo. usavam collants de

malha. (Eram os bailarinos dos Ballet s Suédois.) O interva lo '70'

1751Jean Bórlin I:' Edith vcn Barnsdorff numa cena de Rdâche, de Picabia, 1924, mostrando parte: do cenário com discos

prateados. cadaqual comumaluz extremamente forte.A música foi composta por ErikSatie. (76] Fotografia do filme Entr'octe.
de Rl:'n~ Oair,comPicabia a dançar.
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vinha de segu ida. Mas não era um intervalo comum. Dava-se in ício à projecção do

film e Entr acte, escrito por Picabia e realizado pelo jovem operador de câm ara. René

[76-78) Clair: um bailarino que usava saia de renda aparecia filma do por baixo. através de uma

chapa de vidro; jogadores de xad rez (Ma n Ray, Ducham p e o árbitro Satie) eram film a-

09l dos de cima, no telh ado do mesmo Théâtr e des Champs-Elysées, um cortejo fúnebre

conduzia os espectadores através do Luna Park e à volta da Torre Eiffel, enquanto pes­

soas de luto seguiam um carro funerário puxado por um camelo e cheio de anúncios de

pão, presunto e monogramas entrelaçados de Picabia e Satie; a ban da sono ra deste

último acompanhava o desen rolar de cada cena do filme. Q uando o cortejo em câma ra

1801 lenta terminava e o caixão caía para fora do carro fúnebre, abrindo-se e reveland o um

cadáver sorridente. o elenco aparecia com um cartaz no qual se lia "Fim': anunciando o

início do segundo acto.

177.781 Fotografias do fil me Enrr'acte, de ReneClair, comPkabiaa dançar. Entr'acte foiapresentado 'entre os actos" de Re/6che.
Ducnampe Man Ray também aparecem no fil me. a jogar xadrez.
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No palco, viam-se várias bandeiras pend uradas, que proclamavam:"Erik Satie é o maior

músico do mundo" e "se não estiverem a gostar, podem comprar apitos na bilhetei ra po r

poucos cêntimos" Bõrlín, Edith Bonsdorfe o corpo de baile apresentaram danças "obscu­

ras e opressivas': Quando o pano desceu pela última vez. Satie e outros criadores da obra

apareceram a cond uzir um Citroên de 5 cavalos em miniatura, à volta do palco.

A noi te terminou inevitavelmente em tu multo, A imprensa ataco u Satie, que

tinha já cinquenta e oito anos, com um " Adieu, Sati e.. :: e o escândalo segu i-la -ia

até à mor te. menos de um ano depois. Picabia estava encantado: "Rel ãche é vida. e

vida no sent ido qu e eu aprecio. toda voltada pa ra o dia de hoje , nad a pa ra o ontem,

nada para o ama n hã ." Embora as "pessoas inteligentes. os pastores pro testantes

[possam dizer) que n ão se trata de um ballet, [ou) que é apenas um Ballet Su édois,

(ou] que Picab ia está a gozar com to da a gente", escreveria, t rata-se. "em poucas

[79l Cena climaxdo filmeEntr'acteemque umcarrofúnebre é conduzido à volta da Torre Eiffel porum camelo.
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palavras, de um sucesso tota l! Relâche não é certamente para os eruditos [. . .], nem

para os grandes pen sadores. líderes de escolas ar tísticas que, como chefes de esta­

ção, enviam comboios para os grandes navios que estão sempre preparados para

receber a bordo os amantes da arte ' inteligente", Fernand Léger, que em 1923 criara

cenário s e extrao rdinários figurinos para La Création du monde. dos Ballets Sué­

do is, declarou que Re1âche signifcava "um corte, uma ruptura com o ballet tradicio ­

nal", "Para o inferno com os guiões e com toda a literatura! Relâche é um monte de

pontapés num mo nte de traseiros. consagrados ou não:' Acima de tudo. Léger

co memorava o facto de Reláche ter rompido com as fronteiras estanques que sepa­

ravam o ballet do music huil. "O au tor, o ba ilarino, o acrobata, a tela, o palco, todos

esses meios de <apresenta r uma performance' são integrados e organizados de modo

a obter-se um efeito to ta l."

180l Cena de Entr'ccre, comJean Bôninno papeldo cadáverno caixão.

AMOR EMORTE SURREALISTAS

o sucesso de Relãche não alterou o rumo próprio dos surrealistas. Embora Entracte,ma is

do que o próprio baIlet, contivesse elementos das farsas de pesadelo que os surrealistas

desenvolveriam em performances e filmes poster iores. as peças surrealistas não -montá­

veis - as chamadas "peças para ler" - de Salacrou, Daumal e Gilbert-Lecomte começa­

vam a levar a um beco sem saída . Anton in Ar taud depressa encontraria uma forma de

sair do impasse: funda, com Roger Vitrac, o Théâtre Alfred jarry em 1927, em home­

nagem a esse inovador, com o obje ctivo de "devolver ao teatro aquela liberdade total qu e

existe na música, na poe sia e na pintura, e da qua l o teatro tem sido estranhamente

privado até ao momento':

Le let de sang, de Artaud, escrit a em 1927, pouco fugia â c1assificaçâo de "peça para

ler': O breve texto (menos de 350 palavras) estava repleto de imagens cinematográficas:

"Um fura cão separa os dois [amantesI;depois, dua s estrelas cho cam e caem alguns peda­

ços de corpos hu manos; mãos , pés, couros cabeludos, máscaras, colunas [... ]" O Cava ­

leiro, a Enfermeira , o Padre, a Pro stituta , o Jovem e a Jovem, envolvidos numa série de

altercações desconexas, criavam um mundo de fantasia violento e lúgubre. A um dado

momento, a Prostituta mordia "o pu lso de Deus': provocando um "imenso jorro de san­

gue" que se derramava pelo palco. Apesar da brevidade da peça e das suas imagens

potencialment e irrealizáveis. a obra reflectia o universo onírico surrealista e a sua obses­

são com a memória. Qu ando o surrealismo puxar a vossa mão para a morte, escrevera

Breton , "nela calçará luvas. sepultando assim aquele profundo M com que se inicia a

palavra Memória': Era o mesmo M que , no seu modo grotesco, caracterizava Les Mysté­

res de [amour, de Roger Vitrac, produzida por Artaud naquele mesmo ano. "E existe a

morte': concl uía Lea no final do quinto quadro dessa obra retórica. "Sim': respondia

Patr ick, "o coração já está ao rubro neste teatro em que alguém vai morrer:' E Lea dispa­

rava na dírecção do públi co, simulando matar um espectador. Essa peça de Vitra c,

"drama surrealista", era perfeitamente compatível com a "escrita automática" do surrea­

lismo e com a sua concepção particular de lucidez.
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o dese nvolvimento da performance du rante a década de 1920 na Alemanha deve u-se,

em grande parte, à obra pioneira de Oskar Schlemme r na Bauhaus. As palavras que

escreveu em 1928 - «decretei a pena de morte ao teatro na Bauhaus" -, numa época em

que as auto ridades locais de Dessau fizeram circ ular. para leitura púb lica, um decreto

que proibi a as festas na Bauhaus, "incluindo - para não deixar dúvidas - a nossa pró­

xima festa, que seria adorável", eram as palavras irónicas de um homem que tinha tra­

çado o rumo da arte da performance neste períod o.

1 Onelll ETElmO 1!21·23

A Bauhaus, instituição de ensino artístico, abrira as suas portas em Abril de 1919 com

um estado de espírito muito diferente. Ao contrário das provocações rebeldes dos futu­

ristas ou dada ístas, o rom ântico manifesto da Bauh aus, elaborado por Gropíus, apelava

à unificação de tod as as artes numa "catedral do socia lismo': O cauteloso optimismo

expresso no manifesto fazia entrever um projecto auspicioso de recuperação cultural

para a Alemanha do pós-guerra, uma Alem anha dividida e empobrecida.

Artistas e artesãos de sensibilidades muito diversas, como Paul Klee, Ida Kerkovius,

Iohannes Itten, Gunta Stõlzl,VassiliKandinski, Oskar Schlemmer, Lyonel Feininger, Alma

Buscher, LászlóMoholy-Nagy (para mencionar apenas alguns) e as respectivas farnílías,

começaram a chegar a Weimar, passando a residir na grandiosa Academia do Grão-Duque

para as Artes Plásticas e nos seus arredores , bem como nas antigas casas de Goethe e Níet­

zsche. Na qualidade de tutores da Bauhaus, torna ram -se responsáveis por diversas oficinas

- de metal, escultura, tecelagem, marcenaria. pintura de murais, desenho, vitrais; ao mesmo

tempo. formavam uma comunidade independente dentro da cidade conservadora.

Logo nos primeiros meses, foi discutida a cria ção de uma oficina de teatro, conside­

rada um aspecto fundamental do currículo interd isciplinar, o que levou ao primeiro

curso de arte s performatívas a ser oferecido por uma escola de arte . Lothar Schreyer,

pintor e dram aturgo expressioni sta e membro do grupo Sturm, de Berlim, chegou para

supervisionar esse primeiro programa da Bauh aus dedicado à performance. Adaptando
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um espírito de trabalho colectivo desde o início, Schreyer e os seus alunos começaram

imediatament e a criar figurinos para as produções Kindsterben [Morte de uma criança]

e Mann [Ho mem] (obr as do próprio Schreyer), de acordo com a máxima "o traba lho no

palco é um a obra de arte': Também inven taram um complexo sistema para a produção

de Crucificação, uma xilogravura de Margarete Sch reyer que indicava com precisão a

tonicidade e pronúncia das palavras, a direcção e ênfase dos movimento s e os "estados

[81l emocionais" a serem adoptados pelos performers.

A oficina de Schreyer, porém, trouxe poucas inovações: na sua essência, essas pri­

meiras prod uções não passava m de um a extensão do teatro expressionista praticado

no s últimos cinco anos em Munique e Berlim. Assemelhavam -se a peças religiosas em

qu e a lingua gem era redu zida a um balbucio com forte carga emocional e o movimento

a gestos de panto mima, e em que o som, a cor e a luz serviam apenas para reforçar o

[811 Xilogravura deMargareteSchrever (impressa emHamburgo. 1920) com tnclcações para a peça Crucificação.

[82[

con teúdo melodramát ico da obra. Consequentemente, os sentimentos tornaram-se a

forma suprema de comunicação teat ral, em divergência com a linha dominante da

Bauhaus, que procurava uma síntese entre a arte e a tecnologia para chegar às formas

"puras': De facto, a primeira exposição públi ca da escola, a Semana da Bauhau s, orga­

nizada em 1923, inti tulava-se "Arte e tecnologia - uma nova un idade", o que tornava a

oficina de Schreyer uma anomalia no contexto da escola. Du rante os meses de prep ara­

tivos para a expo sição, a oposição a Schreyer provocou sérios con frontos ideológicos e,

sob o fogo constante dos alunos e do corpo docente, a sua demi ssão revelou-se inevitá­

vel. No O utono desse ano, Sch reyer deixou a Bauhaus.

A direcção do Teatro da Bauhaus foi imediatamente ent regue a Oskar Schlemmer,

convidado pela escola com base na sua reputação de pinto r e escultor, mas também devido

às primeira s coreog rafias que pro du zira e apresentara em Estugarda, a sua cidade natal .

Schlemmer aproveitou a Semana da Bauhaus para mostra r o seu próprio programa, que

consist ia numa série de performances e demonstrações. No quarto dia da Semana, 17 de

Agosto de 1923, alguns elementos da oficina de teatro, por esta altura já bastante modifi-

cada, apresentaram Gabinete defiguras I, exibida um ano antes numa festa da Bauhaus. (82.8.11

[82) Maquetas de Carl Schlemmer para Gabinetede figurasI, 1922-23.
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Schlemmer descreveu a performan ce como "me tade campo de tiro, metade metaphy­

sicum abstractum~ usan do técn icas de cabaré para satir izar a "fé no progresso" tão pre­

dominante na época. Mistura de razão e insen satez, caracterizada por "Cor, Forma, Natu ­

reza eAr te; Homem eMáquina. Acústica e Mec ãnica" Schlemmeratribuiu a sua "direcção"

a Caligari (em alusão ao filme Ogabinetedodr. Caligari,de 1919), à América e a si próprio.

"Corp o de violino", "O quad ricu lado", "O elementa r", "Cid adão de primei ra classe",

"O questionável': "Miss Vermelho- Ró­

sed' e"Turco»foram representadas com

figuras que apareciam inteiras, dividi­

das ao me io e em quatro partes. Movi­

mentadas por mãos invisíveis, as figuras

"andam, ficam de pé, flutuam,deslizam,

giram ou brin cam durante quin ze

minutos" Segundo Schlemmer, a pro­

dução foi "uma confusão babilónica,

absolutamente metódica, um pot-pourri [831

para os olhos, em forma, estilo e cor" Gabinete defiguras lI, variação projectada da perfor­

mance anterior. apresentava figuras metálicas sobre arames que vinham do segundo para o

primeiro plano. e. de seguida, reiniciavam os mesmos movimentos.

A performance foi um grande sucesso precisamente porqu e os recursos mecân icos

e concepção pictór ica utilizados reflectiam , ao mesmo tempo, a sensibilida de ar tística e

tecnológica da Bauha us. A capacidade de Schlemmer de converter o seu talento pictórico

(o projecto dos figurinos já se insinuava nas suas pinturas) em performances inovadoras

foi muito apreciada numa escola que aspirava precisamente a atrai r arti stas capazes de

trabalhar para além dos limites da respectiva especialidade. A atitude de Schlernrner, que

não se deixava cercear pelas fronteiras das categorias artísticas , resultou em performances

que rapidam ente se tornaram o centro das actividades da Bauha us, ao mesmo tempo que

a sua pos ição como director-geral do Teatro da Bauhaus se tornava cad a vez mais sólida.

[831 Schíemmer, Gabinete d( figuras I. apresentado, pela primeira vez.numa festa da saunaes, em 1922. e na Semana da
Bauhaus no ano seguinte. Incluiu o programa de uma toumee realizada pelacompanhiade teatro da Baubaus em 1926.

.."IS FESTIS DIDIBDlOS

A comunidade Bauhaus mantinha -se unida tanto pelo seu manifesto e pe la visão ino­

vado ra de Gropius, para qu em uma escola deveria ensinar todas as artes, como pelos

eventos sociais que os seu s membros organizavam com o objectivo de transformar

Weimar num grande centro cultura l. As "festas da Bauhaus" rapidamente se tornaram

famosas e começara m a atra ir público das comun idades locais de Weima r (e mai s ta rde

de Dessau), e tam bém de cidades próx ima s, como Berlim. Cuidadosamente preparadas

a pa rti r de temas específicos, como "Meta': "Festa da ba rba, do na riz e do coração" ou

"Festa do bran co" (em qu e se pedia a todos que comparecessem com fatos "quadricula­

dos. listrados e com bo lin has") , eram, em geral pla neadas e coordenadas por Schlem­

me r e pelos seus alunos.

Por um lado, tais eventos davam ao grupo a oportunidade de experimentar novas

ideias para as performances: a perform ance int itul ad a Gabinetedefiguras , por exemplo.

[84) õsear Scbiemmer,cenade Metaoua pantomima dect'nas. 1924.
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resultou de um traba lho realizado numa des sas noites festivas. Por outro lado, Meta.

encenada numa sala alugada em Weimar em 1924, foi a base de uma festa celebrada no

Um Chalet, no Verão daquele ano. O guião da performance "não mencionava qualquer

acessório" e as únicas ind icações eram dadas através de placas com instruções como

"entrada em cen a", "intervalo", "paixão". "clímax" e assim por di ant e. Os actores represen ­

tavam esta s acções em redor de objectos de cena como um a po ltro na, escadarias. um a

escada de mão, uma porta e barras pa ralelas. Para a no ite no Um Chalet, usaram-se

indicações cénicas semelhantes.

Foi no 11m Chalet Gasthaus, próximo de Weimar, que a banda da Bauhaus fez a sua

primeira apresentação. Um jornalista de Berlim descreveu uma dessas noites no s

seguintes termos: "Que nome tão elegante e criativo para uma barraca!': referindo-se

assim ao 11m Chalet. Mas havia ma is "ene rgia

artística e juvenil nesse recinto vitoriano" do que

em qualquer Baile Anua l da Sociedade das Artes

do Estado em Berlim, com toda a elegância da

sua decoração. A banda de jazz da Bauh aus, que

tocou Banana Shimmy e Ja va Girls, fora a melhor

que ele já tinha ouvido, e as pantomimas e figu­

rinos eram inigualáveis. Em Fevereiro de 1929

teve lugar a Festa Met álica, outro famoso ba ile da

Bauha us. Co mo o títul o sugere, a escola estava

toda decorada com cores e objectos metálicos, e

os que aceitaram o convite. impresso num ele­

gante papel de cor metálica, dep aravam-se, ao

chegarem à festa. com um a espécie de tobogã

sobre trilhos na entrada do recinto. Nesse com­

boio em mi niatura , percorr iam a distância entre

os dois edifícios da Bauhaus em grande veloci-

1851 Festa M~tá l ;ca . 9 de revereírc de 1929. Um tobogà sobre trilhos fazia a ligação entre os dois ~d ificios da Baubaus. A

personagemmascaradaprepara-separaentrar no tobogã, quea levariaàssalasprincipais dareste.

dade e eram recebid os nas salas principa is da festa pelo tilintar de sinos e um estron­

doso toque de fanfarra execut ado por um qu ar teto local.

Na verdade. foi a essas prim eiras festas qu e Schlemmer atri buiu o espírito orig inal

das performances da Bauhaus. "Desde o primeiro dia da sua existência, a Bauhaus sen ­

tiu o impulso do teatro criativo, pois já aí o instinto teatral estava present e. Manifes­

tou -se nas nos sas festas exuberantes. nas improvisações e na criatividade dos nossos

figurinos e má scaras:' Além disso, Sch lem mer realçava a esp ecial atracção pela sátira

e pela paródia. "Foi provavelmente um legado dos dadaístas : ridicular izar automat ica­

mente tudo o que cheirasse a solen idade ou preceitos éticos." E assim. segundo ele, o

gro tesco floresceu novamente: "Encontrou o seu alime nto na imitação burlesca e na

ridiculari zação das formas antiquadas do teatro contemporâneo. Embora essa tendên­

cia fosse fundam entalmente negativa, o seu recon hecimento incontestáve l das ori gen s.

condições e leis da obra teatral revelou -se um traço positivo."

Esse mesmo desd ém para com as "formas antiquadas" signi ficava que a oficina de

teatro não exigia dos seus alunos nenhuma qu alificação além da vontade de represen ­

tar. Co m poucas excep ções, os alunos que fizera m o curso de Schlem mer não eram

bailari nos com formação profissional. De igua l modo, nem o próprio Schlemmer,

mesm o se com o decurso do s anos. dirigind o e apresentando inú meras produ ções,

acabou por se envolver com a dança ao ponto de se tornar intérprete das suas coreogra­

fias. Andreas Weininger, por exemplo. um dos alunos de dança. era também o líder da

famosa ban da de jazz da Bauh aus.

SCBLEMMER EI SUl TEoRII DI PERFoRMUCE

Paralelamente ao aspecto satírico e não ra ras vezes absurdo de muitas das per formances

e festividades, Schlemmer elaborou uma teoria específica da performance. Desenvol­

vida nos vários man ifestos sobre os obj ectivos da oficina de teat ro e nas págin as de um

di ár io que manteve desd e o início de 1911 até à sua morte, a teor ia da performance

elaborada por Schlemmer significou uma contribuição incomparável para a Bauh aus.
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performance significava a "prática"dessa equação clássica. "A dança édionisíaca e total ­

men te emocional nas suas origens': escreveria. Mas isto satisfazia apenas um aspecto do

seu temperamento : "Há duas almas que lutam dentro de mim - uma voltada para a

pint ura. isto é, artístico-filosófica; a outra, teatral; ou, para ser mais directo, uma alma

ética e uma alma estét ica."

Numa obra intitulada Dança dos gestos, encenada em 1926-27, Schlemmer criou 186.871

um esquema para ilustrar essas teorias abstractas. Primeiro. concebeu um sistema de

notação que permitia registar graficamente as trajectórias lineares do movimento e a

deslocação dos bailarinos para a frente. Seguindo essas dírecções, três figuras com

fatos nas três cores prim árias . vermelho. amarelo e azul, executavam complicado s ges-

tos "geométricos" e "acções banais do quo tidiano",como "espirrar propositadamente.

dar uma gargalhada . e escutar com delicadeza", as quais eram "sempre um meio de

isolar a forma abstra cta" Essa demonstração. intencionalmente did áctica, revelava, ao

vras ou signos abstractos impressos.

demonstrações e, finalmente, imagens

físicas sob a forma de quadros, que ser­

viam para representar os est ratos do

espaço real e das mudanças temporais.

Para Schlernmer, a notação e a pin tura

envolviam ambas a teoria do espaço,

enquanto a performance no espaço real

fornecia a "prática" que complemen tava

aquela teoria.""

- -r-_. , . _' ..
::::;.. "...
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mesmo tempo, a transição metódica de Schlemmer de um meio de expressão para

outro - da superfície bid imensiona l (notação e pint ura) para a plasticidade (re levos e

esculturas), e daí para a arte intensamente plástica do corpo humano.

A preparação de uma performance

implicava assim diferentes etapas : pala-
...

Analisando obsessivamente o problema crucial da teoria e da prática num programa

educacional desta na tureza. Schlemmer tradu ziu as suas interrogações sob a forma da

clássica oposição mitológica entre Apolo e Dioniso: a teor ia pertencia a Apolo, o deus

do intelecto, enquanto a prática era simboliza da pelas selváticas festas de Dioniso.

As oscilações do próprio Schlemmer ent re teoria e prática reflectiam uma ética puri­

tana. Este considerava a pintura e o desenho os aspectos mais estritamente intelectuais

da sua obra, enqu anto o prazer em estado puro que obtinha das exper iências teatrais

era, nas suas palavras. const antemente suspeito por essa razão. Na pin tura. tal como nas

experi ências teatrais. a invest igação dizia sobretudo respeito ao espaço; as pinturas deli­

neavam o elemento bidimensional do espaço. enquanto o teatro oferecia um lugar em

que se podia "sentir" o espaço.

Apesar das dúvidas qua nto à especificidade dos dois meios de expressão. teatro e

pintu ra, o perturbarem . Schlemmer entend ia-os como actividades complementares:

nos seus escritos, descreve claramente a pint ura como pesquisa teórica, enquanto a

(861

186] Cena de Dança dos~tos. comSchl~mmer. Siedhoff e Kaminslti. 187] Scntemmer, diagrama para Dança dosgestos, 1926; palcoabertoemambas asextremidades, Ocomplexosistema de nota­

çãcdeSchlemmer cesuneva-se ã concepção e registo dosmovimentes decada performance.
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1881

1891

oESPAÇO DA PERFORMIIICE

A opos ição entre o plano visual e a profundidade espacial representava um problema

complexo que preocup ava muitos dos que trabalh aram na Bauhaus durante a época em

que Schlemmer ali permaneceu . Para este, "'0 espaço como elemento unificador na

arquítectura" constituía o denominador comum dos di ferentes interesses do corpo

docente da Bauhaus. Na década de 1920, o que caracterizava a discussão sobre o espaço

era a noção de Raumempjindung, ou "volum e percepcionado", e era a essa "sensação do

espaço" que Schlemmer atribuía a origem das suas produções de dança. explicando que

"a partir da geometria plana. da procura da linha recta, da diagonal. do círculo e da

curva desenvolve-se uma este reometria do espaço através da linha vertical móvel do

bailarino". A relação entre a "geometria do plano" e a "estereometria do espaço" poderia

ser sentida se imag inássemos "um espaço preenchido por uma substância macia e

maleável em que as figuras criadas pela sequên cia dos movimentos do bailarino solidi­

ficassem sob forma negativa".

Numa aula-demonstração realizada na Bauhaus em 1927, Schlemmer e os seus alunos

ilustraram essas teorias abstractas: primeiro, a superfície quadrada do soalho foi dividida

em eixos e diagonais bisseccionais,completados por um círculo. Depois, cruzaram-se uma

série de arames bem esticados sobre o palco vazio, definindo o "volume" ou a dimensão

cúbica do espaço. Seguindo essas direetrizes, os bailarin os dançaram dentro da "teia espa­

cíal línear" com movimentos ditados pelo palco já dividido geometricamente. A segunda

fase acrescentou figurinos que enfatizavam várias part es do corpo, produzindo gestos,

1881 SchltmrT'l(f. desenhede M~nsch undKunsrfigur (OHomem t a fKjuraestetícal. 1925. 1891 Scnlemrner, Figura no~rom

geom~rria planot delineaç«s tspociai5, executadopor Wtrntr SitdhoH.

caracterese harmoniosascomposições de coresabstractas criadas pelo vestuáriocolorido.

Assim,a demonstração levou os espectadores. atravésda "dança matem ática" à "dança no

espaço"e à "dançados gestos':culminando na combinação de elementos do teatro de varie­

dades e do circo,sugeridospelas máscaras e pelosobjectosde cena na sequência final.

Por sua vez, os alunos LudwigHirschfeld-Mack e Kurt Schwerdtfeger; fora do àmbito

da oficina de teatro, fizeram experiências com o "achatamento" do espaço nas suas Com­

posições de luz reflectida. As "peças de luz" começaram por ser uma experiência para uma

das festas da Bauhaus em 1922. "Originalmente, tínhamos planeado um teatro de sombras

bastante simples para a Festa da Lanterna Mágica. Por acaso, durante a troca de uma das

làmpadas de acetileno, as sombras da tela de papel duplicaram-se e, devido às diferentes

cores das luzes, wna sombra 'fria' e uma sombra 'quente' tornaram-se visíveis [...]:'

O passo seguinte consistiu em multiplicar as fontes de luz, acrescentando camadas de

vidro colorido que eram projectadas por trás de uma tela tr ansparente. produzindo dese­

nhos cinéticos,abstractos. Às vezes,os intérpretes seguiam marcações complexasque indi ­

cavam a fonte de luz e a sequência de cores, a direcção do reostato, a velocidade e a direcção

dos efeitos dissolve e[ade-out.Tudo isto era "controlado" através de um aparelho especial­

mente constr uído e acompanha do por Hirschfeld-Mack ao piano. Acreditando que estas

demonstrações seriam a "ponte que facilitaria a compreensão por parte de todos aqueles

que ficam desorientados diante de uma pintura abstracta e de outras novas tend ências"

essas peças com projecções de luz foram apresentadas ao público pela primeira vez na

Semana da Bauhaus, realizada em 1923. e em tournées posteriores em Viena e Berlim.

1901Donço no tspoço (delineoçôodo tspaÇO comfiguro),fotografiade uposjção multipla da autoriad~ Lux Ftiningtr; teatro da
Bauhaus, 1927.
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BIUETS MEClJIICOS

A relação entre "o Homem e a Máquina" ocupa o mesmo lugar de relevo tanto nas aná­

lises da Bauhaus sobre arte e tecnologia. como nas abordagens ante riores dos perfor­

mers ligados ao const rutivismo russo ou ao futurismo italiano. Os figurinos da oficina

de teatro eram desenhados de modo a que a figura hum ana se meta morfoseasse num

objecto mecânico. Na Dança das varas(1927). executada por Manda von Kreibig, era o

movimento das varas finas e alongadas. que prolongavam o corpo da bailarina, que

indicava quando esta flectia ou levantava os braços e as pernas. Na Dança do vidro

(1929). a bailarina Carla Grosch usava uma saia form ada por um aro do qual pendiam

filetes de vidro, tinha a cabeça coberta por um globo de vidro e nas mãos segurava

esferas de vidro, o que rest ringia de igual modo os seus movimentos. A gama de figur i­

nos ia desde "silhuetas flexíveis", cobertas de penugem, a aros concêntr icos envolvendo

o corpo; e, todos os casos, as própr ias restri ções impostas pelas formas complexas do

vestuário transformavam totalmente os movimentos trad icionais da dança.

Schlem mer acentuava assim a qualidade "objectal" dos ba ilarinos, e cada perfor­

mance alcançava o "efeito mecânico" pretendido, semelhante ao das marionetas: "Não

poderiam os bailarinos ser marionetas verdadeiras, movimentados por cordões . ou.

191J Dbina de projecçâode Compo5içâe5 dr:luz ren~rida, de ludwig Hirschfeld-Mack, 1922-23; Hirschfeld-Mack ao piano.

[92IHirschfeld. Mack., Compasiçãocruzada,composições de luz reflectida. 1923-24.

(93J

melhor ainda. autopropulsionados por algum mecanismo preciso, pratica mente livres

da interven ção hum ana, ou quand o muito dirigido s por controlo remoto?': indagaria

Schlemmer num dos seus calorosos registos do diário. E foi o ensaio Sobreo teatrode

marionetas (18 10). de Heinrich von Kleist, em que um mestre de ballet, passeando pelo

jardim público, observa um teatro de marionetas ao entardecer, que inspirou a cha­

mada "teoria da mar ioneta" Eis as palavras de Kleist:

Cada marioneta em movime nto tem um ponto de convergência, um centro de gravidade,

e, quando esse centro se move, os membros obedecem sem necessidade de qualquer manu ­

seio adicional. Os membros são pêndulos que repetem automaticamente o movim ento do

centro . De cada vez que o centro de gravidade é movido em linha recta. os memb ros des­

crevem curvas que complementam e ampliam os movimentos elementares.

1931 Schlemmer; Dança d05 varas. 1927. A figura, actuando na semi-obscuridade, delineava a divisão geométrica do espaço e
enfatizava a visãoemperspectiva para o pUblico.
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" 5( kleinen Buckligen [As aventuras do corcundinha], de 1924, também baseada nas ideias de

Kleist, levou à formação de um palco versátil para marionetas, sob a direção de Use Fehling.

Xanti Schawinski acrescentou marionetas "animais" à sua encena ção de Circo (1924):

,.. usando um mail/ot preto, Schawinski representava o domador (invisível) do leão de carto­

lina de Von Fritsch (com uma placa de trãnsito no sítio do rabo) . Encenada para a comu-

(01)

nidade Bauhaus e para os seus con ­

vidados no palco de um salão de

baile a cerca de meia hora da escola,

aobra part iade «um conceito essen­

cialmente formal e pictórico. Era

teatro visual, um trabalhode pintura

e construçõ es em movimento, de

ideias com cor. forma e espaço e da

sua interacçã o dram ática'; descre­

ver ia Schawinski.

Seguindo uma linha já habitual ,

Treppenwitz (1926-27), de Schlem-

mer, raiava o absurdo. Pantomima

desenroladanwnaescadaria incluía

personagens como o Palhaço Musi­

cai (Andreas Weininger). Co m um

fato branco acolchoado e um grande 19S1

objecto afunilado que transformava totalmente a sua perna esquerda. um violino preso à

perna direita, segurando um acord eão, uma batedeira de papel e um guarda -chuva só com

as varetas, Weininger foi obrigado, devido aos preparativos em cima da hora , a executar os

seus próprios gestos de marioneta num figurino preso apenas com alfinetes de dama.

Co ntu do, um dos perf ormers favoritos da Bauha us ser ia um art ista de circo. Rastelli,

que Schlem me r con hecera em Berlim em 1924, executava um número de malab arismo

espectacular com nove bolas, que logo se tornaria num dos exercício s cor rentes da

Bauhaus . Os alunos praticavam as técnicas especificas do mal abari sta, desenvolvendo

simultaneamente o equilíbrio e a coorden ação qu e caracte rizam a arte do malabarism o.

A prática coreográ fica habitual dos exercícios de postura na barra viu-se assim substi ­

tu ída pelos exercícios de aquecime nto de um ma labarista italiano.19u n

Por volta de 1923, as marionetas e figuras opera­

das mecanicamente, as máscaras e os figurinos

geométricos tinham- se tomado as principais

características de nwnerosas performances da

Bauh aus. Kurt Schmidt concebeu um Ballet

mecânico no qual figuras abstractas, móveis,

identificadas pelas letras A, B, C, D, E, eram leva­

das por bailarinos "invisíveis':criando a ilusãode

uma dança executada por autômatos. Na m esma

linha, Homem + máquina (1924), de Schrnidt,

enfatizava os aspectos geométricos e mecânicos

do movimento, e a sua obra Die Abenteuer des""

[94) Schlemmer,Dança dovidro, 1929. 1981Xa nti Schawinski, cena deCirco,comSchawinskino papelde domadordeleõeseVon

Fritsch comoo "leão', 1924. 197JSchíemmer,cenadasua pantomima Treppenwitz IAfarsada escada], c. 192 6~27. executada por
Hildebrandt. Siedhoff.Schltmmer e Weininger.

(951 Kurt Schmidt e T. Hergt (e.x~cw;ãoJ, o "medico· e o 'criado" doescectécco de marcnetasAs~ntu'os docorcundinha, c. 1924.
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PIIITOB! EPERFORMIICE

A relação entre a pintura e a performance constituiu uma preocupação constante no

processo de evolução das performances da Bauh aus . Em Parade, balletde 1917. Picasso

dividira, por assim dizer. as figuras em metades. cobrindo-lhes o busto com enormes

estruturas e colocando-lhes calças ou malhas de bailarino nas pernas e sapatilhas nos

pés. De resto, esses figur inos baseavam-se nas pinturas cubistas de Picasso, adaptação

essa qu e para Schle mmer não passava de uma vulgarização.

Nu ma produção inco mum. Corode máscaras (1928). Schlem mer tentou aplicar um a

tr adução menos direct a da pintura para a per formance. O ponto de partida dessa per­

formance improvisada foi um quadro de 1923. Tischgesellschaft [À volta de uma mesa],

cuja atmosfera era recriada num "horizonte azul-claro". "No centro escuro do palco

ficava uma mesa comprid~ e vazia. co m cadeiras e copos. Uma grande sombra. prova­

velmente num tamanho três vezes ma ior do que o natural. aparecia no horizonte e

diminuía. assumindo a escala humana. Um ser mascarado e grotesco entrava em cena

e sentava-se à mesa. Essa acção continuava até que doze personagens mascaradas se

reuniam form ando um a estranha mesa redonda.Três pe rsonagens apareciam de repente.

vindas do alto : um a, ' infinitamente alta: ou tra 'fan tasticamente baixa: e a última 'nobre­

mente vest ida: In iciava-se então um a cerimónia de sinistra solenidade. em qu e todos

bebiam . Depois de ter em bebido. as tr ês personagens vinham para a fren te do palco.

ju nto à ribalta:' Desse modo, Schlemmer recon stituía a atmosfera da pi ntura e repro­

du zia a profu ndidade da perspectiva, apresenta ndo as figuras com máscaras po r ordem

de tam anho, qu e variava consoante a posição oc upada à mesa, coloca da perpendícul ar­

mente em relação ao público.

Em 1928, Vassili Kandinsk.i usara as suas pr óprias pinturas como personagens da

pe rformance. embora de forma dife rente. Quadros de uma exposição, apresentada no

teatro Friedrich, em Dessau, ilustrava um "poema musical» de Modest Mussorgski, con­

terrâneo de Kandinski. Mussorgski, por sua vez. tinha-se inspirado numa exposição de

aguarelas naturalistas . Assim. Kandinsk.i dese nhou elementos visualmente equivalentes

às frases musicais do poeta. com formas coloridas em movimento e projecção de luzes.

Aexcepção de dois dos dezasseis quadros concebidos para a performance. o resto do

cenário era abstracto e Kandinski precisaria que só algumas formas eram "vagamente

objectivas" Não seguiu um procedimento "program ático" portanto. como se depreende

das suas palavras: "utilizei as formas que apareciam na minha imaginação à medida que

ia ouvindo a música": Os principais meios de expressão, segu ndo Kandinsk.i, residiam

nas formas em si, as cores das formas. a iluminação - a cor como intensificação da pin­

tura, a criação de cada imagem, associada à música e, "quando necessário, a sua desmon­

tagem': No quarto quadro, por exemplo, "O castelo antigo': só se viam três lon gas faixas

verticais no fundo do palco, on de uma cor tina de pelúcia negra criava um a profundi­

dade "imaterial': Essas faixas desapareciam progressivamente, sendo substituídas por

gran des panos vermelhos à direita do palco e po r um pano verde à esq uerda . Profusa­

mente iluminada com cores fortes, a cena ia escurecendo aos poucos no pocolargamente.

mergulhando em total escuridão na passagem piano.

"'I

(98) Schjemmer, desenhos para o 8allNtriôdico, 1922 e 1926.
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DlLLET mUlco

o Ballet triádico de Sch1emmer deu-lhe renome internacional, superando largamente

quai squer outras das suas performances. Já em 1912. Schlemme r esboçara mui tas das

ideias que iriam fmalmente concretizar-se na sua primeira performance no Landestheater

de Estugarda, em 1922. Apresentada ao longo de uma década. essa produção era uma

verdadeira enciclopédia das propostas de Schlemm er para a arte da perfor­

mance. "Porquê rrí ádicoi" escreveria o coreógrafo:"Triádico - de 'tríade'

(três) , devido aos três bailarinos. às três partes da composição

sinfónico-arquitectónica e à fusão de dança. figurinos e m úsica"

Acompanhada por uma pa rtitura de Hindemith pa ra pianola.

"o in strumento mecânico que melhor concorda co m o

estilo de dan ça ester eotípico", a música

oferecia um equivalente aos figu ­

rinos e aos conto rnos matemáti ­

cos e mecânicos do co rpo. Além

disso. o aspecto de boneco dos bai­

larinos adaptava-se à trilha sonora .

que evocava as caixas de música, criando

assim uma "unida de de con ceito e de est ilo":

Com várias horas de duração. o Ballet triádico

cons istia num "estudo metafísica" no qual três bai ­

larinos usavam dezoito figurinos em doze danças. A coreog rafia

acompanhava os elementos sinfónicos da música: Schlemmer

caracterizou, por exemplo, a primeira secção como scherzo, e a

tercei ra como eroica. O seu interesse pela "geometria do soalho"

determinava a trajectória dos bailarinos: "digamos que um baila-

rino se desloca apenas da pa rte diante ira do pa lco pa ra a

riba lta em linha rec ta. Depois. segue uma diagonal ou círcul o,

[99) Schlc=mmtr no papeldo "lurcc", 80lld triádico. 1922.

elipse. etc ."A obra era elaborada de modo surpreendentemente pragmático: "Prim eiro,

vinha o figurino. Depois, procurava-se a música que melhor se ajustasse à indumen­

tária. A m úsica e o figurino levavam à dança. Assim se desenrolava o processo."

Schlemmer observaria, além disso, que os movimentos da d ança deveriam "começar

com a própria vida, co m o ficar em pé e o cam in har, deix ando o salta r e o dança r pa ra

muito ma is ta rde."

Não surp reende que esta obra significasse o derradeira "equilíbrio dos opostos" entre

os conceitos abstractos e os impulsos emocionais, o que, obviamente, se adequava bem ao

particular interesse da Bauhaus pela união entre a arte e a tecnologia. Schlemmer t inha

finalmente transformado a oficina de teatro, que, desta forma. abandonava a sua ten­

dência originalmente expressionista - sob a direcção de Lothar Schreyer - para adaptar

um a postu ra mais próxima da sensibilida de inerente à Bauhaus. Dizia-se que os estu­

dant es se inscreviam na Bauh aus "pa ra se curarem do expression ismo': É po ssível qu e

se ten ham curado, mas só para sere m apresentados por Schlem mer ao conceito mais

filosófico de "dança metafísica", ou então à sua paixão pelo teatra de variedades, pelo

teatro japonês. pelo teatro de marionetas javanês e pe las diversas formas de expressão

artística dos grupos circenses. Além da eur ritmia e do "conjunto de movimentos desen­

volvidos a partir dela': os alunos também estudavam a eucinesia e os sistemas de nota­

ção de Rudolf von Laba n (na Suíça) e de Mary Wígrnan, protegida de Laban, assim

como as produções do cons trutiv ismo russo (que podiam ser vistas em Berlim , a apenas

duas horas de comboio).

o PALCO OI BI ODlOS

Dado não existir na escola um teatro propriamente dito durante o pe ríodo de Weimar,

Schlemmer e os seus alunos conceberam as respectivas performances directamente nos

estúdios, conside rando cada experiência como uma pesquisa sobre os "elementos do

movime nto e do espaço': Por volta de 1925, qu an do a Bauhau s se transferiu para Des­

sau, onde Gra pius projectara o novo complexo arquitect ónico, a oficina de teatro
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tinh a-se tornado suficientemente imp ortante pa ra exigir a criação de um espaço espe ­

cífico, orientado para as activ ida des cénicas . Mesmo assim, tr at ava-se de uma sim­

ples plataforma elevada num auditór io em forma de cubo, construído de modo a aco­

modar as diversas estruturas de iluminação, telas e escadarias das quais Schlernm er,

Kandinski, Xanti Schawinski e Ioost Sch rnídt, entre outros, precisavam para realizar o

seu trabalh o.

Apes ar da eficiência básica do palco em Dessau, diversos membros do grupo e

alguns estudantes elaboraram a sua versão pessoal do palco ideal fundando-se nas

neces sidades das performances experimentais da Bauh aus e na sua diversidade. Para

Walter Grop ius, o problema arquitectónico do espaço cén ico era de particular impor­

tâ ncia para o trabalho na Bauhaus . "O ac tua l palco em pro fundidade, qu e leva o espec­

tador a olhar para o outro mundo represent ado no palco como se olhass e através de

um a janela, ou que se separa dele po r um a cortina, elimino u praticamente a arena

central que havia no passado ." Gro pius explicava qu e essa antiga "arena" formava uma

un idade espacial ind ivisível dos espectadores, atra indo-os para a acção da peça. Além

do mais, d izia , o "em oldurado" palco em profundidade apresentava um problema bidi ­

me nsional, enquanto o problem a apresentado pela arena era tridimensional: em vez de

mudar o plano da acçã o, o palco da arena oferecia um espaço para a acç ão onde os

corpos se movimentavam como formas esculturais. O teatro total de Gropius foi con­

cebido em 1926 para o ence nado r Erwin Píscator, mas. por difi culdades financeiras.

nunca chegou a ser construído.

O projecto do palco mecânico de Ioost Schmidt foi co nceb ido em 1925 para ser

usado pela própria Bauhaus. Tratava-se de uma estrutura polivalente que expandia as

ideias apresentadas por Farkas Molnár no ano anterior. O teatro em U de Molnár con­

sistia em três palco s, dispo stos um atrás do outro, com 12 x 12 rn, 6 x 12 m e 12 x 8 m,

respectivamente. Além disso, Molná r desen volvera um quarto palco qu e ficaria sus­

penso por cim a do palco cent ral. O primeiro entrava pelo espaço da plateia, de forma a

que tod a a acção pudesse ser acompanhada a partir de três lados; o segundo variava em

altura, em profundidade e em largura; e o terceiro correspondia aproximada mente ao

pr incíp io da "moldura". Ape sar da sua notável invent ividade e flexibi lidade, nem o pro­

jecto de Sch mid t nem o de Mólnar chegaram a ser postos em pr áti ca.

O teatro esférico de Andreas Weininger foi pensado para a representação das "peças

mecânicas". Segundo Weininger, os espectadores, sentados ao longo da parede inter na

da esfera, encontrar-se-iam "numa nova relação com o espaço" e "numa nova relação

psíquica, óptica e acústica" com a acçã o da perform ance. O palco mecân ico de Heinz

Loew, por outro lado, destinava-se a tr azer para o primeiro plano todo o aparato técn ico

que. no teatro tradicional, "fica cuidadosamente esco ndido da plateia. De for ma para­

doxal, isto transforma frequen tem ente as activ idades dos bastidores no aspecto mais

interessante do teatro:' Co nsequentemente. Loew propunha qu e o dever do teatro do

futuro consistisse em "contar com um corpo de fun cion ários de imp ortância seme­

lhante à dos actores, um grup o que teria a função de deixar esse aparato à vista. sem

disfarces e como um fim em si mesmo".

FREDEIDCl1IE5LER

Os cenários chegaram a atrair a atenção da polícia, como na ocasião em que Frederick

Kiesler apresentou os seus extraordinár ios panos de fundo para a peça R.u'R.. de Karel 11001

Capek, no Theater am Kurfürstendamm, em Berlim, no ano de 1922. Apesar de não ter

nenhuma ligação directa com a Bauh aus, Kiesler, com o seu "palco espacia l" e com a

produção de R.u.R. ,passou a de sfrutar de uma consi derâvel reputação na escola. Além

disso, organ izou o Primeiro Festival Inte rnacional de Teatro e Música em Viena, em

1924, que inclu ía diversas produções e conferênci as de imp ortante s performers e ence­

nadores europeus, entre os quais os da Bauhaus.

Para a peça de Capck, Kiesler introduziu o que havia de mais avançado na estética da "era

mecânica": a peça propunha a fabricação de seres humanos como o método mais eficiente

para se chegar a uma sociedade futu rista. O inventor, o seu laboratório e a fábrica, na qual

havia uma linha de produção de humanos, bem como um sistema de tri agem que permitia
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que o director da fábrica só admitisse a entrada de "visitantes desejáveis" na organização

secreta, foram interpretados por Kiesler num palco cinético."R.u.R. ofereceu-me a oportu­

nidade de usar, pela primeira vez no teatro, um filme em vez de um cenário de fundo :

explicariaKiesler. Parao mecanismo de triagemdo director da fábrica,Kiesler construiu um

grande painel quadrado que caía a meio da boca de cena, hoje parecido com um enorme

ecrã de televisão; o painel podia ser aberto por controlo remoto, de modo que, quando o

director premia um botão na sua secretária, "o painel abria-se e o público via dois seres

humanos reflectidos atravésdojogode espelhos no fundo do palco" Com assuasdimensões

reduzidas pelos espelhos, as personagens que observavam a fábrica "de fora"recebiam per­

missãopara entrar e "a imagem dessas personagens, pequena na projecção, ia-se fechando,

dando lugar à imagem das próprias personagens em tamanho real a andarem pelo palco:

Quando o director queria demonstrar aos visitantes a modernidade da sua fábrica de

robôs, abria-se um enorme diafragma no fundo do palco e iniciava-se a projecção de um

filme num ciclorama. O público e os visitantes viam então o interior de uma fábrica

enorme com osoperários a trabalhar. Essa ilusão era particularmente eficaz,«uma vezque

a câmara se deslocava para o interior da fábrica e o público tinha a impressão de que os

actores no palco também caminhavam na perspectiva das imagens em movimento"

Outra particu laridade era uma série de luzes de néon formando desenhos abstractos, que

representavam o laboratório do inventor. A sala de controlo da fábrica consistia numa íris

de dois metros de diâmetro a parti r da qual se projectavam luzes sobre o público.

Il DDI Fredtrick Kiesler, cenárioparaa peça R.U. R.. ee Kart l taptk , Bt rlim. 1922. Ocenáriocompreendia uma parece móvelem
relevo, ecras 'ttl~sivos' (produzidos com t~lhos) ~ projttÇão cin~matográfica - a primeira vez cue se juntou cinema e
performance ao vivo.
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A policia de Berlim entrou em acção, temendo que o equipamento de retroprojecção,

usado em vários momentos da peça para dar uma ideia das actividades exteriores à secção

principalda fábrica, provocasse um incêndio.Todas as noites. assim que o filmecomeçava.

os políciasfaziam soar um alarme contra incêndio,para enormealegriade Kiesler. Depoisde

váriasinterrupções deste tipo, elecedeu aos ruidosos protestose colocou uma queda-d'água

por cima da tela de projecção. Deste modo, o filme passou a ser projectado através de um

fluxocontinuo de água,produzindo "um beloefeitode translucidez" Para Kíesler,até mesmo

essacaracterísticaacidentalcontribuiu para a produção geral:"Do inicioao fim,a peça ficava

em movimento, como um reflexo da acção dos adores . As paredes laterais também se

moviam. Era uma concepção teatraldestinada a criar tensão no espaço:"

Enquanto isso, na Bauhaus, Moholy-Nagydefendia um "teatro total" como um "grande

processo rítmico-dinâmico, capazde comprimir as grandes massasou acumulações de téc­

nicas contraditórias - no sentido de tensões qualitativas e quantitativas - até à forma ele­

mentar': "Nada" escreveriano seu ensaio Teatro, circo, variedades (1924), «impede a utiliza­

ção deMECANISMOScomplexoscomo o cinema,o automóvel,o elevador,o avião eoutras

máquinas. bem como instrumentos ópticos, reflectores e assim por diante:' "Chegou a hora

de produzir um tipo de actividade cénica que não reserve às massaso papelde espectadores

passivos, permitindo que se fundam com a acção no palco:" Para pôr em prática esse pro­

cesso, concluía, o teatro precisava de "um NOVO ENCENADOR com mil olhos, equipado

com todos os meios modernos de compreensão e comunicação: Foi com essa visão que os

artistas da Bauhaus se envolveram tão intensamente na concepção do espaço do palco.

1l01J

1l0lJ Elementos da oficina de teatro usandomáscaras e figurinosno telbaec do Estudio ee üesseu,C 1926.
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15 TODBIIÉES DI tOMPUIIII DE TEATRO DI DIDBlDS

Durante o período de Dessau, de 1926em diante, as per­

formances da Bauhaus ganharam reputação internacio­

nal,o quesó foipossível devido ao forte incentivode Gro­

piusao teatro da Bauhaus,em cujasactividadesos alunos

participavam entusiasticamente. A importância e o estí­

mulo de que beneficiava a experimentação teatral eram

tão grandes que, na sua aula-apresentação de 1927, Sch­

lemmer anunciou: "a nossa principal preocupação con­

siste em criaruma companhia itinerante de actores que [l02J

apresentará assuasobras onde querque haja pessoas com vontade de assistira elas': Como

naépocaessavontade eralargamente partilhada. Schlemmereasuacompanhia viajaram por

um grande número de cidadeseurop éias, entre asquaisBerlim,Breslau,Frankfurt,Estugarda

e Basileia. O repertório, basicamenteum resumodos três anosde performances na Bauhaus,

incluía Dança no espaço, Dança das varas, Dança dasformas, Dança metálica, Dança dos

gestos. Dança dosaros e Coro de máscaras, entreoutras.

(1021 Dança metálica foi objecto de uma reportagem no Basler National Zeitung de 30 de

Abril de 1929: "O pano de boca sobe. Pano de fundo negro, piso do palco negro. Na boca

de cena, ilumina-se umacavernapouco maior do queumaporta.A caverna éfeitadefolha­

-de-flandres ondulada, muito brilhante. Uma figura feminina sai cá para fora. Usa uns

coliants brancos.Tem acabeçae asmãos envoltasem esferas brilhantes e prateadas. Aosom

de uma música suave e arrebatadora, de clareza metálica. a figura põe-se a dançar com

movimentos incisivos. [. ..] É tudo muito breve, dissipando-se como umaaparição:'

Dança no espafIJ começava com o palco vazio, em cujo piso negro seviao desenho de um

grande quadrado branco. Círculos e diagonais preenchiamo quadrado.Um bailarino, usando

uns col1ants amarelose máscarametálica arredondada,atravessava o palco, saltitandoao longo

das linhasbrancas. Uma segundafiguramascarada,com colJants vermelhos, percorria asmes­

mas figuras geométricas com passos largos. Por último,uma terceirafigura com colJants azuis

(102] Schl~mm~r, Dança m~tólica. 1929.

andavacalmamentepelopalco,ignorandoasdirecções indicadas pelodiagramadesenhado no

piso. Basicamente, representavam-se alitrés formascaracterísticas de andar e, no contextodos

múltiplos de tréshabituaisdeSchlemmer, mostravam-setréscaracterísticasdacoredasua repre­

sentaçãoformal: "amarelo - saltodirigido;vermelho- passolargo; azuI- caminhar tranquílo"

Jogo comblocosconsistiu na oitavadançadessa retrospectiva daperformance Bauhaus. um

No palco via-se uma paredeformadapor blocos. de trásdos quais saíam três figuras que

se arrastavam. Peçaporpeça,desmontavamaparede tod a, levando cadabloco paraoutra

parte do palco. Arremessando os blocos entre si no ritmo a que o fazem os pedreiros,

acabavam por construir uma torreàvolta da qual executavam uma dança.

Dança dos bastidores consistia em alguns painéis colocados uns atrás dos outros.

Mãos. cabeças, pés, corpos e palavras apareciam, em ritmo rápido e fragmentado, nos

espaços entre os painéis - "desmembrados, loucos, absurdos, tolos, banais e misterio ­

sos': segundo os epítetos utilizados pelo jornalista suíço. "Era extremamente tola e

extremamente assustadora" mas acima de tudo, parao autordo artigo, a obra revelava

"todo o sentido e toda a estupidez do fenómeno 'bastidores"; Embora reconhecesse o

absurdo intencional de muitas das breves sequências, o jornalista resumia assim a sua

entusiásticaaprovação: "As pessoas que tentamdescobrir'algumacoisa'por trásde tudo

(l U ]

Il03J Scblemmer,1926,Jogo com bloros. lnterpretedc por W~rner Siedhcff teatro da Bauhaus, 1927.

149



150

isto não encontrarãonada, porque não há nada paraserdescoberto por trásdisso. Tudo

está ali, exactamente como vemos! Não há sentimentos 'expressos', mas apenas senti­

mentos evocados. [.. .] É tudo um 'jogo: Trata-se de um ' jogo' livre e libertador. (.. .]

Forma pura e absoluta. Exactamente como a música [. . .].'"

Reacções favoráveis como esta levaram a companhia a Paris, onde apresentou o Ballet

tríâdico no Congresso Internacionalde Dança, em 1932. Mas essafoitambém a sua última

performance. A desintegração daBauhaus quese seguiu aosnove anosde direcção de Gro­

pius;asexigências deumdirectormuitodiferente,HannesMeyer, queseopunhaaosaspectos

"formais e pessoais"do trabalho coreográfico de Schlemmer;a censura imposta pelo novo

govemo prussiano: tudo isso fez com que o sonho de Schlemmer tivesse uma vida fugaz.

A Bauhaus de Dessau foi finalmente encerrada em 1932. O seu novo director,Miesvan

der Rohe, tentou dirigir a escola, enquanto instituição privada, numa fábrica de telefones

desactivada de Berlim. Por essaaltura,porém,o teatroda Bauhausjádeixaraclaramenteuma

marcanahistóriadaperformance. A performance proporcionara umamaneira de expandir

o princípio de "obra de arte total"gerado na Bauhaus,resultando em produções cuidadosa­

mente concebidasecoreografadas.Traduzira directamenteaspreocupações estéticas e artís­

ticasem forma de arte viva e "espaço real" Apesarde frequentemente lúdicas e satíricas, as

performances da Bauhaus nunca foram intencionalmente provocatórias ou abertamente

políticas, como aconteceracom asdos futuristas, dadaístasou surrealistas. Porém, talcomo

estesmovimentos, também a Bauhausreforçou a importância daperformance como meio

de expressão independente; mesmo se, com a aproximação da Segunda GuerraMundial,

voltouadar-se umacentuadodecréscimo dasactividadesperformativas,tantonaAlemanha

como em muitosoutros centros europeus.
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Nos Estados Unidos, a performance começou a surgir no final dos anos 30, com a che­

gada dos exilados de guerra europeus a Nova Iorqu e. Por volta de 1945, tinha-se tor­

nado uma actividade independente. reconhecida como tal pelos artistas e ind o além das

provocações que marcaram as pr imeiras performances.

BLlCI Momm CoUEGE, CIROLIIIA DO NORTE

No Outono de 1933,vinte e dois estudantese nove membrosdo corpo docente da Bauhaus

mudaram-se para um grande edifício de colunas branc as com vista para a cidade de Black

Mountain, a cerca de cinco quilóm etros de distância, e que dava para um vale e as mon ­

tanhas circundantes. Essa pequena comunidade longínqua, instalada na região rural ao

sul do país, logo atrairia ar tistas, escritores. dramaturgos, bailarinos e músicos, apesar

dos escassos recursos de que dispunha e do program a improvisado que o director, [uhn

Rice, conseguira elaborar.

Procurando um artista em volta do qual pud essem convergir os diferentes progra­

mas de estudo. Rice convidou Iosef e Anni Albers a juntarem-se à comunidade escolar.

Albers, que lecciona ra na Bauh aus antes do seu encerrame nto pelos nazis. rapidamente

providenciou a necessária combinação de disciplina e inventividade característica dos

seus anos na escola: "a arte diz respeito ao COMO e não ao O QU~; não ao conteúdo

literal , mas à execução do conteúdo factual. É na execução - na forma como se faz - que

se encontra o conteúdo da arte': explicaria aos alunos durante uma palestr a.

(1041 Danse macabre, de Xantl Scnewlnskí. apresentada no Black Mountain Col lege em 1938.
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Apesar da falta de um manifesto explícito ou de declarações públicas expondo os

seu s objectivos, a pequena comunidade começou pouco a pouco a ser conhecida como

um refúgio educacional interdi sciplinar. Dias e noites passados em conjunto depressa

se converter iam em espectáculos breves e improvisados. tidos mais na conta de entre­

tenimento do que de performances. não fora, porém. Albers ter convidado, em 1936, o

seu antigo colega da Bauhaus, Xant i Schawinski, para o ajudar a desenvolver a escol a de

arte . Com liberdade para criar o seu própr io currículo, Schawinski esboçou imed iata­

m ente um programa de "estudos cén icos" que consis tia, em grande parte, numa exten ­

são das experi ências anteriores na Bauhaus. "Este curso não pretend e oferecer form a­

ção em nenhum segmento específico do teatro contemporâneo': Pelo contrário,

propunha um estudo geral de fenómenos fundam entais: «o espaço, a forma, a cor, a luz,

o som, o movimento, a mú sica, o tempo, etc". A primeira en cenação, Spectrodrama,

ainda do seu repertório na Bauhaus, traduzira "um método educaciona l que visava o

intercâmbio entre as artes e as ciências e usava o teatro com o laboratório , um espaço de

acção e exper im entação". O grupo de traba lho, formado por alunos de todas as discipli ­

na s, "abordava conceitos e fenómenos actuais a partir de diferentes pontos de vista ,

cr iando representaçõe s cénicas e dando-lhe s expressão própria':

Concentrando-se na interacção visual da luz e das form as geométric as, Spectrodrama

baseava-se nas primeiras experiências de Hirschfeld-Mack com o reflexo da luz. Cenas

como, por exemplo, um quadrado amarelo que "se move para a esque rda e desaparece,

descobrindo assim, em sucessão, três formas brancas: um triângulo, um círculo e um qua­

dr ado': teriam sido típicas de um a noite teatral na Bauhaus. "O nosso trabalho partia de um

conceito formal e pictórico': explicaria Schawinski. "Era teatro visual:' Uma segunda perfor-

[104] mance, Danse macabre (1938), ia para além do espectáculo visual, alargando a encenação

ao público, também ele disfarçado com capas e máscaras . Graças a estas duas obras, bem

como ao curso de Schawinski, a performance torna-se progressivamente o ponto de conver­

gência da colaboração entre os alunos das diferentes escolas de arte. Embora Schawinski

tenha deixado a escola em 1938 para se juntar à Nova Bauhaus em Chicago, em breve outros

art istas e escritores, como Aldous Iluxley, Fernand Léger, Lyonel Feininger e Thornton

Wilder,viriam dar as suas contr ibuições àBauhaus.Doisanos depois,a institutição mudou-se

para Lake Eden, próximo de Asheville, na Carolina do Norte, e por volta de 1944 abri u um

curso de verão que haveria de atrair um grande número de artistas inovadores or iundos das

mais variadas disciplin as,

[105]

JDBII CAGE EMERCE COIIIIIIIGDAM

Ao mesmo tempo que o Black Mountain College via aumentar a sua fam a de instituição

experimen tal, um jovem músico, Iohn Cago, e um jovem bailarino, Merce Cunningham,

começavam a expor as suas ideias em pequenos círculos de Nova Iorque e da Costa Oeste.

Em 1937. Cage, que estudara composição com Schoenberg, e belas artes, embora por pouco

tempo, no Pomona College, na Califórnia, exprimiu as suas concepções musicais num mani­

festo intitulado O futuro da música. Baseava-se na ideia de que "onde quer que estejamos, o

que ouvimos é basicamente ruído [. . .]. Quer se trate do som de um cam ião a 80 krn/h , da

chuva ou da estática entre estações de rádio, achamos o ruído fascinante:' Cage pretendia

«apreender e controlar esses sons, usá-los não como efeitos sonoros, mas como instrum entos

musicais': Incluídos nessa "biblioteca dos sons" estavam os efeitos sonoros dos estúdios cine-

[105] Estreia deJohnCaqe em Nova Iorque, Museu deArte Moderna, 1943.
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matográficos, que tornariam possível. por exemplo. "compor e execu tar um quarteto para

motor de explosão, vento. batimentos cardíacos e deslizamentos de terra" Um crítico do

Chicago Daily Newsescreveu um artigo sobre um concerto ilustrativo dessas ideias, apresen ­

tado em Chicago,em 1942. Sob o título "As pessoas chamam-lhe barulho, mas e1echama-lhe

mús ica':o jornalista observava que os "músicos" tocavam garrafas de cerveja. vasos de flores,

chocalhos, cilindros de travões de automóveis, sininhos, gongos e, "nas palavras do sr. Cage,

'qualquer coisa que se consiga agarrar com as mãos' ':

Apesar da reacção um tanto perplexa da imprensa à sua obra, Cage foi convidado a dar

lIa5] um concerto no Museu de Arte Mo derna de Nova Iorque no ano segu inte. Vários maxi­

lares bateram rui dosamente. ressoaram taças de sopa ch inesas e chocalhos tilintaram

enquanto um público "bastante intel ectual': segundo a revista Life, "ouvia atentamente,

sem parecer importunado com o resultado barulhento': É voz corrente qu e as plateias

nova-íorquinas foram bem mais tolerantes com esses concertos experimentais do qu e

aquelas que, qu ase tr int a anos antes. tinham atacado com furor os "ru idosos músicos"

futuristas. Na verdade. os conce rtos de Cage produziram rapidamente um sério corpusde

análise da mú sica experimental, tanto da sua autor ia como da qu e a anteced era . e o pró­

prio Cage escreveu numerosos textos sobre o assunto. Segundo Cag e, para compreender

o "sentido de renasci mento musical e a possibilidade de invenção" que tinham ocorr ido

por volta de 1935. era pre ciso retomar A artedosruídos. de Luigi Russolo, e Novosrecursos

musicais. de Henry Cowell. Recomendava ainda McLuhan, Norma n O. Brown, Fuller e

Duchamp aos seus leitores - "um a maneira de escrever mú sica: estudar Duchamp"

Do ponto de vista teórico, Cage sublinhou que os compositores que optassem por lidar

com "a totalidade do campo sonoro" deviam , necessari amente. criar métodos totalmente

novos de notação para esse tipo de música. Na música oriental , encontrou modelos para as

"estruturas rítmicas improvisadas" propostas no seu manifesto, e. ainda que em grande parte

"não-escrita': a filosofia em que esses modelos se baseavam levou Cage a insistir nas noções

de acaso e indeterminação. "Uma peça musical indeterminada, por mais que soe como se

fosse totalmente determinada, é, acima de tudo, desprovida de intenção, de modo que, em

1101

oposição à música de resultados, duas exe­

cuções da mesma serão muito diferentes:'

Basicamente. a indeterminação perm itia "flexibili­

dade, mutabilidade, fluência, etc.~ e também levava

à noção de "música não intencional" de Cage, que

segundo ele, serviria para o ouvinte compreender que

"asua própria acção é a audição dapeça - que a música,

por assim dizer, é mais dele do que do compositor':

As suas teorias e posições reflectiam a profunda ad mi ração de

Cage pelos principi as do budism o zen e da filosofia ori ent al, e

encontravam um paralelo no trabalho de Merce Cunn ing ham , que, tal como ele,

adoptara, por volta de 1950. os processos aleatór ios e a inde term inação para criar uma

nova prática coreogr áfica. Um dos principais bailar inos da companhia de Ma rtha

Grah am duran te muitos anos. Cunningham depressa aban donou a tendência dram á­

tica e narrativa do estilo de Graharn, bem como a sua sujeição ao ritmo da música. Da

mesma maneira que Cage descobria música nos sons quotidian os em no sso redor, Cu n­

ningham propunha os acto s de anda r, ficar de p é,saltar e todas as outras possibilidades

do m ovimento natu ral co mo elementos da coreografia. "O correu-m e que os bailarinos

podiam recorrer aos gestos qu e fazia m normalmente. Se eram ace ites como movimen to

na vida quotidiana. porque não o seriam no palco? "

Cage observara que "cada unidade mínima de um a composição m ais ampla reflecte,

como um micro cosmo, as características do todo"; Cunningham enfatizava "cada ele­

mento do espcct áculo" Era necessário. dizia. apreender a natu reza inerente a cada cir­

cunstância. de modo a qu e se possa atribuir valor int rínseco a todo e qu alquer mo vi­

mento. O coreógrafo reforçou esse respeito pela natureza das circunstâncias com o uso do

acaso na preparação de obras como Sixteen Dancesfor Soloist and Company of Three 1I06J

( 1951), em qu e a ordem das "nove emoções permanentes do teatro indiano clássico" era

decidida pelo ar remesso de uma moeda.

[106] Merce Cunningham em Sixreen Dances for SoJoist and Campanyof Three, 1951.
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Por volta de 1948, já o bailari no e o músico cola­

boravam em vários projectos há quase uma déca da,

e foram ambos convidados a juntar-se ao curso de

verão daquele ano no Black Mo untain Co llege. WU­

lem de Koon ing e Buckm inste r Fuller também lá

1107] estavam. Em conjunto, recriaram A armadilha de

Medusa, de Erik Satie, "com acção em Paris, anteon­

tem': A performance incluía Elaine de Kooning no

papel feminino principal, Fuller como o barão

Medusa,coreografia deCunningham parao "macaco

mecânico" e cenários de WilIem de Kooning. Ence - [107]

nada por Helen Livingston e Arthur Penn, a obra apresentava o pouco conhecido non­

sense do "drama" de Satie e as suas excêntricas concepções musicais à comunidade de

Black Mountain. Cage, porém, precisou de lutar pela aceitação das ideias de Satie, do

mesmo modo que em breve ter ia de lutar pela sua própria aceitação. Na conferência inti­

tulada "Em defesa de Satie" acompanhada por uma série de vinte e cinco concertos de

meia hora cada, três no ites por semana, depois do jan tar, Cage afirmava que "não po de­

mos, não devemos chegar a um acordo sobre o material a ser utilizado': e retlectia algumas

preocupações artísticas:as cordas do seu "piano preparado" já estavam cheias de materiais

estranhos - elásticos, colheres de madeira, pedaços de papel e de metal-, criando os sons

de uma "orquestra de pe rcussão" compacta.

Em 1952, Cage levou essas experiências ainda mais longe, chegando à sua célebre obra

silenciosa. 4 '33" era uma "peça em três movimentos durante os quais nenhum som é

produzido intenc ionalme nte", abandonava totalmente a intervenção do músico. O pr i­

meiro intérprete da obra, David Tudor, sentava-se ao piano durante quatro minutos e

trinta e três segundos. movendo silenciosamente os braços por três vezes; enquanto isso,

os espectadores deviam compreender que tudo o que ouviam era "música': "A minha peça

preferida': escrevera Cage, "é aqu ela que ouvimos sempre, se estivermos em silêncio ,"

{I07] A armQdilhQdeM~uso, deErikSete. recriadano Black Mountain College em 1948. Burkminster Fuller Iescueroale Merce

Cunninghamnaspaptis do barão Medusa e do "macaco mecânico·, respectivamente.

EVENTO SEM TÍTOLO, SLlCIMOUIITAlII COLLEGE, 1952

Naquele mesmo ano, Cage e Cunningham tinham voltado ao Black Moun tain Co llege

para outro curso de verão. Uma das noites de performance que ocorreram no refeitório

da esco la naquele Verão criou um precedente para inúmeros eventos que se seguiriam no

final da décad a de 1950 e na década de 1960. Antes da performa nce m usical, Cage fez uma

leitura da Doutrina da Mente Universa l de Huang Po que, de maneira curiosa, an tecipava

o evento em si. Os comentários de Cage sobre a filosofia zen

foram anotados por Francine Duplessix-Gray, na época uma ~
jovem estudante: "No budismo zen nada é bom ou mau. Ou

feio ou belo [. . .). Aarte não deve ser diferente Ida] vida, mas " " ' I ' ,

uma acção dentro da vida. Como tudo na vida, com os seus I I I I I 1I J J

acidentes e acasos, dive rsidade e desordem, e as suas belezas :~' ___ 'I :
eféme ras" A pre paração para a performan ce foi mí nima: os -=.. =-=. -:-
músicos receberam uma "partitura" em que só se indicavam - - - - -

"parênteses temporais" e de cada um deles esperava-se que IIIl1I

preenchesse, a seu própr io modo, momentos de acção, ínacção e silêncio, conforme indi­

cava a partitura, sendo que nenhum desses momentos devia ser revelado até à perfor­

mance propriamente dita. Desta forma . não haveria ne nhuma "relação causal" entre um

incidente e o seguinte. e, nas palavras de Cage, "qualquer coisa que acontecesse para além

daquilo aco ntece ria den tro do próprio observador':

Os espectado res oc uparam os seus lugares na arena qu ad rad a - que formava quatro (1081

triângulos criados por corredores diagonais -' , cada qual segurando um copo branco pre ­

viamente colocado em todas as poltronas, Quadros brancos de um estudante não resí­

de nte, Robert Rauschenberg, pe ndiam do tecto. Sobre uma escad a dobradiça, Cage, de

casaco preto e gravata, leu um texto sob re "a relação entre a música e o budismo zen" e

excertos de Mestre Eckhart. Depois, in terpretou uma "composição com r ádio', seguindo

os "parênteses temporais" arranjados de antemão. Ao mesmo tempo. Rauschenberg pas-

sava velhos discos num gramo fone movido à manivela e David Tudor tocava um "piano

UOS} Diagramaeefvento~m titulo. apresentado noBlackMountain CoI lege noVerão de 1952,mostrando a disposição dosassentos.
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preparado" Em seguida, Tudor pegava em dois baldes e vertia água de um para o outro ,

enquanto Cha rles Olsen e Mary Caroline Richards, na zona da plateia, liam poesia. Cu n­

ninghame outrosdançavam nos corredores, seguidos por um cão alvoroçado. Rauschen­

berg projectava slides "abstractos" (criados com gelatina colorida comprimida entre

vidros) e filmes projectados no tecto mostravam. primeiro. o cozinheiro da escola e

depois, à med ida que iam descend o do tecto para a parede, o pôr- do-sol. Num dos cantos,

o compositor ]ay Watt tocava instrumentos musicais exóticos, e "ouviam-se assobios e

choros de bebés enquanto quatromeninos vestidos de branco serviam café".

O público de província deliciava- se. SÔo compositor Stefan Wolpe se retirou da sala

em protesto, e Cageproclamou o sucesso da noite. Um evento "anárquico"; "absurdo no

sentido de que não sabíamos o que ia acontecer': o espectáculo sugeria infinitas possi­

bilida des de colaborações futu ras. E ofereceu a Cunning ham um novo cenôgrafo e figu ­

rinista para a sua companhia de dança: Robert Rauschenberg.

IIIEW SCRooL FOR SOCIAL RESEIRCR

Apesar da sua localização remota e do seu público limitado, o evento sem título teve

repercussões em Nova Iorque, onde se tornou o principal assunto de discussão entre

Cage e os estudantes do seu curso de composição de música experimental, iniciado em

1956 na New School forSocial Research. As pequenas turmas incluíam pintores e cine­

astas,músicos e poetas, entre os quais AIlanKaprow, Iackson MacLow, George Brecht,

AI Hansen e Dick Higgin s. Amigos dos aluno s regulares, George Segal, Larry Poon s e

[im Dine compareciam muitas vezes às aulas. Cada um, à sua maneira, tinha absorvido

os princípios dadaístas e surrealistas de acaso e acções "não intencionais': transpon­

do-os paraas suas obras. Alguns eram pintores cujas obrasextrapolavam os limites da

tela, partindo do ponto no qual as instalações ambientais surrealistas, as"combinações"

de Rauschenberg e a actionpainting de Iackson Pollock se tinham cr istalizado. Na sua

maioria, viriam a ser profundamente influenciados pelas aulas de Cage e os relatos

sobre o evento no Black Mountain College.

IBTE 10 VIVO

A arte ao vivo era a consequ ência lógica das assemhlages e das instalações ambientais.

E a maioria desses eventos deveria reflectir directamente a pintura contemporânea.

Segundo Kaprow, as instalações consistiam em "representações espaciais de uma atitude

polivalente faceà pintura'[servindo para "dar expressão dramática a soldadinhos dechumbo,

históriase estruturas musicais"que ele tentara "incorporarapenas na pintura': As perfor­

mances de Claes Oldenburg reflectiam, ao mesmo tempo, os objectos escultór icos e os

quadros queproduzia,oferecendo-lhe um meiode transformaressesobjectos inanimados,

porém muito reais - máquinas de escrever, mesas de pingue-pongue, peças de vestuá­

rio, gelados , hambúrgueres, bolos, etc. -, em objectos do tado s de movimento. Para [im

Dine, as performances que concebia eram uma extensão da vida quotidiana, e não dos

seus quadros, ainda que reconhecesse que, na verdade, se relacionavam com "o que eu

andava a pintar':Red Grooms encontrou inspiração para os seus quadros e performances

no circo e nas casasde jogos, e Robert Whitman, apesarde tersido pintor. via as suasper­

formances essencialmente como eventos teatrais."Consomem tempo': escreveria ele, para

quem o tempo era um material como a tinta ou o gesso. AIHansen, por outro lado, vol­

tou-se paraa performance em protesto contra"a total ausência de qualquercoisa interes­

sante nas formasde teatro mais convencionais': A obrade arteque mais lhe interessava,

dizia, era aquela que "envolvia o observador [e] que se sobrepunha a diferentes formas de

arte, interpenetrando-as" Atribuindo aorigem dessas ideiasaos futuristas, dadaístas e sur­

realistas, propôs uma formade teatro na qual "se reúnem fragmentos como na colagem':

18 RIPPEJIIIGS IJI &PIBTS

18 happeningsin 6 parts, de Kaprow, apresenta da na Reube n Gallery, em Nova Iorque. no "'"

Outono de 1959, foi uma das primeiras oportunidades de um público mais amplo assis-

tir aos eventos ao vivo que vários artistas já apresentavam em privado, na presença de

amigos apenas.Tendo decidido queestava naaltura de "aumentara 'responsabilidade'do

observador': Kaprow enviou uma série de convites que incluíam a seguinte afirmação:
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"O público fará parte integrante dos happenings; irá vívencíá-los simultaneamente': Pouco

depois desse primeiro anúncio. algumas das mesmas pessoas que tinham sido convidadas

receberam misteriosos envelopes de plástico contendo pedaços de papel. de fotografias e

de madeira. fragmentos pintados e figuras recortadas. Juntamente, dava-se uma vaga

ideia do que deviam espera r: "Esta obra vai desenrolar-se em três salas. cada uma de

tamanho e características diferentes. [. .. ] Algun s convidados também actuarão"

Os que compareceram à Reuben Galler y encontraram, no segundo andar, um estú­

dio divido com pa redes de plástico. Nos três espaços criado s, cad eiras dispostas em

círc ulos e rec tãngulos ob rigavam os visitantes a ficar virados para direcções diferent es.

Luzes color idas at ravessava m o espaço subd ividido; na terceira sala, um a espécie de

persiana ocultava a "sala de contro lo" que serviria de en trada e de saída para os perfor­

mers. Espelhos de parede na primeira e na segunda sala reflectiam a disposição com ­

plexa do espaço. Cada visitante recebeu um programa e tr ês cartões agrafados. "A per ­

formance está dividida em seis partes': explicava-se. "Cada parte inclui três happenings

que ocorrem ao mesmo tempo. O in ício e o fim de cada um serão marcados por uma

campainha. No final da performance. a campainha soará du as vezes." Os espectadores

foram avisados de que teriam de seguir criteriosamente as instruções: durante as partes

um e dois, pod iam sentar-se na segunda sala, durante as par tes três e qu atro podiam

passar para a primeira sala, e assim por diant e, sempre ao soar da campainha. Os inter­

valos dur ariam exactam en te dois minutos, e dois inte rvalos de qui nze minutos separa­

riam as unidades maiores. "Não haverá aplausosapóscadaunidade. mas poderão aplau­

dir depois da sexta unidade, caso queiram fazê-lo:'

Os visitantes (que no programa vinham designados como parte do elenco) ocuparam os

seus lugares ao soar de uma campainha. Anunciou-se o início da performance através de

amplificadores de som: os intérpretes marcharam rigidamente em fila indiana pelos corre­

dores estreitos entre as salas improvisadas; numa delas, uma mulher permaneceu imóvel

por dez segundos, com o braço esquerdo erguido , enquanto man tinha o cotovelo apontado

para o chão. Entretanto, projectavam -se slidesnurna sala cont ígua. Seguidamente, dois per­

formersleram os cartazes que traziam nas mãos: "Diz-se que o tempo é essência (. .. ] nós

conhecemos o tempo [.. .1espiritualmente [. . .)"; ou. noutra sala: "Ontem. pretendia falar­

-vossobreum temaquevosémuito caro - a arte [.. .].masnão consegui começar:' Ouviam-se

sons de flauta. ukelele e violino, pintores trabalhavam sobre telas não preparadas. presas às

paredes,gramofones circulavam sobre mesinhas com rodas e. finalmente,depoi sdenoventa

minutos de demito happenings simultâneos . quatro rolos de papel de quase três met ros de

altura , fixos numa barra horizontal. começaram a desenrolar-se por entre os performers

masculinos e feminin os que declamavam monossílabos - "mas. . :: "bem . . :' Como prome­

tido, a campainha tocou duas vezes, anunciando o fim da performance.

Ao público coube imaginar o que significariam aqueles eventos fragmentados. pois

Kaprow advertira que "as acções não terão nen hum sentido mu ito claro no que diz res­

peito ao artista': Da mesm a maneira. o termo happening não tinha significado: preten­

dia-se que indicasse "algo de espo ntâneo. algo que acontece por acaso': Não obstan te. toda

a peça foi cuidadosamente ensaiada ao lon go de du as semanas antes da estre ia, e diaria­

mente durante o program a semanal . Além disso. os performers tinham memorizado os

desenh os e as marcações de tempo indicados com precisão po r Kaprow, de modo que

cada sequência de movimentos era manti da sob controlo rigoroso.

(109) A1Jan Kaprow.ce 18ho~ings in 6parts, 1959:umadas trêssalascriadaspara a cetcrrancenaR~uben Gall~ry, Nova Iorque.
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OUTROS BlPPEI.IGS EM KOYlIDRQUE

A aparente falta de sentido de 18 happenings reflectiu-se em muitas outras pe rforman­

ces da época. A maioriados artistasconcebeu a suaprópria "iconografia" paraos objec­

tos e acç ões das respectivas ob ras . Courtyard (1962) , de Kaprow, que se passava no pãtio

de um hotel abandonado em Greenwich Village, incluía uma "montanha" de papel de

setemetrose meio de altura. uma"montanha invertida': uma mulherem camisade noite

e um ciclista, todos providos de conotações simbólicas específicas. Por exemplo. a

"rapariga do s sonhos" era a "personificação de alguns dos antigos simbolos arquet ípi­

cos, ela é a deusa da natureza (a Mãe Natureza) e Afrodite (Miss América)". Os túneis

concêntricos de RobertWhitmanem The American Moon, de 1960. representavam "as

cápsulasdo tempo"através das quaisos actores chegavama um espaço centralque era

o "lugar nenhum"; camadasde sacasde pano e cortinasde plásticoajudavam aindamais

à sua desorientação. Para Oldenburg,um evento individual poderia ser "realista" com

"fragmentos de acções imobilizados poriluminações instantâneas", como em Snapshots

from the City , de 1960, paisagem urban a feita de colagens, com ruas e figuras imóveis

11 101

1110) fim Dine, em ~5miling Workmon, de1960, apresentado na ludson Church, NovalorqUl:. Dine bc:bc: de uma latade tinta

antesdese lançar sobreuma tela naqualescrevera "amo o queestou..::

num palcocom uma parederugosaao fundo, luzes bruxuleantes e objectos espalhados

pelo chão; ou poderia tratar-se da transformação de eventos reaise "sonhados': como

em Autobodys (Los Angeles, 1963) , cuja acção se desencadeava a parti r de imagens

televisivasde Iimusinas pretasavançandolentamenteduranteo cortejo fúnebredo pre­

sidente Kennedy.

Seguiu-se uma rápida sucessão de performances:seis semanasdepois de Courtyard,

de Kaprow, The BurningBuilding, de Red Grooms, estreou no Delancey Street Museum

(n a verdade, o local onde vivia o autor), Hi-Ho Bibbe, de Hansen, no Pratt Institute, The

Big Laugh, de Kaprow, e Small Cannon de Whitman, na Reuben Galle ry. Foi planeada

uma noite com diversos eventos para Fevereirode 1960 na Iudson Memorial Church,

em Washington Square, espaço que abrira recentementeas suasportasàs performances

dos artistas. Ray Gun Spex, organizada por Claes Oldenburg e com a participação de

Whitman, Kaprow, Hansen, Híggins, Dine e Grooms, atraiu um público de mais ou

menos duzentas pessoas. A galeria. a ante-sala,o ginásio desportivo e o átrio da igreja

foram usados para a montagem de Snapshots from the City, de Oldenburg, e de Requiem

fo r w.c. Fields Who Died ofAcute Alcoholism, de Hansen - um poema e "in stalação

cinematogr áfica" com excertos de filmes de w.c. Fields projectados sobre o peito de

Hansen, vestido com uma camisabranca. No ginásio principal. recoberto de lona, uma

bota eno rme circulava pelo espaço como parte da ob ra Coca Cola, Shirley Cannonball?,

de Kaprow. Jim Dine revelou a sua obsessão pela pintura em The Smiling Workman: (110)

vestindo um avental vermelho. com as mãos e a cabeça pintadas de vermelho e uma

grande boca negra, bebia de latas de tin ta à medida que ia pintando as palavras "amo o

que estou.. ."numa grande tela. antes de derramaro que restava da tinta sobrea cabeça

e saltar sobre a tela. A noite terminavacom Dick Higgins a contaros números em ale-

mão até que o último espectador se fosse embora. Apesar das diferentes estruturas e

cargasemotivasdestasobras, a imprensa. baseando-seno título 18happenings;de Kaprow,

passou a agrupá-las sob a designação geral de happenings. Nenh um dos artistas jamais

concordou com o termo e, apesar do desejo que muitos deles tinham de esclareceras
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suas obras, não se formo u nenhu m grupo em torno dos huppeníngs. não se redigiu

nenhum manifesto, não se publicou nenhuma revista nem se fez publicidade alguma

nesse sentido. Contudo, gostassem ou não, o termo happening tinha vindo para ficar.

Abrangia essa vasta gama de ac tiv ídades, por mais que se mostrasse insuficiente para

distinguir entre as diferentes intenções da obra ou entre os defensores e os detractores

da definição de happeningenunciada por Kaprow: um evento que só podia serapresen­

tado uma única vez.

De facto, Dick Higgins, Bob Watts, AI Hansen , George Macunias, Iackson MacLow,

Richard Maxfield, Yoko ano, La Monte Young e Alison Knowles apresentaram perfor­

mances muito diferentes no Café A Gogo, no 10f t de Yoko a no na Chambers Street, no

Epitom e Café de Larry Poons e na galeria de arte AIG, localizad a no extremo norte da

cid ade, tod as elas agrupadas sob a designação geral de Fluxu s, termo cunhado em

1961 por Ma cunias, que o usou no título de uma antologia de obras de vários desses

artistas. O grupo Fluxus depressa con seguiu espaços próprios para a exposição das suas

obras: o Fluxhall e o Fluxshop. No entanto, Walter de Maria, Terry lenníngs,Terry Riley,

Dennis Iohnson, Henry Flynt, Ray Ioh nson e [oseph Byrd ap resentaram obras que não

se prestavam a esse tipo de classificação ou des ignação, apesarda tendência da imprensa

e dos críticos de as catalogar ordenadamente sob um padrão inteligíve l.

Bailarinas como Simone Forti e Yvonne Rainer, que tinham trabalhado com An o Hal­

prin na Califórnia e levado para Nova Iorque algumas das inovações radicais que Halprin

introduzira na respect iva obra, vieram soma r os seus trabalhos à diversidade das perfor­

mances que eram, na época , apresentadas em Nova Iorque. Eessas bailarinas,porsua vez,

influenciaram fortemente muitos dos performers que surgiriam mais tarde, como Robert

Morris e Robert Whitman, com os quais chegaram a colaborar algumas vezes.

O único denominador comum a essas actividades tão diversas era Nova Iorque,

sobretudo Manhattan, com os seus Iofts, as galerias do circuit o alternativo e os bares e

cafés qu e acolhiam os perf armers no início da década de 1960. Fora dos Estados Unidos,

porém , os artistas europeus e japoneses criavam, ao mesmo tempo, um repertório de

performances igualmente amplo e variado. Por volta de 1963, muitos de les, como

Robert Filiou , Ben Vautíer; Daniel Spoerri , Ben Patterson , Ioseph Beuys, Emmett

Williams, Nam Iune Paík, Tomas Sch mit, WolfVostell e Jean -Iacques Lebel já se tinham

rendido a Nova Iorque ou aí feito circular certas obras que exprimiam as ideias radical­

mente diferentes a vigorar na Europa. Artistas como Takesisa Kosugi, Shígeko Kubota

e Toshi Ichiyanagi chegaram a Nova Iorque vindos do Japão, onde o grupo Gutai, de

Osaka - Akira Kanayarna, Sada m asa Motonaga, Shuso Mukaí, Saburo M írakam i, Shozo

Shinarnoto, Kazuo Shiraga e outro s - , era conhecido pelo s seus espectáculos.

YlM EYDU

Nova Iorque tornava-se, cada vez mais, o centro por excelência dos espectáculos de

pe rformance. O Yam Festivaldurou um ano inteiro, de Maio de 1962 a Maio de 1963,

tendo apresentado eventos muito diversificados : Auction, de AI Hansen, Yam Hat Sale,

de Aliso n Knowles, uma exposição de décollages de Vostell e até uma excursão de um

dia à quinta de George Segal em New Bru nswick. First and Second Wilderness, a Civil

War, de Michael Kirby, estreou em 27 de Maio de 1963 no seu 10ft nova-íorquíno , onde

o espaço foi demarcado de forma a indicar ' Wash ington" e "Ríchmond" Solda do s de

papelão de 60crn de altura, representando a infantaria, travaram uma batalha, acompa­

nhados por gritos e aclamações das claques e do público, enquanto as pon tuações eram

anotadas num grande quadro po r uma mulher de biquini em cima de uma escada.

Deram-se vários concertos encenados no Carnegie Recital Hall, onde Charlotte Moo r­

m an organ izou o primeiro Festival de Vanguarda em Agosto de 1963. Começando por

uma programação musical, o festival rapidamente se expandiu de forma a incluir perfor­

mances de artistas. particularmente uma recons trução de Originale, de Stockhausen,

orquestrada por Kaprow e incluindo, entreoutros, Max Neufleld, Nam Iune Paik, Robert

Delford-Brown, Lette Eisenhauer e a lga Adorno. Vários dissidentes - Henry Flynt,

George Macunias, Ay-O, Takaka Saito e Tony Conrad - boicotaram essa performance

defenden do que a representação estrangeira configurava "imperialismo cultural':
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o cisma entre os nova-iorqui no s e os estrangeiros prosseguiu quando. em Abril de

1964, Vostell apresentou Yau na casa de Robert e Rhett Delford -Brown , em Great Neck,

nos subúrbios. Happening-décollage, You passava-se dentro e à volta da piscina. no corte

de têni s e no pomar, ao longo do s quais se tinham espa lhado cerca de du zentos quil os de

ossos bovinos. Um cam inho estreito. "tão est reito que só permitia a passagem de um a

pessoa de cada vez", repleto de anúncio s coloridos da revista Life e po ntuado por altifa­

lantes que saudavam cad a um que passava com "You, You. You!", serpenteava por entre

os trê s principais espaços do evento. No fundo da piscina havia água e várias máquinas

de escrever, além de sacos de plástico e pistolas de água cheias de corante amarelo, ver­

melho. verde e azul. "Deite-se no fundo da piscin a e construa uma cova colectiva.

[1111Wolf Vostell, projecto para You, 1964,evento comduração de um dia ocorridona casa de campodos Dertcro-arcwn no

estado de NovaIorque.

Enquanto ali estiver, decida se vai ou não disparar com os corantes sobre as pessoas",

dizia-se aos participantes. Numa das beiras da piscina viam-se trê s televisões a cores,

cada qual sob re um leito hospitalar e mostra ndo imagen s distorcidas de um jogo de

baseball diferent e; Lette Eisenha uer, envolta num tecido cor-de -carne, estava deitada

numa cama elástica entre um par de pulmões de vaca insufláveis; um a rapari ga nua em

cima de um a mesa abraçava -se ao tanque de um aspirado r. "Perm ita qu e o amarrem às

camas em cima das quais os televisores estão ligados. [. ..] Liberte-se. [... ] Ponha uma

máscara de gás quando a televisão pegar fogo e ten te ser o mais cordial possível com toda

a gente': prosseguiam as instru ções.

You, explicaria Vostell ma is tarde, pre tendia confrontar o público, "de forma satírica ,

com as exigências ir racionais da vida . com o caos", com as "cenas de hor ror mais absurdas

e repugnantes, de mod o a despertar as consciências [. .. [. O que é important e é aquilo que

o público leva con sigo como resultado das minhas imagen s e do happening"

oLUGAR COMO ELEMElTo DI PERFoRMIIICE

Acontecimentos colectivos semelhantes floresceram por tod a a cidade de Nova Iorque, do

Central Park ao arsenal da 69'"Street, onde performances de Cage, Rauschenberg e Wh it­

man, ent re outros. celebraram "a arte e a tecnologia" em 1966. O local do evento foi escru ­

pulosamente calculado: Oldenburg afirmou que "o lugar em que a obra acon tece, esse

grande objecto, é part e do efeito, e, em geral, pode-se vê-lo como o pr imeiro e mais impor­

tante factor a determinar os acontecimentos (o segundo eram os materiais disponíveis e o

terceiro, os inté rpre tes)': O local "pod ia ter o tamanho de um a sala ou de um país'; daí os

espaços escolhidos para as obras de Oldenburg, como Autobodys (1963 - um estaciona­

mento), Injun (1962 - um a casa de cam po em Dallas), Washes (1965 - um a piscina) e

Moviehause (1965 - um cinema). Em 1961. já ele apresentara a sua peça SrareDays numa

loja situada na East 2nd Street, que servia de estúdio, espaço para performances, mostru á­

rio para os seus objectos e ponto de compra e venda dos mesmos, com o fim de permitir

aos arti stas "superarem o sentimento de culpa associado ao dinheiro e à comerci alização':
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City Scale (1963), de Ken Dewey, co m Ant ho ny

Martin e Ram on Sender, com eçava ao anoitecer; os

espectado res, reunidos num dos extremos da cidade,

tinham de preencher alguns formulários oficiais,

sendo depois levados pelas ruas a presenciar um a

série de ocorrê ncias e lugares: uma modelo despin ­

do-se na janela de um apartamento, um ballet de

carros num estaci on amento, um canto r nu ma

vitr ina, balões meteorológico s nu m parque deserto. [112J

um restaurante self-service, uma livraria; ao nascer do sol, 00 dia seguinte, chegava o

breve [inule, inte rp retado por um "vendedo r de aipo" num cinema.

Pelican (1963), a primei ra perfo rmance de Rauschenberg de pois de anos a improvi­

sar uma grande variedade de cená rios e figuri nos extraordinários pa ra a companhia de

dança de Merce Cunningham, foi apresentada num rinque de patinagem em Washing­

ton. Estreou com dois performers;Rauschenberg e Alex Hay, usando pa tins e mochilas,

de joelhos sobre um car rinho móvel de pranchas de madeira que eles próprios em pu r­

ravam para o centro do palco. Os dois patinadores deslizavam velozmente à volta de

uma baila rina, Carolyn Brown, que execut ava lentam ente um a série de moviment os em

pon tas. De seguida. as mochil as dos patinadores abriam-se, transformando-se em

pára -quedas, desacelerando cons ideravelmente os seus movimentos, enquanto a baila­

rin a acelerava o ritmo da sua dança estil izada. Tanto o factor "lugar" como os obje ctos

- p ára-queda s, sapat ilhas e patins - determ inavam a natureza da pe rformance.

Map Roam 11. obra pos te rior de Rauschenberg apresentada numa sala de cinema. a

Fílmrnakers Cin érnathêque, reflectia também essa preocupação de que "a primeira infor­

mação de que necessito é onde e quando fazer I..•1, o que tem muito a ver com a forJ?la que

a obra terá, com as suas carac ter ístícas" Rauschenberg criou assim uma colagem móvel

recorrendo a alguns objectos do próprio cinema, como pneus e um velho sofá, apli­

cando a sua ideia de usar "um palco confinado dentro de um palco tra dicional", que se

11121 notert Rauschenberg, Pelican, 1963, com Rauschenberg e Atex Hayde patins e Carolyn Brownem pontas. apresentada

num rinquede patinaqememWashington.

1l13J

estend eria igualmente ao público. Os bai larinos par ticipant es - Trisha Brown, Deborah

Hay, Steve Paxton, Lucinda Childs e Alex Hay -', antigos alunos de Cunni ngham que

viriam a influenciar fortemente a config uração de muitas das peças de Rauschenberg,

transformaram os objectos de cena em formas móveis. abstractas. O objectivo de Raus ­

chenberg era que os trajes dos ba ilarinos, por exemplo, "se harmonizassem tanto com

o objecto que acabariam po r se int egrar nele",não deixando nenhuma distinção entre o

objecto ina nimado e o ba ilar ino vivo.

A Fílmmaker's Cin érnath êque cedeu ainda espaço, naquela época, a obras bastante

incomuns como as de Oldenburg (Moviehouse) e Whitman (PruneFIai) .Enquanto Olden­

burg usou o espaço para estimular a reacção do público tanto nos seus lugares como nos

corredores, com perJormersque interpretavam os diferentes gestos corriqueiros, associados

ao espectador, de comer pipocas e espírranwhítrnan estava mais interessado na "separa ­

ção entre o público e o pa lco, que eu tent ei man ter e torn ar ainda mais forte': Em compa­

ração com peças anter iores de Whi tman, como TheAmericanMoon (1960), Water e Flower

(ambas de 1963), Prune Flatera mais teatral devido à disposição do seu auditório. Tendo

orig inalmente concebido o cenário como um espaço "plano",Whitman resolveu projec­

tar sobre os intérpretes imagens deles próprios, acrescentando uma luz ultravioleta que

"deixava as personagens planas . mas também as fazia sair um pouco do ecrã" tom ando-as

(1131 Robet Whitman, Prun~ Rat, 1965. apresentada na Filmmaker's Cinematheque, Nova Iorque. A fotografia mostra uma
recriação maisrecente do evento.

11131
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"estranhas e fantásticas': Algumas imagens

eram projectadas dire ctamente sobre os

intérpretes, ao passo que outras criavam

um segundo plano fílrníco, e os performers

transpunham frequentemente as sequên­

cias do filme. Por exemplo, o filme mos­

trava duas raparigas a atravessarem o ecrã

enquanto as mesmas raparigas andavam

simultaneamente pelo palco; uma luz de

aviso de uma empresa de energia eléctrica,

em estado intermitente, que aparecia, por

acaso, no filme, também era reproduzida

no palco. Outras imagens cinematográfi­

cas eram igualm ente tran sformadas em [114!

imagens vivas através de espelhos, permitindo aos performers interagir com as suas pró­

prias imagens projectadas na tela. Consequentemente, o tempo e o espaço tornaram-se os

elementos cent rais da obra, com o filme preliminar feito no "passado" e as distorções e

repetições de imagens do passado a ocupar o palco em tempo presente.

11 141 Meat ioy , de Carolee Sch neemann, do ano anterior, ence nada na Iudson Memorial

Church de Nova Iorque, tr ansformava o corpo di rectamente numa colagem "pictó­

rica" mó vel. Essa "celebraçã o da carne", evoca ndo ''Artaud, McClure e os talhos fran ­

cese s", usava o sangue de carcaças de animais em vez de tinta para cobrir os corpos

retorcidos, nus ou qua se nus. "Extrair substância do s mater iais I...] significa que qual­

qu er espaço particular, qu alquer escombro exclusivo de Par is [onde se passava a acção

do evento] e quaisquer performers 'encontrados ' [.. . ] poderi am ser conside rados ele­

mentos estrut urais par a a peça': escreveria Schnee mann. "O que eu encontrar será

aquilo de que necessito", tanto em ter mos de performers como de "relações espaci ais

metaforicamente imp ostas".

1114J M~at la y, de Carclee Schneemann.apresentadaem Parisem 1964.

[1151

Também em 1964, Iohn Cage apresentou Variations IV, obra descrita por um crítico

como "a sona ta do lavatório de cozinha, a peça de tod as as coisas, a obra-prima-min es-

trone da música moderna': As suas Variations V, apresen tadas em Julho de 1965 em [1151

Nova Iorqu e, no Philharmonic Hall , resultaram de um a colaboraçã o com Cunningham,

Barbara Lloyd, David Tudor e Gordon Mumma; o guião foi escrito depois da perfor ­

mance com métod os aleatórios, tendo em vista possíveis reapresent ações. O espaço

performativo era at ravessado por uma trama de células fotoeléctricas que, qu ando acti-

vadas pelo movimento do s bailar inos, produzia efeito s correspondentes de luz e de

som. No mesmo ano, estreou Rozart Mix, composta por Cage "para do ze gravado res,

oit enta e oito loops, diversos performerse um maestro".

(115) JohnCaqe, Varia tians V. 1965. Performance audiovisual sempartitura. Em segundo plana, vêem-se Merce Cunningham e
Bárbara lIoyd. Em primei ro plano (daesquerdapara adireita), Caçe, Tudor e Mumma.
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A influência dos bailarinos de Nova Iorque a partir dos primeiros anos da décad a de

1960 foi essencial para o desenvolvimento dos estilos e para a troca de ideias e pontos

de vista entre os artistas das várias d isciplin as qu e carac te rizavam a ma ioria das perfor­

mances. Muitos deles - Simone Forti, Yvon ne Raíner, Trisha Brown, Lucinda Childs,

Steve Paxton, David Go rdo n, Barb ara Lloyd e Debora Hay, para cita r apenas alguns ­

tinham começado as suas car reiras no contexto tr ad icional da dança e depois passaram

a trabalhar com Cage e Cunningham, encontra ndo rapid am ente. no mundo da arte. um

público mais acolhedor e sens ível ao seu tr abalho.

Inspirados ora pelas explorações iniciais de Cage com os materiais e com o acaso, ora

pela liberdade do s happeningse das obras do grupo Fluxus, começa ram a incorporar expe­

riências semelhantes no seu trabalho. A sua abordagem das possibilidades diversas de

movimento e de dança acrescentou, por sua vez, uma dimensão rad ical às performances

dos ar tistas plásticos, levando-os a extrapolar as "instalações" iniciais e os quadros vivos

quase teatrais. Do ponto de vista teórico.os bailarinos compartilhavam geralmente as mes­

mas preocupações dos outros artistas, como. por exemplo. a recusa em separar as actívida­

des artísticas da vida quotidiana e a conseq uente inco rpo ração de determinados materiais.

como acções e objectos do quotidiano. nas performances. Na prática. porém. propunham

utilizações do espaço e do corpo totalmente or iginais. que não tinham sido. até àque le

momento. objecto de consideração por parte dos artistas de orientação mais visual.

11 161 Ann Halprin. ParadoandChanges, 1964.

AOAlCERS' WORISROP COMPAIY DE SÃO FRAlCISCO

Embora os predecessores futuristas e dadaístas da performance da década de 1950 sejam

os mais conhecidos. não são certamente os únicos . A concepção da "dança enquanto

estilo de vida. que incorpora actividades do dia-a-dia como andar. come r. toma r banho e

manter con tacto físico", tem a sua or igem histórica na obra de pioneiros da dança como

Loie Fuller, Isadora Duncan, Rudolf von Laban e Mary Wigman. Na Dancers' Workshop

Company, criada em 1955 nos arredores de São Francisco. Ann HaIp rin retomou o fio

daquelas ideias iniciais. Colaborou com os ba ilarinos Simone Fort i, Trisha Brown,

Yvonne Rainer eSteve Paxton e com os músicos Terry Riley, La Monte Young e Warner

lepson, assim como com arquitectos, pintores. escultores e amadores sem formação

ar tística em quaisquer desses campos. estimulando-os a explorar concepções coreográ­

ficas incomuns. quase sempre sobre um a plataforma ao ar livre. E foram esses bailarinos

que. em Nova Iorque. no ano de 1962. vieram a forma r o núcleo vigoroso e criativo do

[udson Dance Group.

Usando a improvisação "para descobrir o que os nossos corpos podem fazer. em vez de

estud ar as técnicas ou os modelos de terce iros': o sistema de Halprin implicava que "tudo

fosse registado em diagramas, nos quais cada comb inação anatómica possível dos movi­

mentos era transcrit a para o papel e enumerada': A associação livre tornou-se par te

importante das coreografias. e Birds of América or Gardens Without Walls mostrava

"aspectos não figur ativos da dança, através dos quais o movimento. não limitado pela

música ou por ide ias interpretativas': se desenvo lvia segundo princípios intrínsecos.

Objectos de cena como longas hastes de bambu aumentavam a possibilidade de invenção

de novos movimentos. Five-Legged Stool (1962), Esposizione (1963) e Paradesand Chan- "'"

ges (I964) giravam em torno de movime ntos relacionados com tarefas práticas. como

transportar quarenta gar rafas de vinho para o palco. verte r água de uma lata para outra

ou trocar de roupa; e os cenários dive rsificados. como os "blocos celulares" em Parades

and Changes, permitiam que cada performercriasse uma série de movimentos indepen­

den tes que expressavam as suas próprias reacções sensoriais à luz. à matér ia e ao espaço.
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Quando chegaram a Nova Iorque, em 1960, os membros da Dancers' Workshop Com­

pany assumiram a obsessão de Ann Halprin pela consciência individual do Simples movi­

mento físico do corpo no espaço e traduziram-na em performances públicas, happening.

e outros eventos reali zados na Reuben Gallery e na [udson Church. No ano seguinte,

RobertDunn iniciou. nos estúdios de Cunningharn, um curso de composiçãocom esses

mesmos bailarinos.alguns dos quais tambémestudavam com Cunningham.Dunn sepa­

rava a "composição"da coreografiaou técnicae estimulavaos bailarinos a organizarem o

seu material através de procedimentos aleatórios, explorando ao mesmo tempo as parti­

turas casuaisde Cage e asestruturas musicais erráticasdeSatie. Textos escritos.directivas

(por exemplo, traçar, do início ao fun do espectáculo, uma longa linha no chão) e a prática

dejogos também se tornarampartedo processo exploratório.

Aos poucos, o grupo foi criando o seu próprio repertório: Simo ne Forti executava

acções corporais muitosimples, extremamente lentas ou repetidas numerosasvezes; Rai­

nerapresentavaSatieSpoons;Steve Paxtonfaziagiraruma bolae Trisha Brown descobriu

novos movimentos a partir do lançamento de dados. No final da Pr im avera de 1962, havia

material mais do que suficiente para uma primeira apresentação pública. Em Julho,

quandotrezentas pessoas chegaram àJudsonChurchsobo intenso caiardo Verão,aguar­

dava-as uma maratona de três horasde duração. O programacomeçou com um filme de

qu inze minutos, de Elaine Summers e Iohn McD owell , seguido por Shoulder, de Ruth

Emerson. Dancefor ThreePeopleand 6 Arms,de Raíner; amacabra Mannequin Dance,de

David Gordon, Transit, de Steve Paxton, Once or Twice a Week 1 Put on Sneakersand Go

Uptown (on roller skates), de Fred Herko, Rain Fur e 5 Things, de Deborah Hay (quase

sempre a andarde joelhos) e muitas outras. A noite foi um grande sucesso.

Com um lugar fixo paraas suas oficinas e um espaço disponível para as apresenta­

ções. formou-se então o Iudson Dance Group, e programas de dança seguiram-se em

rápida sucessão ao longo de todo o ano seguinte, com obras de Trisha Brown, Lucinda

Childs, SallyGross, Caro lee Schneemann, Iohn McD owell e Phil ip Comer, entre outros.

Em 28 de Abril de 1963, Yvonne Rainer apresentou Terrain, uma obra com duração de

noventaminutos e dividida emcinco secções ("Diagonal': "Dueto","Solo", "Jogo'e"Bacb "),

paraseis performers que vestiam maillats pretos e camisas brancas. Depois das secções

baseadas na recitação de letras ou números, durante as quais os bailarinos criavam figu­

rações acidentais,vinhaafase"Solo: acompanhadadeensaios escritos porSpencerHolst,

recitados pelos bailarinos enquanto executavam uma sequência memorizada de movi­

mentos. Quando interrompiam os seus solos. os bailarinos juntavam-se casualmente à

volta de uma barricada; a última secção, "Bach", era um resumo de sete minutos das

sessenta e sete fases de movimento das secções anteriores.

Terrain ilustrava alguns dos princípios básicos de Rainer:«NÃO ao espectáculo não

ao virtuosismo não às transformações e à magiae àsimulaçãonão aoglamaure à trans­

cendência da vedetanão ao heróico não ao anti-heróico não ao imaginário de pacotilha

não ao comprometimento do perfarmer ou do espectadornão ao estilo não ao artificia­

lismo intencional não à sedução do espectador através da astúcia do perfarmer não à

excentricidade não àcomoção ou ao deixar-se comover:'Odesafio,acrescentava,"visava

o saber deslocar-se no espaço. entre a afectação teatral, com a sua carga de 'significado'

dramático-psicológico - e - o imaginárioe os efeitos daaurado teatro nãodramático,não

verbal (isto é, a dança e alguns 'happenings') - e - o teatro de participação!agressãd '. Essa

rejeição radical de tantos elementos do passado e do presente levou muitos artistas a

colaborarcom os novos bailarinos e com assuas performances inovadoras.

DIIIÇlEMIIIIMILI5MD

Porvolta de 1963. numerosos artistasenvolvidos em eventos ao vivo participavamact íva­

mente nos concertos do Iudson Dance Group. Rauschenberg, por exemplo, responsável

pela iluminação de Terrain,criou diversasperformances com os mesmos bailarinos,o que

tornava difícil determinar se essas obrasentravam na categoria «dança" ou "happening".

Simone Parti trabalhou muitos anos com Robert Whitman, e tanto ela como Yvonne

Rainer colaboraram com Robert Morris em See-Saw (1961). Os bailarinos estavam
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obviam ente a desenvo lver a perfo rmance para além dos primeiros happenings e das suas

origens pictóricas no expression ismo abstracto, o que pode ser ilustrado pelo percurso de

um escultor como Mo rris que criava performances a fim de exprimir o seu interesse pelo

"corpo em movimento': Contrariando as acções anteriores, baseadas em tarefa s práticas,

conseguiu manipular os objec tos de modo a que "não dominassem os meus actos ou sub­

vertessem as minhas performances':

Esses objec tos permitiram a Mo rri s "concentrar]-se] num conjunto de problemas

específicos que remetiam para o tempo, o espa ço, as formas alternativas de unidade, etc: '

E foi assim que , em Watermall Switch (Março de 1965, com Childs e Rainer), enfatizou a

"coexistência do s elementos estáticos e móveis do s objectos": numa das sequências, pro­

jectou slidesde Muybridge que mostravam um hom em nu a erguer uma pedra, seguidos

pela mesma acção executada ao vivo por outro homem nu, este iluminado pelo foco de

li l7l Poberr Morri~ Sjt~ apresentada pela primeiravez em 1965.

luz de um projector de slides. Em Site (Ma io de 1965, com Carolee Schneemann), o espaço IIIU

era de novo «reduzido ao contexto [... ]. imobilizando-o na sua máxima frontalidade"

atravésde uma série de painéis brancos que formavam uma estrutura espacial triangular.

Vestidode branco e usando uma máscara de borracha. criada por Iasper Iohns, que repro-

duzia exactamente os traços do seu rosto, Morris manipulava o volume do espaço deslo ­

cando os painéis e colocando -os em posições diferentes. Ao fazê-lo, revelava uma mulher

nua reclinada sobre um divã, na mesm a pose da Olímpiade Man et; ignorando a majestosa

figuraeao som de um serrotee de um martelo em acção nalgumas das pranchas do painel.

continuava a arrumá- los, deixando implíci ta a relação entre os volumes da figur a estática

e aqueles criados pelas pranchas móveis.

Ao mesmo temp o. o interesse crescente pelo "min imalísmo" na escultura poderia

explicar. aos que assim o desejassem, as di ferenças relativamente ao campo da perfor­

mance. Em 1966. Yvonne Rain er prefaciou o gui ão da sua coreografia Mind is Muscle.

com uma "quase avaliação de algumas tendências 'minimalistas' na Actividad e Quantit a­

tivamente Mínima da Dança [. . . J ~ mencionando a "estreita relação entre aspectos da

chamada escultura minimalista e a dança recente': Ape sar de admitir que essa an álise era

intrinsecament e questionável, os objectos do s escultores minimalistas - por exemplo,

"o papel da mão do artista': "a simplicidade': "a literalidade': "a produção fabril" - ofere­

ciam um interessante contraste com o "fraseado': a "acção singular",o "evento ou o tom':

a "activ ídade dirigida" ou o movime nto "encontrado",todos eles eleme ntos que caracteri­

zam o trabalho dos bailarinos. Na verdade, Rainer sublinhava a qualidade objec tal do

corpo do bailarino ao afirmar que desejava usara corpo "de modo a que se pudesse mexer

com ele como se fosse um objecto em que se pega e se transporta, o que terminari a p<?r

conferir permutabilidade a objectos e corpos':

Assim , quando Meredith Mon k aprese ntou a sua própria performan ce, luice, no

Mu seu Guggenheim, em 1969, tinha jã incorporado os procedimentos do happening

(como participante em várias obras anter iores) eas novas exp lorações do Iud son Dance

Group. A primeira parte de luice - uma "cantata teatral em três partes" - desenrolava-se
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no enorme espaço espiralado do Guggenheim , com oitenta e cinco performers. Os bai­

larinos criavam quadros-vivos móve is a intervalos de doze, quinze e dezoito metros acim a

das cabeças dos espec tadores, sentados no piso circular do museu . A segunda par te ocor­

ria num teatro conve nciona l, e a terceira num 10ft sem mobília. A sepa ração do tempo,

do lugar e do conteú do, do s diferentes espaços e abordagens variáveis, ser ia uma com­

binação realizada por Mo nk em trabalhos posteriores, grandes pe rformances em estilo

[l18J de opereta como Education ofa GirlChild (1972) e Quarry (1976) .

*
o desenvolvime nto da perform anc e euro pe ia no fina l da década de 1950 foi seme­

lhante ao que ocorreu nos Estados Un idos , na med ida em que a performan ce passou a

ser adoptada pelos ar tis tas como um m eio de expressão concretizáveI. Apenas dez anos

depois de uma guerra m undial devast ad ora , m uit os sentira m qu e não podiam acei tar

o co nte údo apolítico do expression ismo abstracto , extremamente popular na época.

Meredith Monk, Ouarry, encenada pelaprimeiravez em 1976.

o facto de os artistas pintarem solitariamente nos seus ateliers enquanto havia tan tas

questões políticas, reais, em jogo passou a ser visto como uma atitude socialmente irres­

ponsável. Esta consciência política impulsionou manifestações e gestos de inspiração

Dada como forma de atacar os valores da arte estabelecida. No início da década de 1960,

alguns artistas saíram para as ruas em protesto, apresentando eventos agress ivos, no

estilo do grupo Flux us, em cidades como Amesterdão, Colónia, Düsseldorf e Paris.

Outros, mais íntrospectivamente, criaram obras que pre tendiam apreender o "espír ito"

do artista como uma força energét ica e cata lisadora da sociedade. Na Europa, os três

artistas cujas obras à época melhor ilustram essas atitudes são o francês Yves Klein , o

italiano Piero Manzoni e o alemão Ioseph Beuys.

YVES KLEINEPIERo MUZoNI

YvesKlein , nascido em Nice n o ano de 1928, passou a sua vida determinado a encontrar

um repositório para um espaço pictór ico "espiritual", e foi essa preocupação que algu­

mas vezes o levou à prática de acções ao vivo. Para Klein, pintar era "como a janela de

uma pr isão em que as linhas, os contornos, as formas e a composição são determ inadas

pe las grades': Os quadros monocromáticos, iniciados por volta de 1955, libertaram -n o

dessas limitações. Mais tarde, afirmaria, lembrar-se-ia da cor azu l, "o azul do céu de

Nice, que está na origem da m inha ca rre ira de monocromatista", e, numa exposição em

Milão, em Janeiro de 1957, apresentou ob ras que pertenciam totalmente ao que cha­

m ava o seu "período azu l",dep ois de ter procurad o "a expressão mais perfeita do azul

durante ma is de um ano". Em Ma io do mesmo ano, fez uma dupla exposição em Paris ,

um a na Galerie Iris Clert (10 de Ma io), outra na Galerie Colette Allendy (14 de Maio).

O convite que an unciava as duas expos ições trazia o monograma IKB ilntemational

KleinBlue),do próprio artista . Na vernissage da Clert aprese ntou a sua primeira Escul­

tura Aerostática, composta po r 1001 ba lões azuis que foram soltos "no céu de Saint

Gerrnaín-des -Pr éspa ra nunca m ais voltar",ass ina lando o início do "período pne umá ­

tico". A galer ia expôs os seus qu adros azuis acompanha dos pela pri meira versão gravada
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da Symphonie Monotone, de Pierre Henry. No jardim da Galerie Colette Allendy exibiu

a sua Pintura def ogo azul de um minuto, constituída por um painel azul no qual foram

afixados dezasseis artefactos pirotécni cos que produziam chamas azuis brilhantes .

Foi nessa época que Klein escreveuqueos seus quadros "sãoagora ínvísíveis';ea sua obra

Superficies e volumesdesensibilidadepictóricainvisível, exposta numa das salas da Allendy,

era exactamente isso - invisível. Consistia num espaço totalmente vazio. Em Abril de 1958,

apresentou outra obra invisível na Galerie Clert, conhecida como Le Vide [O vazio}.

Desta vez, o espaço branco vazio era contr astado com o seu inimitável azul, pintado no

exterio r da galeria e no classe! na entrada. Segundo Klein, o espaço vazio "estava rep leto

de um a sensibilidade azul dentro da estrutura das paredes bran cas da galeria': Enquanto

o azul físico fora deixado à porta, do lado de fora. na rua. "o verdade iro azul estava lá

dentro". Entre as três mil pessoas que compareceram à exposição encontrava-se Albert

Ca rnus, que registou no livro de visitantes da galeria: "Avec le vide. les pleins pouvoírs"

(Com o vazio, plenos poderes].

Revolução az ul e Teatro do vazio. de Klein . receberam ampla cobertura no seu jornal

de quatro págin as, Le lournal d'un seuljour, Dimanche (27 de Novembro de 1960), que

im itava o jornal pari siense Dimanche. A primeira págin a mostrava uma fotografia de

Klein a salta r para o vazio. Para Klein , a arte era um a concepção de vida. não se resu­

mindo a um pintor com um pincel dentro de um atelier. Tod as as suas acções traduziam

um protesto contra essa imagem limitat iva do arti sta . Se as cores "são os verdadeiros

habitantes do espaço". e "o vazio" a cor do azul. então o artista podia mui to bem aban­

donar a paleta , o pincel e o mo delo, esses eternos componentes do atelier. Nesse con­

texto, o modelo tornava-se "a verdadeira atmos fera da carne em si':

Klein chegou à co nclusão de que não preci sava. de modo algum, de pintar a partir de

modelos. jove ns um pouco confusas com as instruções do art ista, mas sim com eles.

Retirou então os quadros do seu atelier e pintou os corpos das modelos com o seu azul

per feito. pedi ndo- lhes qu e pressionassem os corpos encharcados de tint a contra as telas

preparadas. "Elas transformaram -se em pin céis vivos. [...} Sob a minha orientação, a

11 19.1Z0]

próp ria carne aplicava cor à superfície, e fazia-o com irretocável exactidão." Encantado

com o facto de essas mon ocromias serem cri adas a partir da "experiência imediata';

Klein desfrutava do facto de "permanecer limpo. sem se suja r" ao contrá rio das mod e­

los lambuzadas de tinta. "A ob ra consumava-se ali. à minha frente. com a total colabo­

ração da modelo. E eu podia saudar o seu nascimento para o mundo tang ível de maneir a

adequada, vestido a rigor:' E foi vestido a rigor qu e apresentou As antropometrias do (l19,120J

período azul, no aparta mento de Robert Godet, em Pari s, na Primavera de 1958, e

publicamente na Galerie lnternationale d'Art Contempora in, em Pari s, em 9 de Março

de 1960, acompanhado por uma orquestra cujos músicos, também vestidos a rigo r.

executavam a Symphonie Monotone.

Klein via essas demonstraçõ es como um a forma de "ras gar o véu do templo do atelier

[.. .] e não deixar ocult a nenhuma parte do me u pro cesso"; eram "marcas espirituais de

momentos apreendidos': O Azul Internacional Klein das suas "pinturas" marcava esse

espírito. Para além disso. procurando um a maneira de avaliar a sua "sens ibilidade pic­

tórica imaterial". decidiu qu e o ouro puro daria um bom instrumento de medida. Ofe­

receu-se para vender essa sens ibilidade a qu alquer pessoa que se dispu sesse a adquirir

um bem tão extraordinári o, ainda que intangível, em troca de folhas de ouro. Realiza­

ram-se vária s "cerimô nias de vendas"; um a delas ocorreu nas margens do Sena, em 10

11191 Pa-sensesesssten ã apresentaçêc deAsantropomttrios doperiada azul. pintura"aovivo" oeYvI:"S K\(:in. 1960. 1120JEm 9 õe

Março de1960. reanzcc-se aprimeiraep-esenteçãc publicadasAntropomerriasdeKlein.Tr~ rrodetos nuaspintadascomtintaazul

presssionavam o corpocontra telaspeparaoas.erquentc vintl:' músicos tocavam a Symphonit MonotoM.de Pierre Hmry.
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de Fevereiro de 1962. O art ista e o comprador trocaram folhas de ouro por um recibo.

Porém, como a "sensibilidade imaterial" não podia ser senão uma qu alidade espir itual.

Klein insistiu em que todos os remanescentes da transacção fossem destruídos: lançou

as folhas de ouro ao rio e ped iu ao com prador que queimasse o recibo. Ho uve sete com­

pradores no total.

Em Milão, Piero Manzoni concebia a sua obra de forma semelhante. As acções de

Manzoni, contudo, eram menos uma declaração do "espír ito universal" do que uma

afirmação do próprio corpo como materia l ar tístico válido. Am bos acreditavam que era

essencial revelar os mecanismos da arte. desm istificar a sensibilidade pictórica e impe­

dir que as suas obras se tornassem em relíquias de museus e galerias. As demonstrações

de Klein tinham por base um fervor quase místico, ao passo que as de Manzoní se con­

centravam na realidade quoti diana do seu próp rio corpo - das respectivas funções e

formas - como expressão da personalidade.

[121] Kkin lançando vinte gramas de folhas de ouro no rio Sena durante a realização de Zona5 dosensibilidade pictórica

ímatet íot. Ocompradorqueima seu recibo.

Em 1957. Klein e Manzoni encontraram-se brevemen te na exposição das monocro­

m ias do primeiro em Milão. Cinco meses depois, Manzoni redigiria o seu panfleto

amarelo Para a descoberta de uma zona de imagens, no qual afirmava que era funda­

mental para os artistas "estabelecer a validade un iversal da mitologia individual': Assim

como Klein vira na pintura uma prisão da qu al as monocromias poderiam libert á-lo,

Manzoni considerava-a "uma área de liberdade na qual procuramos descobrir as nossas

primeiras imagens': Com os seus quadros totalmente brancos, intitulados Acromos,

geralme nte da tados de 1957 até à sua morte, pretendia oferecer "uma superfície inte­

gra lmente branca (ou int egralm en te acromática) , pa ra além de qualquer fenómeno

pictórico, pa ra além de qua lquer int ervenção externa sobre o valor da superfície. [. .. J
Uma superfície branca que é uma superfície branca, nada mais [. . .}:'

Se Klein fazia quadros através da pressão do corpo vivo das mode los sobre a tela,

Manzoni cr iava obras que eliminavam totalmente a tela. Em 22 de Abril de 1961, a sua

exposição Escultura viva (1961) inaugurou em Milão. Depois de receber a assinatura de

Manzoni nalguma parte da anatomia da escultura viva, a pessoa em questão recebia um

"certificado de autenticidade" com a seguinte insc rição: "Este documento certifica que

X foi assinado(a) pela mi nha própria mão, podendo, po rtanto, a partir desta data, ser

conside rado(a) uma obra de arte autêntica e verdadeira:' Entre os "assinados" estavam

Henk Peters, Mareei Broodthaers, Ma rio Sehifano e An ina Nosei Webber. Em cada

caso, o certificado vinha com um selo color ido, indicando a área definida como obra de

ar te: o vermelho indicava que a pessoa era uma obra de arte to tal, e que assim perma­

neceria até à sua morte; o amarelo, que só a pa rte do corpo assinada podia ser conside­

rada como ar te; o verde impunha uma condição e limitação à atitude ou pose em ques­

tão (dormir. cantar, beber, falar, etc .); e a cor de malva tinha a mesma função do

vermelho, exceptuando-se o facto de ser obtida mediante pagamento.

O desdobramento lógico des te tipo de aeções resultou na possibilidade de declarar

igualmente o mundo como objeeto de arte. Assim, a escul tura A base do mundo (1961),

de Manzon í, er igida num parque nos arredores de Herning, na Dinamarca, colocou

[1221
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o artista alemão Ioseph Beuys ac red itava na po ssibilidade de a arte transformar efecti­

vamente a vida quotidiana da s pessoas, tendo recorrido a encenações e conferências

numa tentativa de modificar as consciê ncias. "Precisamos de revolucionar o pensa­

mento humano", di zia. «Antes de mais nada, a revolução ocorre no in terio r do ser

humano. Quando o homem é realmente livre e criativo, capaz de produzir algo de novo

e orig ina l. pode revolucionar a sua época:'

As seç ões de Beuys lembravam frequentemente os mistérios religiosos, com o seu simbo­

lismo austero e a iconografia complexa e sistemática. Objectos e ma teriais - feltro, manteiga,

lebres mortas, trenós, pás - eram os pro tagonistas me tafóricos das suas performances, Na

Galerie Schmela, em D üsseldorf no d ia 26 de Novembro de 1965, Beuys, com a cabeça

coberta de mel e folhas de ouro , segurando uma lebre morta nos braços, visitou tranquila­

mente urna exposição dos seus desenhos e pinturas, "deixando as patas do animal tocarem

nas obras" Depois, sentou-se num banquinho num canto mal iluminado da galeria e come­

çou a explicar o sentido das obras ao animal morto. "po rque, na realid ade, não gosto de as

explicar às pessoas" [. .. J "mesmo morta, uma lebre tem mais sensibilidade e compreensão

instintiva do que alguns homens, co m a sua racionalidade obstinada"

JOSEPB BEnS

- - .- ~-

'~, ... - -

nU,lUl

metaforicamente o mundo sobre um pedestaL Essa equação arte = vida atribuía igual

importância à produção corporal do artista. Primeiro, o artista fez quarenta e cinco Corpos

dear - balões cheios de ar e ven didos por trinta mil liras. Balões não insuflados eram colo­

cados dentro de caixas de láp is, juntamente com um pequeno tripé que serviria para expor

o balão já insuflado. Como no caso da Escultura viva,os valores variavam :os balões insufla­

dos pelo próprio artista, expos tos como O fôlego do artista, foram ven didos por duzentas

[1231 liras o litro - cada balão tinha a capacidade máxima de cerca de trezent os litro s. Ent ão, em

Maio de 196 1, Manzoni produziu e embalou noven ta latas de A merdado artista (pesando

trinta gramas cada) , naturalmente conservadas e "fabricadas em Itália': Foram vendidas ao

preço corrente do ouro, e logo se transformaram em objecto s de arte "raros':

Aos trinta anos, em 1963, Manzoni morreu de cirrose no seu atelierde Milão. Oito meses

mais tarde, com trinta e quatro anos, Klein morreu de ataque cardíaco. po uco depois de ter

visto uma das suas Antropometrias no filme Mondo Cane, no Festival de Cinema de Cannes.

[lZ2J Pero Manzoni. Escultura viva. 1961. Manzoni assinou o ~u nome sobrt o corpode varias pessoas, transformando-as.

assim.em "esculturas vivas·, 1123]Manzoni criandoOFã/egodoartista. 1961,

(124) Josepn&uys. Caiare. 1974, na galeria Ren~ Blod. em Nova Iorque.
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Estasconversasmeditativasdesempenhavam um papel central naobra de Beuyse marea­

ramuma viragem decisiva no campodaperformancerelativamente àsacçõesanterioresdo

grupo Fluxus. No entanto,os contactos com o Fluxus tinhamcontribuído para os seus pró­

prios métodos deensino naAcademiade Düsseldorf onde se tornara professordeescultura

em 1961,aosquarentaanos de idade. Incentivando osalunosa usar qualquer tipo de material

nasrespectivas obras, e mais interessado nasuadimensão humana do que no eventual êxito

no mundo das artes, dava a maior parte das aulas em diálogo com os estudantes. Em 1963,

organizou na Academia um festivalFluxusquecontou com a participação de vários artistas

norte-americanos.A arte pol émica de Beuys eassuasposiçõesanti-artedepressacomeçaram

a incomodar as autoridades; visto como um elemento perturbador dentro da instituição,

confrontava-se constantementecom uma forte oposição. e foi finalmente demitido em 1972,

apesar dos violentosprotestos dos alunos.

Vinte e quatro horas (1965), de Beuys,foi também apresentada no contextode um evento

do Fluxus, que incluía Bazon Brock, Charlotte Moorman, Nam [une Paik,Tomas Schmit e

WolfVostell. Depois de jejuar durante vários dias antes da abertura da performance à meia­

-noite do dia 5 de Junho, Beuysconfinou-se numa caixadurante vinte e quatro horas, esten­

dendo por vezesos braços para apanhar objectosque estavam à sua volta, mas nunca pondo

os pés forada caixa. 'Acção"e"Tempo"- "elementosaser controladosedirigidospelavontade

humana "- foram reforçados nessa prolongada e meditativaconcentração nos objectos.

Em Eurásia (1966) Beuys procurou analisar as polaridades políticas, espirituais e

sociais que caracterizam a existência. Otema centralda obra era"a divisão da cruz': que

para o artista simbolizava a divisão do povo desde os tempos romanos. Num quadro

negro, desenhou apenasa partesuperiordo emblemae, pormeio de umasériede acções,

começou a "redí reccionar o processo histórico". Dispostas no chão estavam duas peque­

nas cruzesde madeiracom cronómetros incrustados e, um pouco além, umalebre morta,

trespassada por uma série de finas hastes de madeira. Ao soarem os alarmes dos cron ó­

metros, Beuys polvilhou as pernas da lebre com pó branco, introduziu um termómetro

na boca do animal e soprou por um tubo. De seguida, d irigiu-se para uma placa de metal

no chão e pontapeou-acom força. ParaBeuys, as cruzes representavam a divisão entreo

Ocidente e o Oriente, Roma e Bizâncio;a meia cruzdesenhadano quadro negro simbo­

lizava a separação entrea Europa e a Ásia; a lebre erao mensageiroentreambos, e a placa

metálica uma metáfora da árdua e gélidajornadatransiberiana.

O fervor de Beuys levou-o à Irlanda do Norte, a Edimburgo, Nova Iorque, Londres, Ber- 1123]

lim e Kassel. Coiote:eugosto da América e a América gosta de mim traduziu-se numaence-

nação de umasemana. que começou na viagemde Düsseldorfpara Nova Iorque. em Maio

de 1974.Beuys chegou ao aeroporto Kennedy enrolado em feltro dacabeça aospés, material

que definiacomo isolante ao mesmo tempo físico e metafórico. Foi de seguidaconduzido

numaambulânciaparao espaçoquedividiriacom umcoioteselvagem ao longo desetedias.

Durante esse tempo, conversou com o animal, ambos separados do público da galeria ape-

nas por uma corrente. Os rituaisdiários incluíamuma série de in teracções com o coiote,

que ia sendo apresentado aos materiais - feltro, bengala. luvas, lanterna eléctrica e um

exemplar do WallStreet lournal (a edição do dia) - que o animal pisava e sobre os quais

urinava, como que reconhecendo. àsua própria maneira, a presençahumana.

Coiote representou, nos termos de Beuys, uma acção "americana': o "complexo de

co íote'; reflectindo, ao mesmo tempo, a história da perseguição aos índios norte-ame­

ricanose "todaa relação entre os Estados Unidos e a Europa"."Eu queriaconcentrar-me

unicamente no coiote. Queria isolar-me. segregar-me, não ver nada da América a não

sero coiote I...]e inverteros papéis': Essaacç ão simbolizava também, segundo Beuys,

a transforma ção da ideologia na ideia de liberdade.

Em termos artísticos,tal transformação continuava a sera chavedas suasacções. O con­

ceitode "esculturasocial': queconsistiaem longasdiscussõescom um público numerosoem

diversoscontextos, servia basicamentepara expandir adefinição dearte enquantoactividade

especializada. Levadaa cabo por artistas,a "escultura social" mobilizaria, em cada indivíduo,

a suacriatividade latente, e contribuiria para moldara sociedade do futuro. A Universidade

Livre, uma rede internacional e multidisciplinar criada por Beuys com a colaboraçãode

artistas, economistas, psicólogos, etc., parte dasmesmas premissas.
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AARTE DAS mEIAs

o ano de 1968 assinalou prematuramente o início da década de 70. Nesse ano, os aconte­

cim entos políticos aba laram fortem ente a vida cultural e social na Europa e nos Estados

Un idos. Prevalecia um esp írito de exaspero e de raiva face aos valores e estruturas dom i­

nantes. Enquanto os estudantes e trabalhadores gritavam os seus slogans e erguiam barr i­

cadas nas ruas em protesto contra "o sistema': os jovens artistas olhavam as instituições

artísticas com igualou maior desprezo , ques tiona ndo os pressupostos da arte e tentando

redefin ir o seu sentido e função. Além disso, os artistas tomaram eles próprios a iniciativa

de exprim ir as novas direct rizes em longos textos, ao invés de deixarem essa responsabi­

lidade a cargo do mediador tradicion al, o crítico de arte. A galeria foi acusada de mercan­

tilismo e procuraram-se out ras for mas de comunica r com o público. A nível pessoal.

tratou-se de uma época em que cada criador reavaliou as suas motivações ar tísticas - cada

acção passou a ser encarada como parte de uma pesquisa gera l sobre o processo artístico.

e não. paradoxalmente . como um apelo à aceitação do grande público.

Nesta linha. o objecto de arte tornou -se algo inteiramen te supé rfluo, formulando-se

a ideia de uma "arte conceptual", "cujo material são os conce itos': O desdém para com

o objecto de arte estava associado ao facto de este se resumir a moeda de troca no mer­

cado da arte: se o objecto de arte tinha uma função meramente comercial, prosseguia o

arg umento. então a ob ra conceptual não podia ter esse uso. Embora as necessidades

econ ómicas ten ham ditado vida breve a esse sonho. a performance torn ou -se - neste

contexto - um a extensão de tais ideias: apesar de visível, era intangível; não deixava

rasto e não podia ser comprada ou vendida . Co ns iderava -se fina lme nte qu e a perfor­

mance reduzia o efeito de alienação entre o performer e o espectador - o que se ade­

quava à análise freq uentemente esquerdista das funções da ar te -. uma vez que a expe­

r iência da ob ra era vivida em sim ultâneo pelo público e pe lo artista .

Nos doi s últimos anos da década de 6De nos primó rdios dos anos 70, a performance

reflectiu a rejeição, sustentada pela ar te conceptual,dos materiais tradicionais como a tela,

o pincel ou o cinzel, e os performers co meça ram a adaptar os seus próprios corpos como
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mate rial artístico, exactamente como Klein e Man zon i poucos anos antes. Tendo em

conta que a ar te conceptua l implicava a experiência do tempo, do espaço e do material, e

não a sua representação na forma de objectos, o corpo tornou- se o me io de expressão mais

directo. A performance repres entava. assim, o meio ide al para m aterializar os conce i­

tos de arte. e, co mo tal. proporcionava uma forma de apli cação prática dessas teorias.

As ideias sobre o espaço, por exemplo, podiam ser tão bem interpretadas no espaço real

quan to no formato convencional, bidimensional. da tela; a noção de tempo podia ser

sugerida através da duração de uma performance ou com a ajuda de m onitores e de[eed­

back de vídeo. Certas características atribuídas à escultura - a textura do materi al ou a

disposição dos objectos no espaço - tornavam- se ainda mais tangíveis na apresentaçã o ao

vivo. Essa tradução de conceitos em obras ao vivo resultou em performa nces freque nte­

mente abstractas aos olho s do espectador, uma vez que raramente se tentava criar um a

impressão visual mais abrangente. ou dar pistas para a compreensão da obra mediante o

uso de objectos ou de elementos narrativos. O ideal era que o espec tador conseguisse. por

associação, intuir a experiência específica perant e a qual o performero colocava.

As demon strações que se concentravam no cor po do artista enquanto material torna­

ram-se con hecidas sob a designação de bodyart,ou arte corporal, termo demasiado vago

para abranger uma vasta gama de interpre tações. Algunsartistas da body artusavam a sua

própria pessoa como material art ístico, outros posicionavam-se contra a parede. em cantos

ou em camp o aberto, criando formas escultóricas humanas no espaço. Noutros casos, a sen­

sação de espaço por parte do espectador e do próprio artista era determin ada pela especifi­

cidade do local. Alguns performers, pioneiros da chamada "nova dança, aperfeiçoaram os

seus movimentos com configurações precisas. desenvolvendo um vocabulário de movimen ­

tos para o corpo no espaço. Outros artistas, insatisfeitos com a exploração algo materialista

do corpo, adaptaram poses e disfarces (tanto nas performances como no seu quotidianol,
criando "esculturas vivas': Tal concentração na personalidade e na aparência do artista pro­

duziu um vasto corpus de obras designadas "autobiográficas': uma vez que o conteúdo dessas

performances recorria a aspectos da história pessoal dos seus intervenientes. A reconstrução

da memória privada encontrou o seu comp lemento na obra de numerosos performers que se

voltaram para a "memória colectiva" - o estudo de rituais e cerimónias - à procura das ori­

gens do seu trabalho: ritos pagãos, cristãos, ou dos americanos nativos. evocavam mui tas

vezes o formato de eventos ao vivo. Uma outra chave para a compreensão do estilo e do con­

teúdo de diversasperformances era a disciplina de origem dos artistas: a poesia, a música, a

dança,a pintura. aesculturaou o teatro. Aperformance usavaainda como estratégia a presença

do artistaem público na qualidade de interlocutor,como nas sessõesde perguntas e respostas

levadas a cabo por Beuys.Alguns artistas forneciam instruções aos espectadores,propondo

que eles próprios encenassem as perform ances. Acima de tudo, o púb lico era instado a per­

guntar-se acerca das fronteiras da arte : onde, por exemplo, term inava a indagação científica

ou filosóficae começavaa arte?O que distinguia a linha subtil que separa a arte da vida?

Quatro anos de arte conceptual, mais ou menos a partir de 1968. exerceram um impacto

considerável sobre uma geração ainda mais nova de artistas que saíam dos cursos de arte

ministrados por artistas conceptuais. Por volta de 1972, as questões fundamentais em

jogo tin ham sido, até certo ponto, absorvidas nos novos tr abalh os, m as o entusiasmo

com a transformação social e a emancipação - de estudantes. mulheres e crianças - decaíra

consideravelmente. Ascrises monetárias e energéticas mundiais alteraram os estilos de vida

e a natureza das preocupações. A galeria de arte. instituição outrora rejeitada devido à

sua exploração dos artistas. foi restabelecida enquanto mercado conveniente à produção

artística. Naturalmente. a performance reflectiu essas novas atitudes. Em parte como reac­

ção ao intelectualismo da arte conceptual, em part e como reacção às extraordinárias pro­

duções dos concertos de música pop- desde os Rolling Stones aos The who, dos Roxy

Music a Alice Cooper -, a nova performance tornou-se chique. extravagante e divertida.

Numerosas performances nasceram desse período de an álise intensa. englobando

uma vasta gama de materiais. sensibilidades e intenções que cr uzaram todas as frontei­

ras discip linares. Ainda assim, porém, foi poss ível diferenciar os vários tipo s de obras.

E mui to embora um agrupamento dessas tendências possa parecer arb itrário, servirá

como uma espécie de chave necessária para a compreensão da performance do s anos 70.
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1N5TIIlJÇÕES EPERIilIIITA5

Algum as das primeiras "acções" conceptuais estavam mais próximas de instruções

escrit as - um conjunto de propostas que o leitor podia. ou não, pôr em prática, con­

forme lhe parecesse melhor - do que de perfo rmance propriamente dita . Yoko Ono, por

exemplo, no seu cont ributo para a expos ição "Inforrnation",no Museu de Arte Moderna

de Nova Iorque, no Verão de 1970, inst ruía o leitor a "desenhar um mapa imaginário ;

[.. .] e a caminhar por uma rua da cidade seguindo o mapa [. . .)"; o arti sta holandês

Stanley Brouwn sugeriu aos visitantes da exposição "Prospect 1969" que "andassem por

alguns instantes em passo decid ido numa certa direc ção l...r: Em cada caso, os que

seguissem as instruções teriam supostamente uma experiência elevada da cidade ou do

campo. Fora precisamente com essa lucidez que os pintores tinham retratado as paisa­

gens à sua volta; em vez de mirar passivamente um a obra de arte acabada, o observador

era agora convidado a ver o meio ambiente como se o fizesse pelos olhos do artista .

Para algun s artistas, a performance servia para explorar a inter-relação ent re a arqui ­

tectura do mu seu e da galeria e a arte neles exposta . O artista fran cês Daniel Buren, por

1125] Daniel Buren, Act 3,Nova Iorque, 1973.

exemplo - em cujos quadros as listras eram um mot ivo recor rente desde 1966 -, come-

çou a colar listr as num tecto curvo para en fatizar a arquitectura do edifício em vez de

se submete r à sua presen ça dominante. Sugeriu tamb ém, em vár ias performances, que

uma obra de arte podia libertar-se totalmente da arqui tectu ra. Nas ruas de Paris (1968)

apresentava vár ios hom ens -sanduíche, enfiados entre dois painéis pintados com lis-

tras, a passearem-se pelas rua s de Paris; em Manifestação III (1967), peça com qua -

renta minutos apresentad a no Théâtre des Arts D écoratifs, em Paris, o público desco-

bria que a única "acção dramática" era uma cortina de palco listrada . Este tipo de obra

pretendia alterar a percepção do espectador relativamente ao panorama dos museus e 11251

ao panorama urb ano, instando-o a questionar as situaçõesnas quais normalmente con­

templava a arte .

O artista norte-americano Iames Lee Byars tentou influenciar a percepção dos espec­

tadores confrontando-os individualmente com um jogo de perguntas e respostas. As per­

guntas eram quase sempre paradoxais e obscuras e, dependendo da tolerân cia da pessoa

escolhida, podi am suceder-se interminavelmente. Chegou a criar um World Question

Centerno Los Angeles County Museum , como parte da exposição "Art and Techn ology"

(1969). Qu anto ao artista francês Bernar Venet, propunh a questões por implicação e

procuração: convidava especialistas em matemática ou física para fazer comunicações

sobre os seus temas a um público interessad o nas artes. Relativity Track (1968), na Iud­

son Memo rial Church, em Nova Iorque, consistia em quatro palestras simultâneas,

proferidas por três físicos (sobre a relatividade) e por um médico (sobre a laringe). Essas

demonstrações sugeriam que a "arte" não visava necessariamente e apenas a art e, ao

mesmo tempo que apresentavam ao público questões correntes de outras disciplinas.

oCORPO DO ARTISTA

Esta tentativa de transferir os elementos essen ciais de uma disciplina para outra carac­

terizou as primeiras obras do arti sta nova-iorquino Vito Acconci. Por volta de 1969,

Acconci usou o "suporte" do seu corpo como alter nativa ao "suporte da página", que
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U2&] Dr:nnis Ilppenheim, Porolle/5rreu. 1970.

De novo, esta obra poderia ser interpretad a como o equivalente a um poeta anotando

pensamentos íntimos que, uma vez publicad os, lhe poderiam ser prejudiciais em

determinados contextos.

O envolvimento de outras pessoas nas suas performances subse que ntes levou

Acconci à noção de "campos de força", ta l como defmida pelo psicólogo Kurt Lewin em

The Principie of Topological Psychology. Acco nci encont ro u nessa obra uma descr ição

de como cada indivíduo irr ad ia um campo de força pessoal que inclui toda a interacção

possível com outras pessoas e objectos num de te rminado espaço fisico . A partir de

197 1. as suas ob ras passaram a lida r com esse campo de força ent re si próp rio e os

outros. em espaços co nstruídos especificamente para o efeito: Acconci interessava-se

pela ' criação de um campo que englobasse o público. para que este se to rnasse parte do

que eu estivesse a fazer [...], pa rte do espaç o fisico no qu al eu me movia". Seedbed (197 1),

apresentada na Son nabend Gallery, em Nova Iorque. tornou -se a m ais famosa dessas

ob ras: Acconci masturbava- se enqua nto os espec tadores subiam por urn a rampa. espe­

cificamente construída para o evento, de onde podiam observá-lo.

Estas obras levaram -no a uma nova interpretação da noção de campo de força. co n­

cebendo um espaço qu e insinuava a sua presença física . As «perform ances pot en ciais"

eram tão importantes quanto as pe rforman ces reais. Por fim , Acconci de sistiu tot al­

mente da pe rformance: Command Performance (1974) consistia num espaço vazio,

urna cade ira desocupada e um monitor de vídeo. com uma banda sonora que convid ava

o visitante a cr iar a sua própria performance.

Enquanto muitas da s pe rformances de Acconci denotavam a sua formação em poe­

sia. as de Dennis Oppenheim revelavam traços da sua formação de escultor, realizada

na Califórnia. À semelha nça de outros artistas da sua época. Oppenheim de sejava con ­

trapor- se à influência esm agad or a da escultura minimalista , sustentando que a body art

se transformara "numa manobra calcul ad a, mal-intencionada e estratégica" contra a

preocupação dos minimalistas com a essê ncia do objecto. Era um meio virado para o

"objectifícador" - o cr iador - e não para o obj ecto em si. Oppenheim criou assim várias
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utilizara enqua nto poeta; segundo ele, era uma m an eira de se focar a si próprio como

"imagem" e de relega r as palavras. Assim, em vez de escrever um poem a sobre o "acto

de seguir alguém", enceno u Fol/owing Pieee como pa r te de "Street Works IV" (1969).

Nesse trabalho, Acconci seguia simplesme nte pessoas escolhi das ao acaso, na ru a, e

interrompia a "perseguição" assim que elas entravam em casa ou em qualquer outro

luga r. A ob ra era invisíve l no senti do em que as pessoas não tinham conhecimento do

que estava a acontecer. Acconci criou diversas pe rfo rmances de na tureza igualmente

privada, que, apesar de in trospectivas, eram tam bém as obras de um artista olhando

para si próprio enquanto imagem , vendo "o art ista" como ou tros pod eriam vê-lo:

Acco nci descrevia-se a si próp rio "como um a presença marginal [...} enredan do-se em

situações já em curso [...]. Cada ob ra lidava com uma nova imagem: em Conversion

(1970) , por exemplo. tentou ocultar a sua masculinida de queimando os pélos do corpo,

escondendo o pé nis en tre as pernas e po ndo enchime ntos nos peitos - "numa tenta tiva

inút il de ficar com seios fem ini nos". Contudo, essas práticas ind ividua is só sublin ha ­

vam. de modo ainda ma is enfático, o ca rác ter autocontraditório da sua atitude , pois

quaisquer qu e fosse m as descob ertas ao longo desse processo de bus ca interi or, nã o

po deria "publicá -las", como aco nteceria no caso de um poem a. Pen sou , então, que seria

necessár io torn ar essa "poesia corporal" mais acessível ao público.

As primeiras obras públi cas eram igualmente introspectivas e poéticas. Telling Secrets

(1971) decorreu num barra cão abandonado nas margens do rio Hudson , numa fria madru­

gada de Inverno. Da uma às duas da madrugada , Acconci sussur rava segredos

- "que poderiam ser muito prejudici ais para mim se eu os

tornasse públicos" - aos visitan tesdaquela

hora tardi a.
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obras nas quais a preocupação fundamental era a experiência das form as e actividades

IIZII escult óricas, e não a sua construção real. Em ParalIel Stress (1970), ergueu um enorme

monte de terra que serviria de modelo à sua própria demonstração. Com o corpo sus ­

penso em paredes de tijo lo paralelas - às quais se agarrava co m as mãos e os pés - ',criava

com ele um a curva qu e reproduzia a for ma do monte de terra.

Lead Sinkfor Sebastian (1970) foi concebida para um homem que usava um a perna

artificial. com o objectivo de pôr em cena certas impressões escult óricas, como a fusão e

a redução. A perna artifici al era substituída por um cano de chumbo, logo de seguida

fundido por um maçarico, levando o corpo do homem a inclinar-se de modo desigual à

medida que a "escultu ra" se liquefazia. Nesse mesmo ano. Oppenheim aprofundou essas

experiências numa obra que criou em Ienes Beach, Long Island. Reading Position for a

SecondDegreeRum baseava-se na noção de mudança de cor. "uma preocupação tradicio­

nal dos pintores",mas neste caso era a sua própria pele que se convertia em "pigmento":

deitado na praia com um livro sobre o peito nu, Oppenheim ali ficou até o sol queimar a

área exposta, efectuando uma "mudança de cor" da maneira mais simples.

Oppenheim acreditava que as aplicações da body art eram ilimitadas. Tanto podia ser

um condutor de "energia e experiência" como um instrumento did áctico, permitindo

explica r as sensações envolvidas na criação da obra de arte. Vista por esse prisma. repre­

sentava também uma recusa da atitude que privilegiava a dedicação da energia criativa à

produção de objectos. Por volta de 1972, e tal como muitos outros art istas da bodyart que

também se dedicavam a explorações introspec tivas e frequ en temente perigosas do po nto

de vista físico. Oppenheim desistiu da performance ao vivo. Assim como Acconci fizera

com os seus campos de força , Oppenheim passou a conceber ob ras que sugeriam uma

um performance. mas que recorriam frequentemente a rnarionetas, e não a actore s vivos,

para a sua encenação. As marionetas de madeira. acompanhadas por canções e frases pré­

-gravadas, continuavam a fazer as perguntas fundamentai s colocadas pela arte concep ­

tua l: quais as raízes da art e; quais os motivos prevalecentes à criação artí stica; o que existe

por detrás da apa rente autonom ia das decisões artísticas? Em Theme for a Major Hit

11m

(1975 ), por exemplo. uma marioneta solitária movimentava-se convulsivarnente, num

espaço fracamente iluminado. ao som do seu próprio tema musical.

O arti sta californiano Chris Burden passou por um processo de transição seme­

lhante aos de Acconci e Oppenheim; tendo iniciado a sua carreira com performances

que levavam o esforço físico e a concentração para além dos limites normais de tolerân­

cia, abandono u-as após vários anos de tr abalhos em que punha em risco a própria vida .

A sua pri meira perform ance acontece u em 1971. qu ando ainda era est uda nte, no ba l­

neário da Universidade da Califórn ia. em Irvine. Burden trancou-se num armário de

60 x 60 x 90 cm durante cinco dia s. tendo como único alimento. nesse espaço exíguo.

um a grande garrafa de água cujo conteúdo chegava até ele através de um pequeno

tubo. Nesse mesmo ano, em Venice , na Califórnia, pediu a um amigo para disparar

contra o seu braço esquerdo, numa obra intitulada ShootingPiece. A bala, d isparada a

uma distância de aproximadamente quatro me tros e meio, devia ter apenas ar ran hado

o braço. mas na verdade arra nco u um grande pedaço de carne .

1127] Op~nhei m. Th~m~ fOi a Major Hit. 1975.
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Deadman, obra do ano seguinte, foi ou tro jogo muito sér io contra a morte. Enrolado

nu m saco de lona. Burden ficou durante algu m tempo no meio de uma estrada com um

trânsito intenso, em Los Angeles. Por sorte, não se feriu até a polícia ter posto fim à obra,

prendendo-o por ter provocado um falso alarme. A intervalos regu lares, ia praticando

novos actos em que arriscava a vida; cada um poderia ter provocado a sua morte, mas o

risco calculado. dizia Burden, era um factor de energízação. Os seus exercícios dolor osos

tinha m o objectivo de transcender a realidade física: também eram uma forma de "reen­

cena r certos clássicos norte-a me ricanos - como disparar contra pessoas': Apresentados

em condições sernicontroladas, ele esperava que ajud assem as pessoas a alterar a sua

percepção da violênc ia. É verdade que to do esse pe rigo já fora retratado na pintura ou

sim ulado em cenas teatra is, mas as per forman ces de Burden tinham um objec tivo gran ·

dioso: mudar a his tória da representação desses temas para tod o o sempre.

nea

(128)Klaus Rinke. lkmonstraçóa prelim;naf: har;zonto/·lle'ftica l. O:dord Museum of ModemAr!. 1976.

oCORPO 110 ESPAÇO

Ao mesmo tempo que esses artistas trabalhavam os seus corpos enquanto objectos,

manipulando-os como o fariam com uma escultura ou um poema, outros desenvol­

viam performances mais estruturadas, que exploravam o corpo enquanto elemento

no espaço. O artista californiano Bruce Naurnan, po r exemplo, realizou ob ras como

Walkillgin ali Exaggerated MallllerAroulld the Perimeterofa Square (1968), que tin ha

uma relação directa com a sua esc ultura. Ao caminhar à volta do quadrado. podia ter

a expe riência em p rimeira-mão do volume e das dimensões das suas obras esc ultó ri­

cas, qu e també m lidavam com o volume e com a di sposição dos obj ectos no espa ço .

O ar tis ta alemão Klaus Rinke transpôs metodicamente as proprieda des tridimensionais

da escultura pa ra um espaço rea l numa sér ie de Demonstrações preliminares, inic iada

em 1970. Tratava-se de "escu lturas est áticas" criadas com a sua companheira Monika

Baumgartl: em conjunto. produziam configurações geométricas, movendo-se len ta­

mente de uma posição para outra, o que levava geralmente várias horas. Um relógio de

parede realçava o contraste entre o tempo normal e o tempo necessário para criar cada

forma escultórica. Segundo Rlnke, essas obras partiam das mesmas premissas teóricas

da escultura em pedra no espaço, mas a sua compreensão por parte do espectador era

alterada pe los elementos adicionais de tempo e movimento: ele podia, de facto, obser­

var o processo de criar uma esc ultura . Rinke procurava qu e essas demonstrações didác­

ticas mudassem a percepção qu e o espectador tinh a da sua própria realida de física.

Da me sma maneira, o ar tista Fran z Erhard Walther, de Hamburgo, pretend ia ampliar

no espe ctador a consciê ncia das relações espaciais ligad as ao espaço real e ao tem po real.

Nas demonst rações de Walther, o espectador tornar-se- ia - através de urna série de ensaios

- no beneficiário da acção. Por exemplo, Going0" (1967) era uma típica ob ra colectíva,

consistindo em vinte e oito bolsas alinhadas. de igual tamanho, cosidas numa enorme

peça de tecido colocada num campo. Quatro participantes entravam cada um numa bolsa

e, no fun do trabalho, tinham entrado e saído de todas as bolsas, alterando a configuração

original do tecido através das suas acções . As obras de Walther davam ao espectador a

OU}
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po ssibilidade de ter a experiência dos objectos escultóricos em si. ao mesm o tempo que

lhe pennitia participar na sua metamorfose. O papel activo do público no processo de

influenciar a form a e a génese das esculturas era um elemento importante da obra.

O estudo do compo rtamento activo e passivo do espectador to rnou-se o fundamento

de numerosas performances do artista nova-iorquino Dan Graharn, no início do s anos

70. Contudo, Graham queria juntar o papel do performeractivo e do espectador passivo

numa única pessoa . Assim, utilizou espelhos e equipamento de vídeo que permitiriam aos

performers transformarem-se em espectadores das suas próprias acções, Esse olhar auto­

perscrutador tinha por objectivo criar uma con sciência preci sa de cada gesto. Em Two

Consciousness Projection (1973), Graham criou uma situação que intensificaria ainda mais

essa consciência, pedindo a duas pessoas que verbalizassem (d iante do público) o modo

como se viam um a à outra. Uma mulher sentava-se em frente de um ecrã de vídeo qu e

mostrava o seu rosto. enquanto um homem olhava através da câmara de vídeo apon­

tada para o rosto dela. Ela examinava os próprios traços e apresent ava uma descriç ão

1129] Oan Graham, TwoConsciousness Proj«tion(sJ. convite parao eventoapresentado em Fe~reiro de 1977 na Galerie Rent
Block. Fotografia de uma performance comSuzanne Brenner, üsson Gallery. tenores, 1974. 11 30) Oan Braham, diagrama para

OpposingMirrors andVideoMonitorson rime De/ar, 1974.

verbal do que via. enquanto o homem fazia o mesm o, expondo as suas impressões sobre

esse mesmo rosto. Desta forma. tanto o homem como a mulher eram elementos activos,

um a vez que cria vam a performance, ma s eram também espec tadores passivos. no sen ­

tido em que observavam m utuamen te as suas performances.

A teoria de Graham sob re as relações públicolperformerbaseava-sena ide ia brechtiana

de impor ao público um estado de espíri to desconfortável e constrangedor. numa ten ­

tativa de reduzir o fosso entre ambos. Em obras po steriores, Graham aprofundou essa

técnica, acrescentando os elementos de tempo e espaço. bem como técnicas de espelhos

e de vídeo para criar um efeito de passado. presente e fut uro, dentro de um espaço

construído. Numa obra como Present Continuous Past (1974), o espelho funcionava

como um reflexo do tempo presente, enquanto um efeito retroactivo obtido através do s

vídeos mostrava ao performerlespectador (neste caso. o públi co) as suas acções passadas.

Segundo Graham,"os espelhos reflectem o tempo instantâneo sem duração [...l,enquanto

os víd eos retroactivos fazem exactamente o contrári o. ligando ambos numa espécie de

fluxo duracional de tempo". Assim, ao entrar no cubo revestido co m espe lhos. os espec­

tadore s descobriam-se pr imeiro a si próprio s no esp elho e. ao fim de oito segundos.

viam essa s acções reflect idas no vídeo. O "tempo presente" era a acção imediata do

espec tador, posteriormente apreendida pelo espelho e pelo vídeo em alternância.

Assim, os espectadores ver-se-iam perante algo que tinham acabado de fazer. mas tam­

bém estar iam conscientes de que quaisque r acções futuras apareceriam no vídeo na

condição de "tempo futuro':

A performernova-iorquina Trisha Brown acrescentou uma nova dimensão à consci­

ênci a do "corpo no espaço" por parte do espectador. Obras como Man Walking Down

the Side ofa Building (1970), ou Walking the wall (1970) pretendiam desorientar o sen­

tid o de equilíbrio gravitacional do público. A primeira apresentava um homem com

roupa e equipamento de alpin ista que descia pela parede de um edifício de sete andares

em Manhattan. A segunda obra, recorrendo ao mesm o supo rte mecânico. foi apresen ­

tada numa galeri a do Whitney Museum , onde os performers andavam pelas paredes em

11301
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(131]Irisna Brown, Locus, 1975. [132J Trisha Brown, notações coreoçrétíces para teces, 1971.
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A Waterfall (1977), apresentada no átrio e num

dos terraços da Hayward Gallery, em Londres,

ilustrava alguma s das ideias contidas no livro,

como, por exemplo, actividades com carácter de

tarefas, teatro de arena e o uso de objectos como

indicadores espaciais e temporais. A obra nascia

do interesse da companhia em estruturar as per-

formances de acordo com os chamados "méto­

dos aditivos': Os performers, posicionados em

vários níveis de um sistema de andaimes. e segu­

rando contentores, interagiam com volumes de

água de modo a criar uma série de "quedas-

1132J -d'água"com uma hora de duração cada.
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Contrariamente às performances que lidavam com as propriedades forma is do corpo

no tempo e no espaço, outras revest iam- se de uma natureza muito mais emotiva e

expressio nista. Os trabalhos do arti sta austría co Hermann Nitsch, iniciados em 1962,

envolviam rituais e sangue, tendo sido descritos como "uma forma estética de oração".

Ant igos ritos dionisíacos e cristãos eram reencenados num contexto moderno, supo s­

tamente ilust rando o conce ito ar istotélico de catarse através do medo, do terror e da

compaixão. Nitsch via essas cerimónias ritualísticas como uma extensão da action

painting, evocando a sugestão do futurista Carrà: «tal como os bêbedos a cantar e a

vomitar. vocês devem pintar sons, ru ídos e odo res':

Os seus projectos para Cerimônias, mistérios, teatro foram retomados a inter valos 1133J

regulares ao longo da década de 70. Uma encenação típica durava várias hora s: começava

com música muito alta - "o êxtase criado pelo barulho o mais ensurdecedor possível" -',

seguido por Nitsch ordenando o início da cerimónia. Um cordeiro morto, trazido ao

RITUAL

ângulo recto relativamente ao públi co. As possibilidades do movimento no espaço

113 1,132] foram exploradas em obras semelhantes, ao passo que Locus (1975) relacionava os movi ­

mentos reais no espaço com um plano bidimensional.Totalm ente criada através de dese­

nhos, Brown trabalhou simultaneamente com três métodos de notação para obter o

efeito final: primeiro, desenhou um cubo; em seguida, escreveu uma sequência num é­

rica baseada no seu nome e conjugou-a com as linhas de inter secção do cubo. Depois,

com três outros bailarino s coreografaria uma obra determinada pelo desenho acabado.

Também em Nova Iorque, Lucinda Child s criou várias performances a partir de nota ­

ções cuidadosamente traba lhadas. Congeries on Edges for 20 Obiiques (1975) foi um a

dessas obra s; cinco bailarino s atravessavam conjuntos de diagonais no espaço, explo­

rando, através da dança , as diferentes possibilidades de comb inação indicadas pelo dese­

nho. Da mesma maneira, Laura Dean e os seus colegas seguiam "modelos precisos de

fraseado", indicados na partitura, como em Circle Dance (1972). A influência dos expo­

entes da nova dança norte-americana teve repercussões em Inglaterra, onde o Ting Theatre

of Mistakes criou. em 1974, uma oficina com a colaboração de artistas dos Estado s Uni­

dos, dando continuidade a experiências anteriores. Em 1976, coligiram e publicaram as

diferentes concepções desenvolvidas nos anos 50 e 60 pelos pioneiros da dan ça norte­

-americana num manual intitulado The Elements of

[1311 Perf ormanceArt.Um dos poucos textos explíci-

tos sobre a teoria e a prática da

performance, o livro trazia

uma série de exerci-

cios para futuro s

perfonners.
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palco por assistentes, era dependurado de cabeça para baixo como se estivesse crucifi­

cado. e posteriormente estripado: lan çavam -se entranhas e baldes de sangue con tra uma

mulher ou um homem nu. enquanto o an imal, já exaurido do seu sangue, era ergu ido

acima das suas cabeças. Essas acções tinham po r fundamento a convicção de Nitsch de

que os instintos agressivos da humanidade haviam sido reprimidos pelos media. Até

mesmo o ritual de matar anima is, tão natural para o homem pri mitivo, fora eliminado da

experiência moderna. Os actos ritu alizados constituíam um meio de libertar essa energia

reprimida, traduzindo um acto de purificação e redenção at ravés do sofrimento.

Para outro performer ritualista. Orto Mühl, o "accionismo" vienense representava

"não apenas uma forma de arte. ma s. acima de tudo. uma atitude existencial" - sendo

esta uma descrição bastante apropriada da s obras de Günther Brus, ArnulfRainer e Valie

Export . Comuns a essas "acções" era a liberdade de expressão do s artistas. cuja int ensi-

(1331Hermann Nitsch, (Ak.tion) 4B."Acção. Munich MooemesIbeater. 1974.

dade fazia lembrar os pintores expressionistas de Viena de cinquenta anos at rás. Não

surpreende. também. que outra característica dos accionistas vienenses fosse o interesse

pela psicologia; os estudos de Sigmund Freud e Wilhelm Reich inspiraram diversas per­

formances que lidavam com a arte especificamente como terapia. Arnulf Rainer, por

exemplo. recriava os gestos dos dementes. Em Innsbruck, RudolfSchwartzkogl er cr iava

aquilo a que chamou "nus artísticos - seme lhantes a um desastre"; ma s as suas automu­

tílaç ões semelhantes a desast res levaram -n o à morte, em 1969.

Em Paris. os cortes auto- infligidos por Gina Pane nas mãos, nas costas e no rosto não

eram menos perigosos. Como Nitsch, ela acreditava que a dor ritualizad a tinha um efeito

pu rificado r:este tipo de obra era necessário "para sens ibilizar um a socieda de anestesiada"

Usan do sangue, fogo. leite e a recriação da dor como "eleme ntos" das suas performances,

Pane conseguiu - nas suas próprias palavras - "levar o público a entender perfeitam ente

que o meu corpo é o meu material art íst íco" Uma obra típ ica. O condicionamento (pri­

meira parte de "Auto-retratots)'; 1972), apresentava Pane deitada numa cama de ferro

somente com algumas barras transversai s e. por baixo. quinze longas velas acesas.

Procurando. na mesma linha. entender a dor ritualizada do auto-abuso. sobretudo

da forma como o exibem os pacientes com perturbações psicológicas. e a desconexão

que se verifica entre o corpo e o eu. Marina Abramovic, em Belgrado. produziu obras

igualmente ang us tian tes . Em 1974, numa ob ra intitulad a Ritmo O. auto rizo u todos os

prese ntes numa galeria de Nápoles a usarem o seu corpo. durante seis horas, como bem

enten dess em. Estes podiam utilizar instrument os para infligir dor e causar prazer. colo­

cados nu m a mesa à sua disposição. Três horas dep ois, as roupas haviam -lh e sido arran­

cadas do corp o com navalhas e tinha a pele lace rada ; um revólver carregado. aponta do

à sua cabeça. acabou por provocar uma luta entre os torturadores. levando a sessão a

um desconcertante final. Em obras po steriores. executadas com o artista Ulay, que se

tornou seu colaborador em 1975, Abramovic continuou a explorar essa agressão pas ­

siva entre indivíduos. Juntos. exploraram a dor e a tole rância do relacionamento entre

eles próprios e entre eles e o público. lmponderabilia (1977) apresentava os seus dois
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corpos nus. um diante do outro. cada um encos tado ao caixilho de uma porta; para

entrar no espaço da exposição. o público era obrigado a abrir caminho por entre os dois

corpos. Noutra obra, Relação em movimento (1977), Ulay conduzia um carro dentro de

um pequeno círculo durante dezasseis horas, enquanto Marina, também no carro. ia

an unciando num megafone o número de volta s realiza das .

As act ividades de Stuart Brisley em Lond res sign ificaram também uma resposta ao

que ele conside rava o estado de anestesia e alienação da socie dade. And for Today,

Nothing (1972) teve lugar na obscuridade de um a casa de banho da Gallery House, em

Londres, dentro de um a banheira cheia de um líquido escuro e de entulhos flutuantes

na qual Brisley permaneceu po r um períod o de duas semanas . Nas suas próprias pala­

vras, a obra foi inspirada pela angústia qu e sentia perante a despoliti zação do indivíduo

que. temia ele. levaria à decadência tanto do indivíduo como das relações sociais. Rein ­

deer Werk . um casal de jovens performers londrinos, sentiam preocupações semelhan­

tes: as demonstrações daquilo a que chamavam Behaviour Land, no Butler's Wharf, em

Lond res. não eram diferentes da obra de Rainer em Viena, já que recri avam os gestos

do s excluídos do convívio social- os loucos, os bêbedos, os vagabundos.

A escolha de protótipos ritualísticos levou a vários tipos de performances. Enquanto as

acções vienenses se enquadravam nos interesses expressionistas e psicológicos tidos por

tanto tempo como um a característica da capital austríaca. a obra de alguns performers

norte-americanos reflectia sensibilidades muito menos conhecidas: as dos índios norte­

americanos. A obra de Ioan Jonas remetia para as cerimónias religiosas das tribos zuni e

hopí,da costa do Pacífico, região onde a performer cresceu. Esses ritos ancestrais eram rea­

lizados no sopé das colinas onde viviam as tribos, e quem os conduzia eram os seus xamãs.

Na obra Delay De/ay (1972) , realizad a por Jonas em Nova Iorque, o público também

ficava a uma certa di stânci a acima da performer. Do top o de um edi fício de cinco anda­

res. os espectado res observavam treze acto res dispersos por ter ren os vazios da cidade ,

assinalados por grandes cartazes indicando o número de passos que os separavam do

edifício. Os performers batiam em placas de madeira cujo eco produzia a ún ica forma

de conexão física en tre eles e o público. Ioan Jon as incorporou a vasta percepção do s

ambientes exter nos, tão característica das cerimó nias do s grupos indígenas, nas obras

realizadas em recintos fechados, usando espelhos e vídeo para criar a ilusão de uma

profundidade de espa ço. Funnel (1974) era vista simultaneamente na realidade e na

imagem de um moni tor. Cortinas dividiam o local em três ambientes espaciais distin­

tos, cada qu al contendo objectos de cena - um grande funil de papel , duas barras para­

lelas oscilantes e um aro. Outras obras realizad as em espaços fechados. co mo Organic

Honeys Visual Te/epathy (1972) , man tinham a qu alidade místi ca das peças ao ar livre

através do uso de máscaras. cocares com pena s de pavão, ornament os e trajes típicos.

As performances de Tina Girouard (nascida no Sul dos Estados Unidos) eram também

criadas à volta de trajes e cerimónias inspiradas sobretudo no s festejos de Mardi Gras e

nos ritos da tribo indígena hop i. Combinando elementos desses precedentes cerimoniais,

Girouard apresentou Pinwhee/ (1977) no Museu de Ar te de Nova Orleães. Nesta obra,

váriosperformersmarcavam um quad rado no piso da entrada principaldo museu, usando

tecido para dividira quadrado em quatro secções que representavam o que a autora desig­

nou porpersonaeanimais, vegetais . min erais e outras. Lentamente. tecidos e vários objec­

tos de cena eram cerimoniosamente acrescentados pelos performers, tran sformando o

padrão existente naquilo que a arti sta considerava "uma série de imagens arquetípicas do

mundo': Girouard pretendi a que as acções ritu alizadas colocassem os acto res nu m con­

texto "simbólico do universo': conforme ao espírito das cerim ónias indígenas. e que. ao

fazê-lo' criassem precedentes para versões contemporâneas.

(1341 JeanJonas. Funnr:/. Univtrsidade de Massachusetts, 1974.
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como escultores e a vida real. A torrente de poemas e afirmações,

como, por exemplo, "Esta r com a arte é tudo o que pedimos'; realçava

precisamente esse ponto: impressas num papel tip o pergaminh o que

ostentava sempre a sua insígnia oficial - um monograma semel han te ao

monograma real por cima do slogan «Arte para todos" - , estas afir­

mações fornecem a chave para a criação da escultura que «inter-

pretaram" ao longo de muitos anos. praticamente sem alterações.

em Inglaterra e, em 1971, nos Estados Unidos .

Outra obra dos primeiros tempos, The Meal (14 de Maio de 1969), encarnava

da mesma forma a preoc upação de elimina r a sepa ração ent re a vida e a arte .

Nos convites env iado s a m il pessoas lia-se o seguinte: "Isabella Beeton e Doreen

Mariott vão preparar uma refeição para os dois escultores, Gilbert & George, e

para o seu convidado, o sr. David Hockney, pintor.

Richard West será o criado de mesa. O jantar será

servido no maravilhoso salão de mú sica de Hellicars no 'Rípley;

Avenida Sunridge, Bromley, Kent. Cem bilhet es iridescentes,

numerados e assinados . que pod erão ser levad os como souvenirs,

encontra m-se à disposição dos interessado s ao preço de três guinéus

cada. Contamos com a presen ça de todos nesta importante ocasião."

Richard West era mordomo de lord e Snowdown, e sobre Isabella Beeton

dizia-se que era parente afastad a de uma gastrónoma vitoriana, a sra .

Beeton, cujas sumptuosa s receitas foram usad as nessa ocasião. Uma

grandiosa refeição foi servida a trinta convida dos, que comeram tranquilamente

durante uma hora e vinte minutos. David Hockne y, elogiando Gilbert & George

por serem "surrealistas maravilhosos, incrivelm ente bons", acresce nto u: ''Acho

que o que eles têm vindo a fazer é uma extensão da ideia de que tod os podem ser

artis tas. de que tudo o que se diz ou faz pod e ser arte. A arte conceptua l está

pa ra além do seu tempo, abrindo horizontes."

ESCULTURA VIVA

Boa parte das performances com origem num

modelo conceptual era privada de humor, a despeito

das intenções frequentemente paradoxais do artista.

Foi em Inglaterra que surgiram os primeiros indícios

de humor e sátira. Em 1969, Gilbert & George eram

ain da estuda ntes na SI. Martins School of Art , em

Londres. Em conjunto com outros jovens art istas

como Richard Long, Hamish Fulton e [ohn Hilliard,

iriam em breve tornar-se o centro da arte conceptual

inglesa. Gilbert & George person ificavam a ideia de

arte e transformaram-se mesmo em obra de arte ao

decla rarem -se "escult ura viva". A sua primeira "escul- I135J

U351 tura cantante", Underneatb lhe A rches, apresentada em 1969, con sistia nos dois artistas

- com os rostos pint ados de dourado. vestindo casa cos vulgares. um deles a segurar

um a ben gala. o outro um a luva - movendo- se durant e cerca de seis minutos. de forma

mecân ica, à man eira das marionetas, em cim a de um a mesinha e ao som da música

de Flanagan e Allen com o mesmo nome.

Tal como com Manzoni, a ironia inerente ao facto de centrarem a obra de arte nas

suas próprias pessoas, convertendo-se. eles próprios. no objecto de arte . era também

um modo sério de manipular ou comentar as ideias tradicionais sobre a arte . Na dedi ­

catória que escreveram para Underneath the Arches (''A obra de art e mais inteligente.

fascinante. séria e bela que vocês já viram"). delin earam ''As leis do escultor": "1. Estar

sempre bem vestid o, elegante, descontraído, cordial, educado e totalmente controlado.

2. Fazer o mundo acreditar em si e fazê-lo pagar caro po r esse privilégio. 3. Nunca se

preocup ar. avaliar. discutir ou criticar, mas perma necer calmo, tranquilo e respeitoso.

4. O Senhor contin ua a esculpir. portanto não se afaste da sua oficina durante muito

tempo." Assim, para Gilbert & George não havia separação entre as suas actividades

'13"
11351 Gilb(rt Et George. Unckrnroth the Arches, apresentada pelaprimc:ira vu em toee-es,1969.

[136] Gijbert Et George. TheR~ 5culpture. apresentada pc:la primeiraV~ emTóquio. 1975.
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Ob ras subsequentes baseavam-se igualmente em actividades do quotidiano:Drinking

Seulpture levou-os pelos pubs do extremo leste de Londres, e tranquilos piqueniques à

beira- rio tornaram-se tema dos seus grandes desenhos e fotografias pastoris, expos tos

nos intervalos da lenta produção da sua escultura viva. Aobra TheRed Sculpture(1975),

apresentada pela primeira vez em Tóqui o, durava noventa minutos e talvez tenha sido

a sua performance mais "abstracta" e a última delas. Co m os rosto s e as mãos pintados

de vermelho brilhante. as duas figuras moviam-se lentamente. num complexo jogo de

relações com as ordens emi tidas através de um gravador.

A atracção irresistível de um artista se tornar. ele próprio, o objecto de arte. que

gerou uma imensa pro le de esculturas vivas, foi em parte result ado do glamour do

universo do rock na década de 60; o cantor nova- iorquino Lou Reed e o grupo inglês

Roxy Musíc, por exemplo, criaram quad ros-vivos impressionantes, tanto no palco

como fora dele. A relação entre ambos teve o seu ponto máximo num a exposição chamada

"Transformer' (1974),no Kunstmuseum de Lucerna, incluindoobrasdos artistas UrsLüthi,

Katharina Sieverdinge Ludano CasteUi. A"artetransformista" também remetiaparaa noção

de androginia,por suavezresultanteda ideiafeministade que sepoderiachegarà igualdade

_ pelomenosatravés da moda - dospapéistradicionaisda mulheredohomem.Assim, Lüthí,

[137]

(137] JannlsKounellis, M~sa, 1973.

um artista de Zuriquedebaixaestaturae corpoarre­

dondado,personificavaasuabelanamoradaManon,

alta e magra. recorrendo a caras e bocas e a uma

maquilhagem pesada, numa série de poses perfor­

mativas nas quais ela e ele praticamente se transfor­

mavam na mesma pessoa. A ambivalência, dizia

Lüthi, era o aspecto criativo mais importante do seu

trabalho, como se pode ver no Auto-retrato(1973).

Nessa mesma linha, na obra Motor-Kamera (1973 ),

os artistasSieverding e Klaus Mettig,de Düsseldorf

pretendiam chegar a uma "troca de identidade" ao 11381

encenarem uma série de situações domésticas para as quais se vestiam e maquilhavam de

forma a ficarem incrivelmente parecidos um com o outro. Em Lucerna, Castelli criou

ambientes exóticos, como, por exemplo, Sol ário da performance (1975), em que ficava

deitado e cercado por um a parafernália de roupas de travest is, caixas de maquilhagem

e um álbum de fotografias.

Uma outra ramificação da escultura viva tinha um carácter menos narcisista: alguns

artistas exploravam asqualidades formais de poses egestos numa série de tableaux vivants.

Em Itália. [annis KouneUis apresentou obras que misturavam esculturas animadas e ina­

nimadas:Mesa (1973) consistia numa mesa cheia de fragmentos de uma escultura de um

antigo Apolo romano ao lado da qual se sentava um homem com o rosto ocultado por

uma máscara de Apolo. Segundo Kounellis, esta e várias outras "performances congeladas"

- algumas das quais incluíam cavalos vivos- eram um meio de ilustrar, metaforicamente. a

complexidade das ideias e sensações representadas na arte ao longo de toda a sua história.

Para ele, o friso do Partenon era uma dessas "performances congeladas': Cada escultura

ou pintu ra na história da ar te. afirmava. continha "a história da solidão de uma alma': e o

seu quadro vivo tentava analisar a natureza dessa "visão singular': O art ista romano Luigi

Ontani retratou essas "visões" numa série de performances nas quais se colocava como [1381

[1381 Luigi Ontani, Don Quixot~, 1974.
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personagens de pinturas clássicas; estas incluí am San Sebastian (1973) (à maneira de

Guido Reni) e AprêsJ.L. David (1974). Algum as das suas "reencarnações" eram baseadas

em personagens históricas: na sua primeira visita a Nova Iorque, em 1974, viajou com

fatos recriados a partir de desenhos de Cristóvão Colombo.

113" Pair Behaviour Tableaux (1976), de Scott Burton, para dois perjormers masculinos,

apresentada no Museu Guggenheim, em Nova Iorque, era uma performance com um a

hora de duração, com aproximadamente oitenta poses estáticas mantidas por alguns

segundos. Cada pose expunha "vocabulário da linguagem corporal" de Burton - "deter­

minação de um papel","apaziguamento': "separação", etc. -', seguida por um apagar de

luzes; vistas à distância de cerca de vinte metros, as figuras tinham a aparência enganosa

de esculturas. Também em 1976, Colette, uma arti sta sediada nos Estados Unidos, per-

[1401 man eceu nua num luxuoso ambiente de seda prensada de 6 x 6 m em RealDream. um

"h ípno-quadro- vívo" com várias horas de duração, na Clocktower, em Nova Iorque.

AUTOBIOGRAFIA

o exame minu cioso da aparência e do gesto. bem como a análise da linh a subtil que

separa a arte e a vida de um artista, tornou-se o conteúdo de um grande núm ero de obras

vagamente classificadas como "autobiográficas': Vários artistas recriaram. assim, episó­

dios das suas próprias vidas. manipuland o e transformand o o material num a série de

perfor mances através de cinema, vídeo, som e solilóquio. A art ista nova-iorquin a Laurie

1139J Scott êcrtcn, Pair Behaviour Tabkaux. 1976. Quadro n.- 47 de uma ptrformanceem cinco partes.composta oe oitenta

quadros vivossil~nciosos. Apresentada peta prim~;fa vezno Mu5('u SolcmcnR.Gugg~nh~im. Nova lorqu~. 24 eeFevereiro - 4 de

Abril de 1976.

Anderson usou a "autobiografia" para representar o tempo transcorrido até ao

mo mento da apresentação da performance, de modo que cada obra incluía frequente­

mente um relato da sua própria criação. Numa peça de quarenta e cinco minutos inti­

tulada For lnstants, apresentada em 1976 durante um festival da performance no Whit- 11411

ney Museum, ela explicava as intenções originais da obra ao mesmo tempo que mostrava

os resultados finais. Anderson dizia ao público que tinha pensado em apresentar um

filme com barcos a velejar pelo rio Hudson, e então descrevia as dificuldades que encon-

trara no processo de filmagem. A gravação da banda sonora era objecto de comentários

semelhantes, e Anderson mostrava as falhas que inevitavelmente ocorrem quando se

utiliza material autobi ográfico. Já não havia apenas um passado, mas dois: "há o que

aconteceu e há o que eu disse e escrevi sobre o que aconteceu" - torn and o opa ca a distin-

ção entre performance e realidade. De forma característica, ela transformava a dificul-

dade numa canção : ''Arte e ilusão, ilusão e arte I vocês estão realmente aqui ou isto é tudo

apenas arte? I Estou realmente aqui ou tudo isto é apenas arte?"

Depois de Forlnstants, a obra de Anderson adaptou uma directriz mais mu sical e,

com Bob Bíalecki, criou uma colecção de instrumentos mu sicais para performances

subsequentes. Numa dessas ocas iões, substituiu a cr ina de cavalo do arco do seu vio­

lino por um a fita de gravador, tocand o frases pré-gravadas num aud iofone montado

no corpo do violin o. Cada movimento do arco correspondia a um a pa lavra da frase

gravada em fita. Às vezes, porém, a frase permanecia int encionalmente incompleta. de

[14OJ Cotene, RealDream. apresentada pela prim~ira va na õccetower,Nova Iorque, Dezembro de 1975.
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modo que, po rexemplo, a famosa citação de Lenine, "A ética é a estética do futuro", ou ,

em in glês, Ethicsis the Aestheticsofthe Future, convertia-se em Ethics is the Aesthetics

ofthe Few (ture), título da sua obra de 1976. De segu ida , fez experiências com a forma

como as palavras gravadas soavam ao contrário, de mod o que Lao·Tzu, sonoramente

invertid o, transform ava-se em Who areyou? Esses palíndromos auditivos foram apre­

sentad os no Kitchen Ce nte r for Vide o and Music como parte da obra Songsfor Linesl

Songsfor Waves (1977).

As performances de [ulía Heyward, tal como as de And erson , continham bastante mate­

rial extraído da sua infância, mas Anderson nasceu em Chicago, ao passo que Heyward

cresceu nos estados do Sul, filha de um pastor presbiteriano. Traços dessa formação sub­

sistiam no seu estilo e no conteúdo das suas performances, assim como na sua atitude

relativamente à própria performance. Por um lado, adoptou o ritmo monocórdico do

canto religioso nos seus monólogos; por outro, descrevia o acto de assistir a uma perfor­

mance como "o equivalente ao acto de ir à igreja - em ambos os casos, as pessoas irri­

tam-se, comovem-se e renovam- se". Emboraas primeiras performances nova-iorquinas,

como lts a Sun!OrFame byAssociation (1975), no Kitch en Ccnter, e Shake!Daddy!Shake!

(1976), na Iudson Memorial Church , remetessem pa ra a sua vida e para as suas relações

[1421 Jufia H~ard, 5hok~! Doddy! 5ho lc~! Judscn Ml.'morial Church, a de Janeiro de 1976. 'Esta obra isolava umaparte do

corpo. umbraço, I.'contava a história da sua função I.' l.'Vl.'ntual destino. Tendoporfunção apertar mãos. enquanto membro de

umpastor religioso, o braço e. nofinal,acometido por uma doença nervosa L..1:

no Sul, Heyward cansou -se depressa das limitações da

autobiogra fia. God Heads (1976), aprese ntada no

Whitney Museum, foi uma reacção contra esse género

de trabalhos e, ao mesmo temp o, contra todas as con ­

venções e institui çõe s que lhe davam força - o Estado,

a famíli a, o museu de arte. Ao separar o público em

"rapazes" à esquerda e "raparigas" à direita,

sublinhava, ironicamente, os papéis sociais

respectivos dos homens e das mulheres. (1,111

Depois, passou clips do monte Rushmore (um símbolo do Estado) e bonecas decapitadas

(a morte da vida familiar). Andando para cima e para baixo por entre o espaço que sepa-

rava o seu público de diferentes sexos, Heyward projectava avoz - como um ventríloquo -,

criticando o museu de arte:"Deus fala agora.. , Esta rapariga está morta .. . Deus fala por

ela. . , Deus não quer saber de dólares para artistas nem de exposições de arte:'

Em This is my Blue Period (1977), aprese ntada no Artists Space, examinou com a

mesma iron ia os efeitos da televisão e o po der implícito de "colectivizar o subcons­

ciente - vinte e quatro horas po r dia - na sua própria casa". A obra, seg undo ela, uti­

lizava "des loca me nto de som", "técnicas visuais e subliminares de provocação do

público", ass im co mo ' u ma gestua lidade do corpo e da lin guagem", a fim de "ma nipu­

lar as emoções e o intelecto do público':

Esse fascíni o pela perform ance como meio de aumentar a consciência do público

relativamente àsua cond ição de vítima de uma manipulação - operada quer pelos media,

quer pelos próprios performers - também estava presente em SomeReflected Surjaces, de 11431

Adrian Píper, apresentada em 1976 no Whitn ey Museum. Vestida de preto e com o rosto

pintado de branco , com bigode falso e óculos escuros, Piper dançava. iluminada por um

único reflector, ao som de "Respect" enquanto a sua voz gravada narrava o seu passado

de dançarina num bar do centro da cidade. De seguida, uma voz masculina criticava

severamente os seus movimentos. que ela ia alterando segundo as instruçõ es. Por fim ,

[I 4ll laurie Andl.'rson, For Instartts, 1976, executadaaoviolino num pretodegira-discos 'viofonográfico' atravésdeuma agulha

colocada nomeiodoarco. A gravação t dasua própriavoz. Durante a performance, queinduia Sl.'Qutncia:s cinematográficas e

partes faladas, Lauriecanta acompanhando o seu •vio fonógrafo~
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performers abordassem questões que tinham sido relativamente pouco exploradas

pelos seus homólogos do sexo masculino. Por exemplo. a artista alemã Ulrike Rosen­

bach, vesti da com uns coJIants brancos, disparava flechas. de modo bastante teatral,

para um alvo representando a Ma do na com o Menino num a ob ra intitulada Não acre­

ditem que eu seja uma amazona, perante um vasto público na Bienal de Paris de 1975.

Esse ata que sim bólico à tradicional exclusão das mulheres e à ideologia essencialmente

pat riarcal do cr istianismo foi prenunciado pe la apresentação de Han na h Wilke como

um Cristo feminino em Super-t-art (1974), integrada na mostra colectiva Soup and

Tart, organizada por Jean Dupuy no Kitchen Center for Video and Music. A desinibida

exposição do belo corpo de Wilke remetia para um cartaz que ela tinha criado na

mesma época. intitulado "Beware of Fascist Femínisrn'; advertindo pa ra os perigos de

um certo tipo de puritanismo fem inis ta que m ilitava contra as próprias mulheres, a sua

sensua lidade e o praze r dos seus próprios corpos.

Antes ainda. outra artista alemã, Rebecca

Horn, tinha concebido uma série de "mode­

los de rituais de interacção" - instrumentos

especialmente criados para serem moldados

ao corpo e que, quando usados, produziam

essa sensualidade. Cornucópia: sessão para

doisseios (I970) era um objecto de feltro em

forma de chifre qu e ficava preso ao seio femi ­

nino, ligando os seios e a boca. O figurino de

Unicórnio (197 1) era uma série de tiras bran­

cas envolvendo um corpo feminino nu que

usava um chifre de unicórnio na cabeça.

Assim vestida, a figura caminhava de manhã

por um parque, como que desafiando o obser­

vado r a ignorar a sua bela presença.Leque cor-

11 451 Bebecca Hom,Unicórnio. 1971 .

a luz apagava·se e a pequena figu ra dançante era vista por breves instantes num ecrã de

vídeo, com o significado imp lícito de que a sua prestação se tinha tornado fina lmente

acei tável para uma transmissão pú blica.

As per formances autobiográficas era m fáceis de aco mpa nha r, e o facto de os artistas

reve larem informações ín timas sobre si próprios estabelecia uma form a pa rtic ular de

empatia entre o performere o público. Este tipo de apresentação torn ou-se assim muito

apreciado. ainda que o conteúdo autobiográfico não fosse necessariamente gen uíno; na

verdade, muitos artistas recusavam categoricamente a designação de performers auto­

biográficos, mas apesar disso continuaram a contar com a boa vontade do público em

ident ificar-se com as suas intenções, Co incidindo com o poderoso movime nto femi ­

nista na Europa e no s Estados Unidos, o género de apresentações permitiu que muitas

11.&3,1«1

11431 AdrianPip(r, som~rdkctedsurfa~ apresentada noWhitn~ Mu~um, mereirode 1976.11441 Hannah WiI~e. 5uper+

-crr e 'Beware of Fascíst Feminism", 1974.
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paraimecânico (1974),construído para corpo smasculinosou femininos,ampliava as linhas

do corpo em dois grandes semicírculos de pano, irradiando em volta e defin indo o seu

espaço corporal. A lenta rota ção de pás de ventilador revelava e ocultava diferentes

partes do corpo a cada volta, enquanto o movimento rápido de rotação criava um cír­

culo transparente de luz.

As questões abordadas em mu itas dessas performances eram frequentemente agru­

pad as como "arte femini sta" pelos críti cos, que procuravam um modo fácil de classifi­

car o material e, em alguns casos, de desqualificar a seriedade das inten ções da obra.

Contudo, a revolução social a que as feministas aspiravam tinha tanto a ver com os

homens como com as mu lhere s, e certas performances eram concebidas com esse espí­

rito. Transf ormance: Claudia (1973), de Martha Wilson e Iackíe Apple, era ao mesmo

tempo um comentário geral sobre o poder e o dinheiro e um a análise do papel das

mulheres na hierarquia criada pelo poder e pelo dinheiro. Começava com um almoço

muito caro oferecido a um pequeno grupo no elegante e exclusivo Paim Court Restau ­

rant, no Hotel Plaza de Nova Iorque, seguido por um passeio pelas galeri as do Soho.

As duas autoras improvisavam diálogos e comportamentos que "mostravam o papel

exemplar da 'mulher poderosa', da forma como esta se transformara num estereótipo

cultural das revistas de moda, da televisão e do cinema': A obra, afirmavam as arti stas,

colocava questões acerca do conflito entre estereótipos e realid ade: "Uma mulher pode

ser feminina e poderosa ao mesmo tempo? A mulher poderosa é desejável?"

Essa questão do poder era examinada a par tir de uma perspectiva totalmente diversa

em Prostitution Notes (1975), executada pela artista californ iana Suzanne Lacey, em Los

Angeles. Patrocinada por Iim Woods, do Studio Watts Workshop, e incluindo um grande

número de dados sobre a prostituição, registados num período de quatro meses e apre­

sentados sobre os mapas de dez grandes cidades, a obra tinha por objectivo "aumentar a

consciência acerca do mundo da prostituição e a compreensão da vida dos que se pros ti­

tuem': Os dados, afirmava Lacey, "reflectiam a atitude social latente perante as mulheres,

assim como uma experiência comum quanto à forma como são tratadas pela sociedade':

Enquanto alguns artistas cr iavam performances visando uma maior tomada de

consciência por parte do público, outros lidavam com fantasias e sonhos privados.

Magnolia (1976) , de Susan Russell, apresentada no Art ists Space, em Nova Iorque,

era uma narrativa visual de trinta minutos sobre os sonhos de um a be ldade sulista;

uma das suas sequências mos trava Russell sentada diante da projecção de um filme

no qual se via um relvado varrido pelo vento e o xaile de plumas de avestruz da

performer esvoaçando ao sopro de um vent ilador. As obras Dream Ceremonies e

Dream Mapping (ambas de 1974), da artista lon drina Susan Hiller, foram cri ad as

durante verdadeiros sem iná rios sobre os sonhos, rea lizados com um grupo de doze

am igos ao ar livr e, no s arredores de uma casa de campo. Os membros do grupo

dormiram ju nto s todas as noites, durante um período de vário s dia s, discutindo e

ilu strando os próprios sonhos assim que acordavam pela manhã. A artista califor­

niana Eleanor Antin ilu strou os seus sonhos sob a forma de diversas performan ces

em que, com a ajuda de figurinos e maquilhagem , se transformava numa das per­

sonagens das suas fantas ias. The Bal/erina and the Bum (1974), Th e Advent ures Dfa

N urse (1974) e Th e King (1975) (qu e celebrava o na scim en to do seu eu m asculino

através da aplicação, pê lo por pêlo, de um a barba falsa) foram meios para expandir

os lim ites da sua personalidade.

Representação de personagens, material autobiográfico e onírico, a reconstituição

de gestos passados - tudo isto abriu a performance a uma vasta gama de possibilidades

interpretativas. O arti sta parisiense Christian Boltanski , usando roupas velhas, apre­

sentou breves encenações de reminiscências da sua infância numa série de obras, como,

por exemplo, A minha mãe costurava, na qual ele próprio costurava diante de um qua­

dro , intencionalmente infantil, da lareira da casa da sua família. Em Londres, Marc

Chaimowicz aparecia com o rosto pintado de dourado numa recon strução do seu pró­

pr io quarto em Table Tableaux (1974), no Garage. Segundo ele, os quinze min uto s de

perfo rmance eram um a interpretação da sensibilidade feminina - "delicadeza, misté­

rio, sensualidade, sensibilidade e, acima de tudo. humildade':
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A natureza íntimista e confessional que caracterizava boa parte da chamada perfor­

mance autobiográfica tinha posto fim ao domínio das questões intelectuais e didáeticas

associadas à performance de cariz conceptual. Os artistas mais jovens, que se recusa­

vam a separar o mund o da arte do seu próprio períod o cultural - do universo do

rock'n'roll, da ext ravagância dos filmes de Hollywood (e dos estilos de vida que suge­

riam), da telenovela ou dos espectáculos de cabaré -, criaram uma grande variedade de

obras que eram, acima de tudo, plena diversão.

De acordo com Bruce McLean, artista escocês sed iado em Londres, a chave para o

entretenime nto era o estilo, e a chave para o estilo era a pose perfeita. Assim, em 1972

formou um grupo (com Paul Richard s e Ron Carr a) chamado Nice Style, The World 's

First Pose Band. Os preparativos para o seu trabalho foram apresentados no mesmo

ano, na forma de 999 propostas para a apresentação de poses, num a autoproclamada

retrospectiva na Tate Gallery. Obras como Waiter, Waiter There 's a Sculpture in my

Soup, Piece; Fools Rush in and Make the New Art, Piece; ou Taking a Line for a Walk,

Piece, publicadas num livro negro e expostas sob a forma de um tapete de livros no piso

da galeria, apontavam parao tipo de humor satírico que seria a marca registada da Pose

Band . A proposta núm ero 383 de McLean , He Who Laughs Makes the Best Sculpture ,

não deixava dúvidas quanto às intenções do novo grupo.

[1461 Níce Stylc, lhe World'o; Firo;t Pose Banõ, High uponoBoroquePafazzo, apresentada no Saraqe, tenores, 1974.

Depois de um ano de preparativos e de pré-estreias em

vários locais de Londres, a Pose Band apresentou uma confe­

rência sobre a "Pose contemporânea"(1973) na galeria de arte

do Royal College londr ino. Proferida por um conferencista

elegante e exageradamente gago, era ilustrada por membros

do grupo vestidos de diversas maneiras: com trajes espaciais

prateados (insuflados com um secado r de cabelo), gabardinas

com dupla fila de botões, e de travestis exóticos. As "poses

perfeitas"que o conferencista discutiu em profundidade eram run

demonstradas com o auxílio de "moldes de postura" ou "modificadores físicos" con s­

truídos para o efe ito, bem como porenormes instrumentos de medição que garantiam

a exactidão do ângulo de um cotovelo ou de uma inclinação de cabeça .A discreta gabar-

dina usada por um membro do grupo signifi cava na verdade uma indicação icon ográ-

fica para qualquer estudante da pose: remetia para o herói incontestado do grupo, Vic-

tor Mature. Fingindo seriedade, Mcl ean explicavaque Mature, "um mau actor assurni do,

com 150 filmes para prov á-lo" via-se a si próprio como produto de um estilo: "além do

estilo, não havia nada no filme': Na verdade, dizia Melean, Mature tinha um repertório

de cerca de quinze gestos, do arquear de uma sobrancelha ao movimento de um ombro,

enquanto o instrumento básico do seu estilo era a sua omnipresente gabardina. Crease

Crisis (1973) foi um filme-performance feito em homenagem à gabardina de Mature.

Durante os anos de 1973 e 1974, o grupo prosseguiu com a sua "pesquisa" da po se,

apresentando os resultados em performances hilariantes em Londres; cada uma tinha

um titulo apropriadamente simplório : The Pose that Took us to the Top: Deep Freeze

(1973) aconteceu num salão de festas no Hanover Grand, na Regent Street; Seen f rom

the Side (1973) era um filme de quarenta minutos que abordava "os problemas do mau

estilo, da superficialidade e ganância de uma sociedade para a qual a pose é muito

importante"; e High Up on a Baroque Palazzo (1974), uma comédia sobre "poses para 11461

entrar e sair': Por volta de 1975, o Nice Style já se desfizera, mas as performances sub-

(147)Cartazpara Going Thru theMotion. do grupo Beneralldea, 1975.
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(1974); o artista Paul Cotton, de São Francisco, apresentou-se

na Documenta de 1972 como um coelhinho cuja gen itália

cor-de-rosa saía de um fato de pelúcia; e a artista nova-íor­

quinaPatOleszkoapareceu num programa de performances

intitulado "Line Up" no Museu de Arte Moderna (1976),

com o seu CoaiDfArms - um casacocom vinte e seis braços.

Os performers procuraram inspiração para a estrutura

das suas obrasem todos os aspectos do mundo da diversão

e do espectáculo. Alguns voltaram-se para as técnicas do

cabaré e do teatro de variedades como meio de veicular as

[149] suas ideias, e fizeram-no de forma muito semelhante à dos

dadaístas e futuristas antes deles: Ralston Fa rina Doinga PaintingDemonstration with

Campbells ChickenNoodlelTomato Soup (1977) foi um dos muitos espectáculos mági­

cos de Farina nos quaisele usavaa "arte" como acessório de cena, e nos quaisa intenção,

como ele próprio dizia. visava estudar "o tempo e a regulação do tempo': Da mesma

maneira, Fourth Spectacle, de Stuart Sherrnan, apresentado no Whitney Museum em

1976, erauma performance à maneirade um showman itinerante: extraindo travessei­

ros , maçanetas. chapéus de safari, violões e pás de caixas de papelão, expunha de seguida

a "personalidade"de cada objecto atravésde gestos e dos sons de um leitor de cassetes.

Em mead os dos anos 70, já um grupo considerável de performers se tinha transferido

para o espectáculo de entretenimento, tornando a performance artística cada vez mais

popular junto do grande público. Organizaram-se festivais e apresentações colectivas,

alguns com duração de vár ios dias . ThePerformanceShow (1975) , em Southampton, Ingla­

terra, reuniu muitos artistas ingleses, entre os quais Rose English, Sally Poller e Clare Wes­

ton, enquanto, em Nova Iorque, Jean Dupuyorganizava várias noitesde performances que

chegavam a incluir trinta artistas por programa. Um desses eventos foi Three Nights on a

Revolving Stage (1976), na Iudson Memorial Church: outro foi Grommets (1977), em que

vinte artis tas ficavam isolados dentro de duas filas de cabines sobrepostas, feitas de lona para
ruo

sequentes de McLean continuaram a caracterizar-se pelo seu humor inimitável e

pelasposesextravagantes. Além do mais,o aspectoiránico do seutrabalho.como em

todaa sátira, tinhaum ladosério: o que se satirizava erasemprea arte.

\ , Dentro do mesmo espírito, o grupo General Idea (Jorge Zonta l, A.A. Bronson

e Felix Partz), fundado em Toronto em 1968. satirizava a natureza excessiva­

mente sériado mundo da arte. kI·.!. ti,t As suas intenções resumiam-se

a tornarem-se "ricos - glamorosos - e artistas", e então criaram uma revista, a File.

descrita por um crítico como "Dada .~anadiano envo~to numa réplica da Life, em ,

papel brilhante e no mesmo formato . na qual os art1st~s eram apresentados ao fI.
estilo das estrelas de Hollywood . Num do s numeros, declararam qu e

H *1Jtt. '1

1of
' .J todas as suas performances seriam, na verdade. ensaios

1[ ... K ~ ':I parauma obra intitulada MissGeneral Idea Pageant, a rea-

. . . . I ' lizar em 1984. Em Audience Training (1975), o público "reali-

." zavaos movimentos"de aplaudir, rire fazersaudações" de acordo

11m com sinalizações do grupo, e Going Thru the Motions tornou-se o título do ensaio de

uma performance na Ar t Gal1ery de Ont ár ío, em 1975, onde o grupo fez uma

apresentação prévia de modelos de um edifício que abrigariao futuro cor-

(148] tejo em Six VenetianBlinds: seis mulherescom figurinos em forma de cone,

sugerindo o novo edifício, que desfilariam ao som de umabanda de rock ao

vivo. Em seguida, as modelos passariam por lojas, certos lugares da cidade

e por pistas de esqui, "testando o novo edifício na linha do horizonte".

Outros artistas também fizeram performances centradas em fígurí- :~l. ~~~~~~
nos: em 1974, Vincent Trasovcaminhou pelas ruas de Vancouver no fij' ~~

Ó
.....

11491 papel de Mr. Peanut, dentro de uma casca de amendoim, de mon - ~

d h I" ~culo, luvas brancas e cartola, fazen o campan a po It,lca para a . ~

CâmaraMunicipal;namesmacidade, o dr. Brute, tambem conhe- / ~

cido como Eric Metcalfe, desfilou com trajes cujo tecido imitava I . -­manchas de leopardo, da sua premi ada colecção LeopardRea/ty

""1148] Trajedeveneziana Ictaçãc do General Ideal emacçãc naspistasdeesqui do lago tcurse. Alberla. 1977. 1149] vincent trasov nopapel deMr. Peanut,Vancouver. 1974.
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tela no próprio loft de Dupuy na Broadway. O público olhava através dos

aros metálicos, subindo escadas para chegar às cabines superiores e

observar ob ras de artistas como Charlemagne Palest ine, Olga Adorno,

Pooh Kaye, Alison Knowles e o próprio [ean Dupuy, todas elas num a

escalaque se ajustavaàs condições de um peep-show. Além disso,

para responder à nova procura. galerias como o Kitchen Cen­

ter for Video and Music e o Artists Space, em Nova Iorque,

De Appel,em Amesterdão, e Acrne, em Londres. tornaram-se

espaços exclusivamente voltados para a apresentação de perfor­

mances. Os agenciadores adaptaram-se ao número crescente

de performances, e aumentou o interesse pela história desse

meio de expressão: recriações de performances futuristas,dada-

ístas, construtivistas e da Bauhaus foram apresentadas em Nova

Iorque. além de recriações de obras mais recentes. como, por exemplo.

uma noite inteiramente dedicada a eventos do grupo Fluxus.

I ESTtTICI POIIE

O reconh ecimento oficial dos museus e das galerias incitou os artistas mais jovens a

encontrar caminhos menos convencionais para o seu trabalho. Histor icamente. os

performers nunca tinham dependido do reconh ecimento do establishment, sem con­

tar que sempre adaptaram um a postura inte ncionalmente contrá ria à estagnação e ao

academismo a ele associados. Em meados dos anos 70, a saída foi mais uma vez apon ­

tada pelo rock. Na época, o rocktinh a passado por uma inte ressante transição: deixara

de ser a música extremamente sofisticada dos anos 60 e do início dos anos 70 para se

tra nsformar numa música intencional e agressivame nte amadora. Nos seus primór­

dios - por volta de 1975 na Ing laterra e logo a segu ir nos Estados Unidos -r , o punk

rock foi inventado por "músicos" muito joven s. sem formação e sem qua lquer expe ­

riência, que tocavam as músicas dos seus ídolos dos anos 60 com total desconsidera-

[l5OJPatOl~ko. CootofArms(vint-= -= seebraçosl, 1976.

SEXUAL TRANSGRESSIONS NO. 5

PROSTITUTION
U51l

ção pelas qualidades convencionais de ritmo. tom ou coerência musical. Em breve, os

músicos do punk rock começa ram a compo r as suas própri as letras violentas (que. em

Inglaterra. eram quase sempre expressão de jovens desempregados da classe ope rá­

ria) e a criar form as igualm ente acintosas de apresentação públi ca: a nova estética,

como o demonstr aram grupos como os Sex Pistols e os The Clash, caracterizava-se

por calças rasgadas, cabelos desp enteados, navalhas, corpos tatu ad os e alfinetes de

dama usado s como ado rnos.

Em Londres, Cosey Fanni Tutti e Genesis P. Orridge oscilavam ent re performances

artísticas. sob a égide do grupo COUM Transrnissions, e perfo rmances punk,apresen-

tadas com a denominação artística de Throbbing Gristle. Em 1976, COUM causou 11511

escândalo em Londres: a sua exposição "Prostitution", no Institute of Contemporary

Arts, que consistia na docume ntação das actividades de Cosey como modelo de revistas

11511 COUM Trilnsmi'>sion. "Prostitution". lnstitute of Conttmporay Art.londr~ 1976.
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pornográficas, originou um escândalo que incendiou os media e o Parlamento. Apesar

de o convite trazer a advertência de que a entrada seria proibida aos menores de dezoito

anos , a imprensa sentiu-se ofendida, acusando o Arts Council (que patrocina parcial­

mente o ICA) de desperdício de dinheiro público. Na sequência dos acontecimentos, o

COUM foi extra-oficialmente banido do circ uito das galerias inglesas, proeza igualada

no ano seguinte pelos Sex Pistols, quando os seus discos entraram para a lista negra das

estações de rádio.

O facto de um estudante de arte se tornar "músico" não era novid ade, como se

podia ver pelo exemplo de estrelas como Iohn Lennon , Bryan Fer ry e Brian Eno, e de

grupos como The Moodies, co m as suas im itações satíricas do moody-blues da década

de 50, e The Kipper Kids, que, nas suas imitações sádica s de "escute íros', nus da cin­

tura para baixo e bebendo whisky, faziam aparições regul ares em lugares como a

galeria de arte do Royal College e o Garage, em Londres. Em Nova Iorque, o clube de

pu nk rock CBGB's era frequ entado por uma jovem geraç ão de artis tas que logo fun ­

daria as suas própri as bandas para se juntar à nova onda. Alan Suicide (também

conhecido co mo Alan Vega), artista de mú sica electr ónica, e o músico de jazz Martin

Rev tocavam a sua "echo music" no CBGB's, frequentemente na mesma program ação

em qu e tocavam os The Erasers, outro grupo qu e se tornou pun k em 1977.

Para muitos artistas, a passagem da arte para a antiarte punknão foi absoluta, pois

continuavam a considerar uma boa parte do seu trabalho performance artística. Con­

tudo, a estética punk exerceu efeito sobre a obra de muitos performers: Diego Cortez

apresentava-se geralmente com roupas de couro negro, cabelos lisos penteados para

trás e óculos escuros, enq uanto Robin Winters atirava charros parao público como um

gesto prelim inar de Best HiredMan in the State (1976), encer rando a sua perfo rmance

de meia hora com uma simulação de suicídio. O espírito de muitas dessas obras era

devastador e cínico; em diversos aspecto s, lembravam bastante algumas performances

futuristas, uma vez que rejeitavam os valores e ideias instituídos e afirmavam a arte do

futuro como algo totalmente integrado na vida.

Esta geração de artistasjá próximos dos trinta anos, que tinham começado a apresen­

tar-se em 1976 ou 1977. revelava claramente uma concepção da realidade e da arte já

muito diferente da veiculada pelas obras de artistas pouco mais velhos do que eles. Reflec­

tindo a estética punk, com atitudes anarquistas e ostensivamente sádicas e eróticas, o

seu novo estilo era ao mesmo temp o uma sofisticada combinação de performances

recentes com os seus próprios modos de vida e sensibilidades. Preview for Lou and

Walter (1977), de [ ill Kroesen , apresentada no Artists Space, era estruturada com pes­

soas, personagens e emoções orquestradas da mesma maneira que um compos itor

manipula tons e timbres. Apesar dessas consideraçõ es formais, o co nteúdo da obra

tinha um espírito indubitavelmente punk: contava a história de uma comunidade de

agricultores da província cuja frustração por não poderem fazer sexo com as ovelhas da

sua quinta era aliviada pelo sapateado. Enquanto as personagens Share-Ife IfBe I faziam

o seu sapateado, os amantes andrógin os Lou e Walter cantavam canções como "Pede­

rast Drearn" ou "Celebration ofS & M", explicitando a narrativa: "Oh Walter I'm just a

little Lou/Oh Walter I'm so in lave with you_[...] Oh Walter cIench your fist won't you

come inside/Oh Walter won't you lacerate my hlde," [Oh , Walter, sou apenas um a

pequena Lou/Oh, Walter, estou tão apaixonada por ti. [...I Oh, Walter, cerra os punhos

e goza dent ro de mim/Oh, Walter, vem rasgar a minha pele .]

Alguns dos artistas da geração mais jovem também começaram a utilizar a perfor­

mance juntamente com o cinema , a pintura e a escultura. Em Nova Iorque, Iack Gold­

stein, cineas ta e criador de discos incomuns como "Murder" e "Burning Forest" apre­

sentou uma obra intitulada Two Fencers (1978) , em que duas figura s espectrais faziam

um duelo no escuro, com os corpos brancos iluminados por luz fluorescente, ao som

do disco horn ónimo de Goldstein. Robert Longo transpós a atmosfera da sua "fotografia

sólida" - relevos pintados feitos a partir de desenhos baseados em cenas de filmes - para

um tríptico performativo, Sound Distance Dfa GoodMan. Com sete minutos de duração, It5ZJ

encenada contra wna parede e decorrendo sobre uma espécie de pequena arquibancada,

esta obra juntava três imagens esculturais que evocavam os relevos de Longo: à esquerda,
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rodando lentamente sobre uma placa giratória, dois lutadores musculosos, engalfinha­

dos como que em luta corporal e iluminados por um projector; à direita, uma figura

feminina vestida de branco cantava um excerto de ópera enquanto, no "painel"central,

uma imagem cinematográfica proj ectava a cabeça de um hom em (estranhamente

semelhante ao excerto de filme a partir do qual era feito um dos relevos pintados) con ­

tra a estátua de um leão.

APERFORMAIICE FRIIIGE

Durante a década de 70, enquanto um número considerável de artistas mais jovens

passou directamente das escolas de arte para a prática da performance. também uma

quantidade cada vez maior de dramaturgos e músicos norte -americanos trabalhou no

contexto da performance , ado ptando-a como a sua forma de expressão artística, exac­

tamente como o tinham feito os bailarinos e músicos que do minaram a década de 60

- Terry Riley, Ph ilip Glass, Steve Reich, Alvin Lucier e Charlemag ne Palestin e, por

exemplo. Jovens performers, utilizando a música enquanto elemento principal das suas

11521 Robert longo, 50und Distonte ofo GoodMon. 1978.

1163J

obras, como Con nie Beck1ey, de orientação "clássica", ou grupos new wave, como Peter

Gordon e a sua Lave ofLife Orchestra , The Theoretical Girls ou os Gynecologísts, tam­

bém apresentaram as suas obras em espaços dedicados à performance. como o Kitchen

Center e o Artists Space.

Enquanto isso, noutra área, os grandes espec táculos de Robert Wilson e Richard

Forema n mostravam até onde pod iam chegar as ideias correntes sobre a performance

quando apr esen tadas em grande escala. Obras de Wilson como The Life and Times of

Sigmund Freud (1969), The Life and Times of loseph Stalin (1972), A Letter for Queen

Victoria (1974) e Eínstein on the Beach (1976 ), algumas com doze ho ras de duração, 1"3,"4]

tinham elencos basicamente formados por artistas e bailarinos (a sua obra no teatro e

na dança foi enriquecida pela formação obtida em arte e arquitectura), resultando em

obras grandiosas - verdadeiros Gesamtkunstwerke wagnerianos. Por outro lado, o tea-

tro histéri co-ontológico de Forema n (apresentado no seu pró prio toft na Broadway)

reflec tia preocupações da arte da performance, bem como do teatro de vanguarda.

(I53] Rcbert Wilson. AL~tt~r forOuet'n Vicraria, 1974.
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As performances eram geralmente eventos rápidos. únicos. minimamente ensaiados e

com duração de dez a quinze minutos. ao passo que as obras ambiciosas de Wilson e Fore­

man eram ensaiadas ao longo de meses, duravam entre duas a doze horas. no caso de Wil­

son. e ficavam meses em cartaz. Essas criações, que se situavam num prolongamento do

teatro experimental nort e-americano, do Living Theatre ao Bread and Puppet Theatre,

mostravam influências de Artaud e de Brecht (nas produções de Foreman) ou dos dramas

musicais de Wagner (no caso de Wilson ), tendo também assimilado ideias de Cage, de

Cunningharn, da nova dança e da performance. As obras aqui designadas sob a expressão

performancefringe. ou performance "marginal'; são uma síntese dessas correntes.

Apelidada "teat ro de imagens" pela crítica nova-iorquina Bonnie Marranca, a per­

formancefringeera de natureza não-literária: um teatro do minado por imagens visuais.

A ausência de narrat iva e diálogo, enredo, personagem e cenário imitando um espaço

"realista" enfatizava essa "imagem de palco': A palavra falada concentrava-se no modo de

(1541 Cenário final de finstdnon rht Ekoch. deRobert Wilson. 1976.

11551

representação dos performerse na percepção do púb lico ao mesmo tempo. Em Pande­

ring lo lhe Masses: A Misrepresentation (1975), a voz gravada de Foreman falava direc­

tamente ao público, certificando-se de que cada secção era "correctarnente" interpre­

tada à med ida que ia ocorrendo . Da mesma forma, no seu BookofSplendors:Part Two

(BookofLevers), AClion at a Distance (1976), a acçào era encenada e interpretada simul- (1551

taneamente . No papel feminin o principal, Rhod a (Kate Manh eim ) passava por toda s as

sequências fazendo perguntas (com a sua voz gravada) que o autor certamente não faria

a si próprio du ran te o processo de escrita: "Por que me sur preendo quando escrevo. e não

quando falo?" "Quantas ideias novas podemos enfiar na cabeça de uma só vez?~ e ela

própria respondia: "Não se trata de novas ideias, mas de novos lugares para pôr as id éias,"

Esselugarera o teatro singular de Foreman.Segundo escreveuno seu prefácioa Panderíng

to lhe Masses: "A peça evoluiu de taJ modo durante os dois meses de ensaios que certas

características extrapolaram o espaço cénico um tanto incomum do lof: que acolhia o

(1551 Richard Foreman, Bookof5p/~ndours:AJrl Two(BookofLevr:rs},ActionotaDistom:e. 1976.
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teatro-h íst érico-on cológic o" Esse espaço era formado por uma sala estreita em que o

palco e a área destinada ao público tinham, ambos, pouco mais de quatro metros de lar­

gura. O palco media vinte e dois metros de comprimento, os primeiros seis metros ao

nível do solo e outros nove metros em abrupta inclinação. e voltava a nivelar-se a cerca de

dois metros de altura em relação ao restante comprimento. Paredes corrediças entravam

pelas laterais do palco, permitindo introduzir rapidamente uma série de alterações. Esse

espaço especial mente con struído para o efeito determinava o aspecto pictórico da obra:

objectos e acto res apareciam numa sucessão de qu adros estilizados ,compelindo o público

a observa r cada movimento enqu adrado na moldura do palco.

Os qua dros visuais eram acompanha dos por "quadros sonoros": ruídos perturbad o­

res rep roduzidos por colunas estereofônicas. A sobrepo sição de vozes e sons gravados

à acç ão dos actores visava pe netrar a consciência do espectad or - as vozes que enchiam

o espaço perten ciam . por assim dizer. ao autor a pensar em voz alta . Essas pistas para as

intenções por detrás da obra - apresentadas dentro da própri a obra - pretendiam defl a­

grar no público uma interrogação inconsciente aná loga. Des ta forma. o teat ro de im a­

gens at ribuía uma importância considerável à psicologia do fazer artístico.

Robert Wilson usava a psicologia pessoal de um adolescenteautista,Christopher Knowles,

como mate rial para as suas produções. Tendo colaborado com Knowles durante muitos

anos, Wilson parecia associar o seu extraordinário mundo da fantasia e o uso da linguagem

à pré-consciência e à inocência . Além disso, a lingu agem de Knowles era muito próxima das

"palavras-em -Iíberdade" tão admiradas pelos futuristas, e sugeria um estilo de diálogo a

Wilson . Assim, em vez de considerar o autismo de Knowles um obstáculo à expressão num

mundo normal, Wilson utilizava a fenom enologia do autismo como material estético. Os

textos das produções de Wilson, escritos em colaboração com a companhia, incluíam erros

de ortografia, gramática e pontuação incorrectas com o meio de desconsiderar o uso e o

sentido convencionais das palavras. As partes faladas eram intencionalmente irraci onais ou ,

reciprocam ente. tão "racionais" como qualquer pensamento inconsciente. Veja-se, por

exem plo, o seguin te excerto de A Letter for Queen Yictoria:

I . MANDA ELA ADORAS UMABOAPIADA SABES. ELA UMAADVOGADA TAM BEM.

2. VAMOS LAVARALGUNS PRATOS

I. O QUEFAZESMINHAQUERIDA?

2. OH ELA EASSISTENTESOCIAL

I . BELA TENTATIVA GRACE

2. MANDANÃO HÃACASOS

(Primeiro Acto, Segunda Parte)

Os actores eram designad os por números. não por nomes, e frequentemente apa re­

ciam objectos (cisterna. rochedo , alface . crocodilo) sem qu alqu er relação aparente com

o que se passava em cena . As obras não tin ham iníci o nem fim n o sentido tradicion al,

cons ist iam numa série d e declamações, dan ças, quad ros vivos e so ns on íricos ou de

livre associação. cada qual pode ndo ter um breve tema próprio qu e. no entanto, não se

relacionava necessariamente com °qu e vinha a segu ir. Carla parte funcionava como

uma imagem. técnica através da qu al o dram aturgo exp ressava uma sensação específica

cujo ponto de partida podia ou não ser evidente para o público. No seu prefácio a Queen

Victoria, por exemplo. Wilson obser va qu e a obra surgiu "de alguma coisa que vi e de

alguma coisa que alguém d isse': Descrevendo as fonte s do s seus materiais. tanto temá­

ticos quanto visuais. explica que a sua primeira decisão de basear a "arquitectura" do

palco em diagonais se baseara em duas circunstâncias ocasionais. Primeiro. tinha visto

uma fotografia de Cindy Lubar "usando um fato de musselina em forma triangular. com

um buraco para a cab eça. Parecia um envelop e': Wilson viu essa foto grafia como um

conjunto de diagonais in scritas num rectân gulo. Depois, alguém mencionou um a gola

de camisa durante uma conversa, e essa im agem também o remeteu pa ra a forma de um

envelope. Co mo resultad o, o palco foi d ividido em diagonais e os act ores actuavam no

sentido dessas di agonais no primeiro acto. O títul o e as falas iniciais da produção vie­

ram da cópia de uma carta realmen te enviada à rainha Vitór ia ("Gostei da car ta porque
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estava escrita em lingu agem do século XIX"): "Não obstan te careça da honra de uma

apresentação e esteja, a bem da verdade, infinitamente distant e de ser seu merecedor,

posto que singularmente impróprio para expor-me ao brilho do Vosso sol [. ..r'
Einstein on the Beach, apresentada pela primeira vez em Julho de 1976, no Festival

d' Avigon , depois na Biena l de Veneza e a seguir numa longa tournéepela Europa (que

não incluiu a Inglaterra), foi finalmente apresentada no Metropolitan Opera Hou se de

Nova Iorque. Com base em conversas e imagens que se formava m há já algum tempo

na mente de Wilson, a obra expri mia o seu fascínio pelos efeitos da teoria da relativi­

dade de Einste in no mundo contemporâneo. Espec táculo de extraordinárias propor­

ções, a produção de cinco horas reunia o músico Philip Glass e a com panh ia de Wilson.

formada pelos bailarin os Lucind a Childs e Andrew deGroat (que coreografou a obra),

Sheryl Sutton e muitos out ros. todos os quais haviam já participado na fase inicial da

escrita do guião. Cenários elaborados repre sent avam um castelo surrealista. uma sala

de tribunal. um a estação ferrovi ária e uma praia. complementados com torres. um

imenso raio de luz que pairava sobre um ponto central do palco e uma "fábrica" do tipo

ficção científica. com luzes tremeluzentes e símbolos informáticos . Todos esses elemen­

tos c énicos foram concebidos pelo próprio Wilson. A extraordinária música de Philip

Glass, em part e electr ónica, contribuía para a continuidade infalível da obra, e uma das

sequências de dança de Ch ild, em que ela subia e descia obstinadamente pela mesma

diagona l du rant e cerca de meia hora. h ipnotizou completamente o púb lico.

Wilson qualificou estas duasobras como óperas. e a sua v~ntade de "unificação das artes"

manifestada nessas produções representou uma contraparte moderna àsaspirações de Wag­

ner. Queen Victoria e Einstein juntaram os talentos de alguns dos mais inventivas perfor­

mersda vertenteartística.utilizando também as técnicas"tradicionais"do teatro. do cinema.

da pintura e da escultura. A obra de Wilson intitulada I WasSittingon My Palio ThisGuy

Appeared I ThoughtI WasHallucinaling,de 1977,é mais compacta e sucinta,evitando a extra­

vagânciadas "óperas" anteriores.Não obstante, a vertente da performancefringe. conquanto

oscilasseentre a performance artística e o teatro de vanguarda. foi um resultado de ambas.

Ao mesmo tempo. as exigên cias extremamente complexas e grandiosas das encena­

ções de Wilson fizeram com que a sua obra parece sse mais tradicional do que a maio ­

ria das performances artísticas. De facto. se tal escala era sintomát ica da crescente

importância da performance no final dos anos 70. esse aspecto excessivam ente teat ral

também indicava um novo rumo pa ra os anos 80. Não só o próprio Wilson dirigiu

ob ras teatrais usando textos preexistentes - por exemplo. na ópera baseada em Medeia

de Euripides (198 1), criada em colaboração com o compositor Gavin Bryars, ou em

Hamlet Machine (l986), de Heiner Muller -, como o próprio texto com eçou a desem­

penhar um papel significativo. embora ainda um tanto obscuro. nas suas novas prod u­

ções. Wilson afirmaria que a sua intenção era atingi r um público mais vasto. produ zir

obras "à escala do grande teat ro popular".

I GERAÇÃO DOS MEOIl

Por volta de 1979, a viragem da performance para a cultura popular reflectiu-se no

mundo da arte em geral. de modo que. ao iniciar-se a nova década . completou-se o

proverbial balanço do pêndulo; por outras palavr as, o idealismo anti-establishment dos

anos 60 e dos primeiros ano s da década de 70 tinha sido categoricamente rejeitado.

Despontava uma atmosfera mu ito diferente. cara cterizada por pragmatismo. espírito

empresarial e profi ssionalismo. elementos profundamente alheios à história da van­

guarda. É interessante notar que a geraçã o na base dessa reviravolta era basicamente

formada po r discípu los dos artistas conceptuais que. após terem assimilado as análises

dos seus mestres sobre o consum ismo e os media. tinham optado por quebrar a regra

de ouro da arte conceptual (a pr imazia do conceito sobre o produto). voltando-se da

performance e da arte conceptual para a pintura. De um modo geral, a nova pintura era

bastante tradicional - de conteúdo figu rativo elou expressionista -. ainda que inte­

grasse por vezes o imagin ário proven iente dos media.Acolhendo esse trabalho acessível

e mais audacioso. algun s galeristas e os seus clientes novos-ricos. bem como algumas

agências de promotores. introdu ziram no mercado da arte um a nova geração formada
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por artistas muito jovens; pouco tempo depois, por volta de 1982, alguns ar tistas plás­

ticos tinham deixado o seu estatuto de bat alhadores desconhecidos para se transforma­

rem em est relas milionári as, Assim, o mundo da arte dos anos 80, particularmente o de

Nova Iorque, passou a ser muito critica do pela sua atenção desmesurada à im agem

promocional do artista e às tr ansacçôes comerciais das obras de arte.

O artista-celebridade da década de 80 veio praticamente substituir a estrela de rock

da década de 70, ainda que a mística do s artistas plásticos enquanto "mensageiros da

cultura" indicasse um pap el menos margin al do que aquele que tinha sido des empe­

nh ado pe las estrelas do rock. Na verdade, esse regresso à vert en te burguesa estava não

só ligado ao carác te r extrema mente conse rvador da época em termos polít icos, como à

entrada na matu ridade da geração dos media . Educados por vinte e quatro horas diár ias

de programação televisiva e por um regime cu ltural de filmes série B e rock n roll, os

artistas performativos dos anos 80 rein terpretaram o velho grito de guerra da destruição

das barreiras entre a vida e a arte como uma destr uição das barreiras entre a ar te e os

11561 Lauri(' And(,fson,Unitro Srat~ partes 1(' 2,Brooklyn Acad('myof Music, 1983.

media, visível tam bém no conflito entre a cha­

mada "arte erudita" e a "arte popular': Uma das

pr inci pais obras a cruzar essas fronte iras foi

United States, de Laurie Anderson, composí - (l56l

ção m usica l com oito horas de duração e for-

mada po r canções, narrativas e estratagemas

visuais apresentada na Brooklyn Academy of

Music em Fevereiro de 1983 (na verdade, tra­

tava-se de um amálgam a de breves narrat ivas

visua is e m usicais cria das ao longo de seis

anos). United Statesera a paisagem plana qu e a

11571 evolução dos media tinha deixado para tr ás:

imag ens proje ctadas de desenhos feitos à mão, am pliações de fotografias tir adas da

televisão e filme s trunca dos constituíam um cenário de fundo operático para as can ­

ções de Ande rson que comparava m a vida a um "ci rcuito fechado" (c1oooosed circle).

Anderson inter pretava uma canção de amor, "ler x be x': me io-cantada meio-falada,

at ravés de um voca lizado r que fazia a sua voz soar co mo a de um robô, sugerindo uma

melancólica mescla de emoções e know-how tecnológico. "Supe rrnan" canção cen tra l

no espectáculo, era um pedido de ajuda co ntra a manipulação da cu ltura dominador a

dos media. o grito de uma geração saturada do s artifícios med iáticos.

A cativante presença de Ande rson em cena e a sua obsessão pela «com unicação"

era m qualidades qu e lhe permitiam alcançar vastos segmentos do público. Na verdade,

em 1981 tinha assinado um contrato com a Warn er Brothers (EUA) para a produção de

seis d iscos. de forma que. no que dizia respeito ao público, United States assi na lou o

"nascimento" da pe rformance pa ra a cultura de massas. Ainda que. em fina is dos ano s

70, a hie rarquia institucional do mundo das artes já tivesse reconhecido a pe rformance

como um meio independente de expressão artística, no iníc io da década segu inte entrou

no mundo comercial.

(1511 Eric Bogosian numadassuas priffi('iras epesentações oecabaréno papelde "Ridy Paor.Soafu Oub. Nem lorqlJ(', Agostooe 1980.
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com o seu detest ável "produtor" Bob (na verdade, a voz de Bogosian), discutindo a possi­

bilidade de realizarem uma fantástica comédia para a televisão.

Essa imagem do artista performativo que sonha tornar-se uma celebridade no uni­

verso do s mediacaptava perfeitamente a ambivalência do próprio artista performativo:

como fazer a passagem sem perder a integridade e a protec ção - para explorar um novo

território estético - do mundo da arte. Não que o facto de ser descoberto pelos mediafosse

o único object ivo do s novos performers hum oristas que se apresentavam todas as noites

no East Village de Manhattan, em clubes como The Pyramid, 8 BC, The Limbo Lounge e

Wow Café, ou na "montra institucional" do bairro, o PS 122 (os principais espaços de

apresentação do cabaré artístico entre 1980 e 1985). Pelo contrário, opta ram por criar

novos espaços. distanciando-se dos locais e performersmais estabelecidos. Criavam obras

Dois outros art istas nova- iorquinos estabeleceram os precedentes dessa viragem:

Eric Bogosian e Michael Smith iniciaram as suas carreiras no final dos anos 70 como

humoristas de casas nocturnas na baixa de Manhattan e, cinco anos depois, tendo-se

tornado célebres, apareciam do "outro lado da barreira", ao mesmo tempo que manti­

nham o título sempre paradoxal de performers. Além disso, o seu êxito evidente

estimulou os inúmeros disco clubs que abr iram nos cinco anos seguintes a adoptarem

a performance como uma das suas atracções principais, ajudando a cr iar e a difundir

um novo género: o cabaré artíst ico.

Eric Bogosian , actor por formação que actuava no circuito das artes, estreou -se na

tradição das performances solo, tomando por modelos Lenny Bruce, Brother Theodore

e Laurie Anderson. Criou uma séri e de personagens originárias da rádio, da televisão e

(15" dos cabarés da década de 1950; começando em 1979 com "Ricky Paul" - artista de tea ­

tro de variedades rufião e machista, de humor sujo, ultrapassado e deturpado - . em

meados dos anos 80 acrescentou nova s personagens qu e formavam uma galeria de

típicos machões norte-americanos: coléricos, em geral violen tos ou incorrigivelmente

submissos. Apresentadosem extraordinárias performances individuais com títulos como

Men lnsíde (1981) ou Drinking in America (1985/6), os seus retratos traduziam uma cres­

cente diatribe contra uma sociedade indiferente. Interessado tanto na forma como no con­

teúdo,os retra tos de Bogosian extraíam o que havia de melho r na performance - o enfoque

visual e as apropriações dos media (que estavam então na moda) - , sendo trabalhados

com o refmamento e a confiança de um actor talentoso. A sua estratégia con sistia em

"enquadrar" cada personagem, enfatizando os clichês e as convenções das técnica s

manipuladoras de representação, criando ao mesmo tempo "imagens" duras e solitárias

que reflectiam preocupações semelhante s às do s seus companheiros mai s voltados para

a "arte erudita". Essa combinação, como no caso de Anderson, atraiu um público mais

amplo, tanto que. em 1982, Bogosian já con tava com produtores para as suas activi da ­

des de actor e escr itor; no ano seguinte, passou a trabalhar com uma agência presti ­

giada, e pouco depois assinava contratos para filmes e programas de televisão.

No caso de Michael Srnith, a transforma­

ção não foi tão completa como a de Bogosian ,

mas Smith foi um dos primeiros exemplos do

artista/humorista performativo que , de manei­

ras distintas, caracterizou os novos rumos da

arte no início do s ano s 80. Com a sua persona

cénica "Míke', Smith actua va na fronte ira entre

a arte da performance e da televisão, produ­

zindo vídeos e performances que associavam

os dois géneros. Em Mikes House (1982), apre ­

sentada no Whi tney Museum, const ruiu-se um

estúdio de televi são completo, inclusive com

camarim e uma pequena copa-cozinha para o

actor, que tinha no centro uma "sala de estar':

Em vez de actuar em pessoa, Smith aparecia

num vídeo de meia hora nessa "sala de estar";

It Starts at Home mostrava Mike ao telefone 11681
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[158] Karen Finleyataca a domesticidade urbana em Constont 5totefo Desire, representação teatrala solo apresentada no l he
KitchenCenter, Nova Iorque, 1986.
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menos elaboradas e mais rápidas que exploravam as fronteiras entre a televisão e a vida

real, sem deixar entrever qua lquer preferência por esta ou aquela. Recicladores dos media

pós-punkse connoisseursda cultura de massas, criaram a sua própria versão do cabaré artís­

tico inspirados no estilo enérgico dos ant igos programas de televisão e dos espectáculos de

variedades em que se percebia, aqui e ali, um tom sórdido que se adequava bem à paródia.

Apesar da inseguran ça de trabalhar em co ntextos nos quais havia poucas gara ntias

de um pú blico atento, e do facto de os club es procurarem apenas o luc ro, o que pressio ­

nava os artistas a at rair um público cada vez ma ior, muitos del es apresenta ram trab a­

lhos fascinantes. Iohn Kelly cr iou minidram atizações da ang ust iad a biografia do artista

(1581 Egon Sch iele; Karen Finley desafiou a passivida de do seu público com temas in timidan -

[159] tes abordando o excesso e a privação sexual; e Anne Mag nusson sati r izou vár ias estrelas

das telenovelas. Outros, como The Alien Com ic (Tom Murrin) e Ethyl Eichelbe rge r,

tinham anos de exp eri ência no tea tro experimental quando tomaram o cam inho ma is

[1601 vigoros o e menos sofisticado do seu novo trabalho. O humorista de Mu rrin era um

[1591Ann Magnusson. ChristmasSpecial. lhe xttchenCenter, NovaIorque, 1981.

[160]

exím io contador das históri as m em or áveis do East Village, que debitava em ritmo ace ­

lerado; Eichelberge r levou o seu espectáculo com drag queens além da preocupação

com o tr avestismo, transportando-o para o campo do roman ce e da sátira com a sua

colecç ão de divas histór icas e histéricas, de Nefertiti e Clite m nestra a Elizabe th I, Car­

la ta do México e Catar ina, a Grande. Na verdade, em mu itos casos, a par ticu lar idade

das performances apresent adas nos clubes nocturnos tinha a vantagem de definir cer­

tos limi tes: o resu ltado era uma obra in comum na per tin ência dos seus objectivos e na

lucid ez da sua execução.

[ohn [esurun, cineasta, escultor e ex-assistente de produção televisiva, foi um do s

que beneficiaram desse contexto; o seu sucesso deveu -se a "circ unstância s reais" (u ma

discoteca comercial) e ao público "real': pertenc ente, tal como ele, à geração dos media.

A sua ob ra Chang in a Void Moon (Jun ho 1982-83), uma espécie de "folhetim cinema­

tográfico", apresent ada em episódios semanais no Pyramid Club, utilizava técnicas de

[160J Tom Murrin em Ful/-Moon Goddess, desuaautoria; peça emum acto.coma duração dedezminutosI" emritmo acelerado;

osfigurinos compunham-se de"coisas encontradas na rua"; P5122, Nova Iorque, 1983.
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palco adaptadas do cinema : panorãmicas.flashbacks ou elipses. [esurun não se lim itava

a apresentar im agens retir adas do s media ou a manter a "ar te erudit a" circunscrita à

cultura dominante. Pelo contrário, mergulhava no cinem a e na televisão. contrapon do

as realidades de celulóide com as de carne e osso, ou, como ele próprio di zia, "justa-

1161 1 pon do o discurso da mentira e da verdade". Em Deep S/eep (1985), por exemplo, qu atro

person agen s ficavam in icialmente no palco enquanto outras dua s surgiam. a grandes

dimensões, em telas suspe ns as nas du as extrem idades do espaço cén ico. Uma por

um a, todas iam "entra ndo" no filme , como génios pelo bo cal de uma lamparina. até que

um a figura solitá ria permanecia no palco para controlar e operar o projecto r. Em White

Water (1986), actores ao vivo e "cabeç as falan tes': em vinte e quatro monitores de cir­

cuito fechado que cercavam o público, tr avavam uma batalha verba l de noventa minu­

tos sobre a ilusão e a realid ade. Cronometrado ao segundo. a fim de que os diálogos ao

vivo e os pré-gravados se combinassem perfeitamente. o "videoteatr o" de Jesurun cons­

tituiu um indicador da sua época. pois tal encenação high-tech reflectia não só a men­

tal idade mediática predom inante, como a nova teatra lidade da performance.

[I81I O teatro high-tech de JohnJesurun confunde as fronteirasentre mediae vida real.Em Deep 5leep, apresentada no La
Mamma, Nova Iorque, em 1986.umjovem e aprisionadonum filmee não pode voltar á realidade decarne e osso.

[162]

DE VOLTA AO TEATRO

Em meados da década de 80, a completa aceitação da performance como "entreteni­

mento de vanguarda" moderno e diver tido (a revista de grande circulação PeopleMaga­

zinechamou-lhe a form a de arte por excelência dos anos 80) deveu -se em grande parte

à sua viragem para os mediae para o espect áculo a partir de 1979. Mais acessível. a per­

formance voltava a sua atenção para o cenário, os figurinos e a iluminação e ainda para

modos de expressão mais tradicionais e conhecido s, como o cabaré, o teatro de var ieda­

des, o teatro trad icion al e a ópe ra. Em grande ou pequena escala - num teatro lír ico

como a Brooklyn Academy of Music ou num "palco aberto" e intimista, como os Riverside

Studios de Londres - , a encenação dos efeitos era um a parte muito importan te do to do.

É interessante notar que a performa nce veio preencher a lacuna entre entretenimento e

teatro e qu e. em certos casos, revitalizou o teatro e a ópera.

Na verdade, o regresso às chamadas belas-artes, por um lado, e a exploração dos recur­

sos do teatro tradicional ,por outro, permitiram que os art istas da performance tomassem

emprestados elementos per tencentes a ambos pa ra criarem um novo híbrido. Ao "novo

teatro" con cedeu-se a licença de incluir todos os materiais e meios de expressão. de usar a

dança ou o som para concretizar uma ideia ou de encaixar um filme no meio de um texto,

como em Dream/and Burns (1986), do Squat Theater. Inversam ente, a "nova perfor- 11621

[162] DreamlandBurns, do Squat Iheeter,1986,escrita porStephanBalint,começava comum filmedevinteminutos emquese

mostrava a mudançade umajovempara o seuprimeiroapartamento,terminando coma redenção urbana numcenário de"filme

de suspense:
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mance" ficou com a liberdade de osten tar refinamento, estrutura e uma narrativa, como

em Café Víenna (1984), de [ames Neu, obra que, além do seu palco inusitadamente dis­

posto em camadas (desfeitas, parte por parte, ao longo da acção), linha por principal

singula ridade um guião plenamente desenvolvido. Outras ob ras , incluindo as viagens

autobiográficas de Spalding Gray por paisagens do seu passado, como Swimming to

Cambodja (1984), e Trilogy (1973-) , criada com Elizabeth LeCompte, inicia lmente

apresentadas no Perform ing Garage (um teatro experimental), tiveram poster ior­

ment e mais pú blico no circu ito das perfor mances do que no ci rcuito do teatro.

Na Bélgica, as perform ances extremamente teatrais de [an Fabre, taiscomo Istoé teatro.

ll63] como era de esperare prever (1983) ou O poder da loucura teatral (1986), misturavam

abertamente actuaç ão expressionista e violência, tanto física como metafísica, com um

repertór io de image ns extraídas de arti stas como Kounellis e Marcel Broodthaers. Carac­

terizada por efeitos cénicos complexos e mu ita acção, opressiva e frequenteme nte repug­

nante - numa cena de Loucura teatral, rãs que saltavam pelo palco eram cobertas por

camisas brancas e, depois , visivelmente pisadas pelos actores, deixando as peças de roupa

ensanguentadas -, a obra de Fabre formava um híbrido de recortes visuais da performance

e representações de estados psicológicos inten sos extraídos da literatura e do teatro.

(163) Jan Febre, Opod~,da loucuratro tral, 1986, melodrama extremamente estilizado sobreo romance e a violendasexual nos
anos 80,tendopor fundoprojecções de slides que reproduziam pinturasmaneiristas.

IIMI

Em Itália, vários jovens artistas en tre vinte e vinte e poucos anos "educados" por

Fellin ie pelos filmes e sér ies norte-americanos, bem como pelos espectáculos de Robert

Wilson (cuja obra foi vista ma is regular e extensivamente na Europa do que no seu país,

os Estados Unidos) e, com menor frequ êncía, de Laurie Anderson, foram os entusias­

mados criadores de um género designado La Nuova Spettacolarit àpela imprensa, ou

teatro mu ltimédia pelo s seus proponentes. Em Roma e Nápoles. era o espectáculo da

própria cidade que cons tituía o pano de fundo das primeiras obras de La Gaia Scienza

e Falso Movime nto , os doi s grupos mais activos . Fun dado em 1977, o grupo Falso

Movime nto. cr iou in icialm ent e pequenos eventos e instalações que abordavam a lin­

guagem e o cinema, ainda na linha estét ica dos anos 70. Por volta de 1980, já o grupo se

voltara reso lutamente para o teatro , usando o proscénio como um amplo panorama

pa ra as suas "pai sagens metropolita nas", com todo o tipo de referências aos media.

Procurando "transformar o palco num ecrã de cinema", Tango Glaciale (1982), com

duração de uma hora, utili zava uma grande variedade de estilos dentro de um ún ico

espaço teatral (representando os diferentes níveis e partes de uma casa, piscina e jardim

incluídos). Desde referências gregas clássicas até uma sequência de romant ismo piegas

na qual o marinheiro encarnado por Gene Kelly em On the Town actuava ao lado do

11641 Grupo FalsoMovimento,O~ apresentada peta primeira veznoCaste! Sant'Elmo, emNápoles. 1982.Tribulodo teatromultirnedia
á apela deüíuseooeVerdi, transformava o palronuma telade cinema, comfotografias. filmes e cenáriosdentrodecenários.
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saxofon ista de Robert de Niro em New York, New York, a obra pretendia estabelecer um

,,,.. im aginári o arquetípico contemporâneo no contexto do palco. ate/o (1984) , obra cri ada

com o compositor Peter Gordon, inspirava-se na ópera de Giuseppe Verdi, e não no

texto de Shakespeare. A performa nce. porém. não lembrava nenhuma das duas obras.

excepção feita à partitura de Gordon que se fundava na do seu preceden te histór ico,

aprop riando-se dos elementos folclóricos do compositor italiano para introduzir nas

suas melodias grandes efeitos acústicos e colagens elect rónicas, criando uma fasci nante

mistu ra de velhos e novos sons. A sucessão de imagens era, ma is do que nunca, cinema­

tográfica: desta vez, a fonte das imagens evocativas residia em Casablanca.de Curtiz,

Quere/le, de Fassbinder, e Amarcord, de Fellini.

La Gaia Scienza, grupo igualmente entusiástico nas suas colaborações e referências

eclécticas ao cinema, à arquitectu ra, à dança e à recente arte da performance, tinha urna

orie ntação coreográfica mais acentuada do que o Falso Movimento. Mímica e movime n­

tos mecân icos que imit avam mar íonetas, figurinos em trempe loeil, objectos de cena

sobredimensionados e ilum inação orqu estrad a. além de cenários que se abriam de dentro

para fora, formavam a base do seu teatro visual. CuoriStrappati [Corações despedaçadosI
(1984), obra com duração de um a hora e música de Winston Tong e Bruce Geduldi, era

um a peça de teatro que misturava extractos de filmes e o humor típico do cinema mudo.

Da mesma maneira, os grandes centros europeus testemunharam um florescimento

do teatro -performance. Explorando a liberdade absoluta de que o criador gozava no campo

da performance, os artistas enriqueceram o seu trabalho com um número aceitável de ele­

ment os teatrais, o que lhes permitia alcançar um público mais amplo. Na Polónia, os sete

elementos do grupo Akademia Ruchu, influenciados pela obra política e expressionista de

Tadeusz Kantor na década de 70,dedicaram-se tamb ém à performance teatral. Menos afec­

tada pelos media do que os seus contemporâneos de outros países , o que era compreensí­

vel, a Akademia Ruch u ainda assim demon strou um con hecimento aprofu ndado da his­

tória do cinema europeu, combinando ideias e movimento. Em O utubro de 1986, este

grupo apresentou-se no Almeida Theatre, em Londres, com duas peças: Sonoe Cartago.

(I6Sl

Em Espanha, por outro lado, o grupo La Fura dels Baus floresceu graças à recente

conquista de liberdade política. Formado por doze actores que incluíam pintores. músi­

cos, performersprofissionais e amadores. La Fura produziu obras como Suz o suz (1986)

e Accions (1986), que exploram, com ousadia e de forma provocat ória, cenas bacanais

de violência, de morte. e da vida após a morte. evocando as obras dos grandes pintores

espanhóis do século XV II, com as suas paisagens dramáticas e a sua intensidade religiosa ,

e a iconografia do cinema surrealista, nomeadamente de Bun uel, Arianne Mnouschkine

e o Théâtre Soleil, em França, tão provocadores na década de 70. procuraram uma nova

inspiração na performance dos anos 80, e o grupo belga Epigonen causo u um impacto

igua lmente profundo.

A linha divisóri a entre o teatro tradicion al e a per formance to rno u-se assim indis­

tinta, ao ponto de os críticos de teatro começarem a escrever art igos sobre a perfor­

mance, apesar de a terem ignorado quase tot alm ent e até 1979, deixando a análise dessas

obras a cargo dos críticos de ar tes plásticas ou da música de vanguarda. Não obstante,

foram obrigados a reconhecer que o material e as suas aplicações tinham origem na arte

da performance e que o dramaturgo/performer ostentava, de facto, uma formação de

artista.Até porque não havia, no teatro contemporâneo, nenhum movimento comparável

ao qual se pudesse atr ibuir a energia daquelas novas obras. Da mesma forma. não ocor­

rera qua lque r revo lução no âmb ito da ópera que suge risse que o en tusiasmo de tantas

óperas caracteri zadas pela sua arquitectu ra visual audaciosa e complexidade musical,

viesse de outra fonte que não a histó ria recente da pe rformance.

[l65) Cena de~CivilWors:Aeeeisbest m~suf~ w~n irisdown,de RobertWif50n, parteconcebida por Rcterdàc.
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Foi Einslein on lhe Beach (1976) , de Robert Wilson e Philip Glass, que, nos anos 80,

inspiro u a criação de novas óperas e Gesamtkunstwerke de grande escala, começando

por Salyagraha (1982) e Akhnaten (1984), ambas do próprio Glass, diri gidas e ence nadas

por Achim Freyer, o dinâm ico director da O pe ra de Estugarda . As duas últimas obras

referidas e Einstein foram apresentadas pelo me smo di reetor em 1987 como uma trilogia.

",. Gospelai Colonus(l 984), de Bob Telson e Lee Breuer,operava um retorno â tragédia grega

através de uma reunião religiosa acompa nha da por gospel. clam ores de glória e palm as;

a históri a con troversa de Malcolm X foi contada através de canções dramáticas pelo com­

positor Anthon y Davis na sua encenaçâo deX( 1986). Num estilo muito diferente, Richard

11171 Foreman criou uma insólita comédi a musical sobre os anos 80, Birth ofa Poel (1985),

em colabo ração com a esc ritora Kathy Acke r, o pin to r David Salle e o co mposito r Peter

(75,761 Go rdo n. A obra devia tanto a Relâche,de Picabia - luzes brilhantes ofuscava m o público

e os actore s percorriam o palco em carrinh os de golfe - , como ao musical Hair, do s anos

60: os protagonistas com calças boca-de-sino, cabe los lon gos e faixas em volta da cab eça

cantavam o sexo e a arte, porém com o cinismo co nsumista dos anos 80 e na prosa

frequentemente obsce na de Acker. Birth ofa Poet,com cenários e interpretação brilhan ­

tes, foi apresen tado num palco qu e mudava de forma aproxi ma da me nte a cada cinco

m inutos e representou uma resposta d irecta ao entusiasmo da década de 80 pelas ob ras

de colaboração; na verda de. entusiasmo por me ios através dos qu ais os art istas m ais

conhe cidos pud essem cr iar, devid o à sua colabor ação, eventos estimulantes.

11661Gospf:!arColonus(19841. dr Bob Ielson r ler Breuer, combinava o teatro clássicocomOg05~l nortr-amrricano.
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Embora o termo "ópera" nem sempre fosse adequado para definir esse tipo de musicais

de grande apelo visual, a sua opulência era verdadeiramente operática; ofereciam as condi­

ções neçessárias tanto para intérpretes com qualidades vocais fora do comum, como para

cantores liricos de renome. GreaiDay in lheMorning(1982), de Robert Wilson , com a cola­

boração da célebre soprano norte-americana }essye Norrnan , era um a apresentação teatral

de espir ituais negros. }essye Nonnan cantava diante de um cenário em constante mutação,

concebido. nas palavras de Wilson , "para que as imagens nos ajudassem a ouvir e o canto

nos ajudasse a ver': TheCivil Wars:A treeisbestmeasured when it isdown (1984),criada por 116$1

Philip Glass e outros compositores, incluindo David Byme, dos Talking Heads. era, pelo

contrário, um a ópera imponente. Espectâculo de doze horas cujas diferentes partes foram

concebidas por cinco países (Holanda, Alemanha, Japão, Itália e Estados Unidos), reflec-

tindo essa con tribuição. destinava-se a ser estreada no Festival Olímpico das Artes, em Los

Angeles. Embora nunca tenha sido integralmente apresentada, as suas partes individuais

constituíam um repertório monumental de imagens da Guerra da Secessão norte-am eri -

cana, misturadas, po r exemplo. com fotografias deguerreiros samuraisjaponeses da mesma

época. Era um verdad eiro painel histórico-visual em câmara lenta, repleto de homen s e

mulheres com a altura de edífícíos, personagens histór icas como o general Lee, Henrique IV;

Karl Marx e Mata Hari, além de animais da arca de Noé - elefantes, girafas, zebras e tigres.

Wilson queria que a sua "história do mundo" atingisse um público vasto e pop ular."O espec­

táculo deve ser como os concertos de rock";observou Wilson, lembran do-se da primeira

vez que assistira a um desses concertos. "Eles são as grandes óperas do nosso tempo."

[1671 Birrh of a Poer, d~ Richard roreman com o textoquase oescenc. lmeçens surreetstas r indignação ruidosado publico
evocava o escmrc de Rdâche.de Picabia.
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TEATRD·DANÇA

Não surpreende que a dança tenha acompanhado essa evolução, distanciando-se dos

fundamentos inte lectuais das experiências dos ano s 70 e produzindo obras, por sua vez,

mais tradiciona is e ligadas ao entretenimento. Renovado o interesse por corpos perfei­

tamente tre inados, figur inos elegantes, ilumi nações e cená rios de fun do, bem como

pela narrat iva, os novos coreóg rafos apropriara m-se do que tinham aprendido com a

geração anterior e "acu mularam" aquelas lições, junta ndo movimento natural e coreo­

grafia de padrões geomé tricos com técn icas do ballet clássico e outros movimen tos

identificávei s adaptado s do vasto universo da dança. Ma ntiveram igualmente dos an os

70 a prática de trabalhar em estreita colaboração com artistas plásticos e músicos, o que

se traduziu em belos cenários pintados por artist as da "geração dos media" e música

ritmicam ente carregada, mistura de punk , pop e música serialista.

Karole Armítage, antiga aluna de Cunningham e Balanchine, personificava esse estado

deespír ito extrovertido. Bailarina de corpo espadaúdo e harmonioso,juntou-se ao músico

11681 Karo l~ Armitaqe, Drostic Oossicism. 1980.com Rhys Chatham. 1169] Molissa knl~, H~misph~re5, 1983:combinaçâo ee

alta vdocidad~ e corrografia baseadana formado corpo.

e composi tor Rhys Chatham e utilizou as suas "guitarras desafinadas" para criar uma

coreografia exprimindo toda a sensibilidade do momento. Drastic Classicism (I980) ­

colaboração que incluía Charles Atlas, responsável pelo cenário, combinava as estéticas

punk e new wave. com o seu g/amour irreverente. sofisticação pop, o cromatismo c énico

em que predominavam o negro e o púrpura,e as manchas fosforescentes em tons de verde

e laranja. Represe ntava também um equilíbrio entre a abo rdagem clássica e a abordagem

anárquica da dança e da mú sica: bailarinos e músicos chocavam literalmente no palco; os

primeiros esbarravam no s segundos. que mal se conseguiam manter em pé mas conti­

nuavam a tocar, criando uma barreira de som e obrigando os bailarinos a criar movimen­

tos "mais altos" (inspirados, por sua vez. em Cunningham e Balanchine), capazes de

acompanhar a crescente intensidade da música. Da mesma maneira,Molissa Fenley igno ­

rou a estética minimalista e passou directamente para a dança dos anos 80, com movi ­

mentos incrivelmente rápidos e ininterruptos, próprios para corpos muito bem treinados

como o dela - que era ginasta e bailari na - , que ilustrou em obras como Energizer (1980).

vert iginoso discu rso sobre a colocação de braços,cabeças e mãos.Em Hemispheres(1983l,
apropriou-se de um ban co de imagens de movimentos de dança evoca ndo um qualquer

hieróglifo egípcio ou o friso dos guerreiros gregos; as palmas das mão s ficavam viradas

para cima, como na dança indiana clássica, ou os cotove los contorcidos, como numa

reverência balinesa, enquanto o movimento dos quadris fazia lembrar o gingado do

samba. Com música especialmente composta por Anthony Davis, Hemispheres (em alu­

são ao cérebro) pretendia ser um a conciliação dos opostos: presente /passado, aná lise/

intui ção, clássico/m od ern o. A natureza essencia lmente física da obra tornava-a ao mesmo

tem po difícil para o bailarino e atraente para o grande público.

Bill1: [ones e Amie Zane encontraram outra maneira de atingir o grande público, rom­

pen do com outro tabu dos anos 70, o duo coreográfico. Em conjunto, tentaram dar nova

forma ao pasdedeux,a base da dan ça clássica.eobtiveram a chave nas próprias características

da sua parceria: alto, com uma estrutura óssea talhada como um a escultura de madeira afri­

cana, [ones media mais trinta centímetros do que Zane, que, tanto pela sua personalidade

11631

11691
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como pelo seu físico, lembrava uma personagem de

Buster Keaton saída do teatro de variedades. Ienes era

bailarino lírico de forma ção profissional e Zane um

fotógrafo que se tornara bailarino aos vinte e cinco

anos de idade. A combinação das suas coreografias

baseava-se na ênfase do movimento e em efeitos tea­

trais elaborados. enq uanto a relação sugerida pela sua

parceria conferia aos primeiros trabalhos um carácter

[1711] autobiográfico intim ista. Obras como Secret Pastures

(1984), porém . transcendiam o aspecto pessoal: inter­

pretada por uma companhia forma da por catorze bai- [170]

larinos,a obra narrava a história de um professor louco edos seus macacos, tendo por cenário

uma praia cheiade palmeiras criado pelo artist a multimé dia Keith Harín g,a música divert ida

e excêntrica de Peter Gordon e figurinos irrepreens íveis concebidos pelo estilista WilliSmith .

Com essa parafernál ia. a obra atravessava a ponte entre a alta e a baixa cultura, acrescentando

a diversidade da vanguarda à natureza acessível da dança nort e-am ericana modern a. como a

de [erome Robbins ou Twyla Th arp. O principal objectivo para esses coreógrafos,era "infor­

mar a cultura popular" e não "ser informado pela cultura pop";e Secret Pasturestinha a pre­

tensão autoproclamada de ser um exemplo do pop de vanguarda.

Por outro lado,vários ba ilarinos continuaram a trabalhar segun do as d irectr izes mais

esotéricas traçad as pela geração anterior, ainda que tam bém acrescentassem figurinos.

iluminação e temas dram áticos às suas cr iaçõ es. Ishmael Hou ston [on es usou a impro ­

visação como motivo coreográfico principal em obras como Cowboys'Dreams and Lad­

ders (1984), que criou em conjunt o com o artista plástico Fred Ho lland; em TV Love

(l985). Iane Comfort encenou as suas repet ições características e o seu fascínio pela

linguagem como base rítmica da coreografia. numa sáti ra aos debates televisas. Blondell

Cummings em The A rt of War/9 Situations (1984) associava o silêncio e o som, gestos,

im agen s de vídeo e textos pré-gravados em danças semi-autobiog ráficas e intimistas que

11701 Secret Postures. de Bif T. Ienese Arnie Zane. 1984, comJcnes no papel da criaturafabricada peloprofessor louco (Zane),
sinalizava a voltaà narrativa e ao cécor oa dança dosanos80.

11711

iluminavam aspectos da cultura negra e do feminism o. ao mesmo tempo que se referia

a um livro hom ónimo escrito no séc ulo VI a.C , Tim Miller recriou. por exemplo. breves

cenas da sua infãncia em Buddy Systems (1986), on de a dan ça servia para pontuar ou

neutralizar estad os emocionais. ou pa ra ligar um gesto do corpo a. out ro. Step ha nie

Skura, por sua vez, cob riu to do o te rritório da dan ça com paró d ias da sua história recente:

Survey ofStyles (1985) era qu ase um quizz show, ten do por tema do jogo de adivi nhas os

movimentos dos coreógrafos dos anos 70 e 80.

O ponto máximo do teatro-d an ça foi alcanç ado por Pina Bausch e pelo seu Tanz­

the ater Wup pertal. Adaptando como model o o vocabulário liberal do s anos 70 - do bal­

let clássico aos m ovimentos naturais e à repetiçã o - , Bausch fez experiências no teatro

visual em escala semelhante à de Rober t Wilson. Co mb inando-as com o tip o de exp res­

sio nismo extá tico associado ao teatro do No rte europe u (he rdado da Alem anha de

Ber tolt Brecht, Ma ry Wigman e Kur t joos), instaurou , assim, um teat ro dramá tico e

arre batado r que era. ao mesmo tempo. uma forma de da nça dramátic a e visce ral. Sem

chegar a configurar verdadeiras narrativas (ainda que os bailarinos gritassem pa lavras

uns pa ra os outros) , a coreog rafia de Bausch explor ava ao mínimo detalhe a dinâmica

entre mulheres e homen s - ext ática, combativa e eternamente int erd epen dente - em

d iversas lin gua gens corporais deter minad as pe los membros da sua companhia. todos

[171] Kontakthof, de Pina êeusch. 1978. Coreografia repetitiva, comos bailarinos dispostos em linha.que acompanha o estudo

da qestualidadedoquotidiano.
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de expressão extraordinariamente individual. As mulheres - de cabelos compridos,

pod erosas e exóticas, de formas e tam anhos variados - e os homens - igualmente dife­

rentes em aparência e tamanho - executavam movimentos repetitivos, obsessivos e

fastidiosos, repetidos ao longo de várias horas, como diálogos comportamentais entre

os dois sexos. Caminhando, dançand o, caind o, empertigando-se, homens e mulheres

seguravam-se uns aos outro s e atropelavam-se, acariciando-se e torturando-se mutua­

mente em cenários extraordinár ios. Em Aufdem Gebirge hat man eín Geschrei gehort

[Ouviu-se um grito na montanh a] (1984), o palco estava coberto por alguns centíme-

11711 tros de poeira; em Arien (1979), por centímetros de água. Em Kontaktllof(l978) , um

salão de baile com um pé-di reito alto enquadrava uma coreografia fascinante, reprodu ­

zindo fielmente os gestos dos homens e das mulheres em situações de pouco à-vontade;

end ireitar a gravata/ajustar a alça do soutien. puxar o casaco/aje itar a combinação, tocar

na sobrancelha/pentear o cabelo, e assim por diante. até que o ciclo de movimentos,

infinita e ritmicamente repetido, pr imeiro pelas mulheres e depois pelos homens, e em

seguida juntos, em diversas combinações, criava a sua própri a dinâmica estont eante.

Com uma dimensão ritualística que lembrava a body art europeia dos anos 60 e o

simbolismo atribuído aos elemento s "terra" e "água",o teatro-dança de Bausch era a ant i­

tese do trabalho de cariz mediático que provinha dos Estados Unidos. Lentas, penetran­

tes, quase fúnebres, em tons castanhos, negros, cremes e cinza, as suas danças fugiam à

aceitação fácil e ao prazer imediato. Igualmente intemporal e incansavelmente fisico era

o teatro-dança japonê s but ô, termo quase intraduz ível que significa aproximadamente

"passo ou dança negros': coreografia de movimentos lentos e gestos exagerados , às vezes

justapostos por uma música estranhamente desajustada e noutro s momentos executados

em profundo silêncio. Austeros e mister iosos, os praticantes do butô procuravam, no

mesmo espírito da filosofia zen, a iluminação espiritual através de um treino físico rigo­

roso. Apresentavam-se frequentemente nus, com a pele coberta de argila branca ou cin­

zenta, e a impressão passada por essas figuras imóveis, contorcidas, era a de que eram em

par te fetos, em part e múmias, simbolizando, assim, o tema escolhido pelo butô:o espaço

117%1

entre o nascimento e a morte. Profundamente ligados às antigas tradições japonesas ­

tanto as sacerdotais, como as dan ças bugaku, quanto as magicamente teatrai s, como o

teatro Nô -. figuras expon enciais como Min Tanaka, Sankai Iuku e Kazuo Ono, no

Japão, ou Eiko, Komo, Poppo e os Gogo Boys em Nova Iorque, partilham o mesmo

fascínio pelo corpo como instrumento de metamorfose transcendental. Uma obra de

Sankai Iuku intitulada lomon Silo [Homenagem à pré-História - Cerimónia para dois

arco -Íris e dois gran des círculos] (I984) retrata, em sete partes aleatoriamente ligadas,

o ciclo dos eventos cataclísmicos da vida . Os elementos do grupo surgem in icialment e

sob a aparência de quatro bolas amorfas que descem do tecto do teatro e acabam por [l n l

transformar-se em homens adulto s, pendurados de cabeça para baixo por urna corda,

o que sugere tanto o cordão umbilical como uma forca. Graciosas e grotescas - noutra

secção, To fi [Doença incurável], os performers correm pelo palco dent ro de sacos que

lhes imobili zam os braços - , essas performances ritualísticas e solenes remetem para

um grande corpus de obras íc ónicas, tanto orientais como ocidentais, cuja poderosa

presença física tenta revelar os elementos espirituais da paisagem visual.

1172) oqrupc japonêsde: butõ, Sankai Juku, em KinkanShanen. Novato-que. 1984.
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ARTE AO VIVO

No iníc io da década de 80, as grandes companhias de cinema e televisão. particular­

mente em Nova Iorque. mas também em Syd ney e Montreal. tentaram comercializar a

performance de estilo cabaré. Em Inglaterra. no entanto. a performance manteve-se

teimosam ente fiel ao seu projecto de arte ao vivo. feita por arti stas plást icos. Diversos

arti stas aprofundaram aí o poderoso tema da "escultura viva" de Gilbert & George. ainda

que motivados por preocupações bastante diferentes e características dos anos 80: o papel

da pintura na arte do fina l do sécu lo xx.Com a sér ie The LivingPaintings (1986), Ste-

[173] phen Taylor Woodrow exprimiu o seu compromisso com a arte ao vivo, que conside­

rava o único meio de exp ressão contemporânea eficaz . Assim, a pintura viva (por opo­

sição à pintura morta) era composta por três figuras presas a uma parede; pintadas de

cin zento ou de preto da cabeça aos pés, mai s parecidas com um friso esculpido num

imponente edifício público do que com um a pintura, a sua surpreendente imobilidade

ao longo de um a apresentação de seis a oito horas só era quebrada de vez em quando,

como, po r exemplo, quando um a das figuras masculinas se curvava para tocar na cabeça

de um visitante. Monumentais, mas ainda assim afins da pintura - as dobras do s seus

U731 1k Uving Paintings, de StepbenTaylor Woodrow. presosa uma pareéesobreas cabeças dos visitantes no Festival de Arte

VIVa. Rivtrside Studios,londre5,Agosto de 1986.

casacos estavam tão empastadas de tinta qu e produziam sombras como as de um qua­

dro em trempe lbeil - , estas "pinturas" figurativas en contravam-se em total conson ân ­

cia com as preocupações artística s da époc a: imagen s icónicas e isoladas. The Conver­

sion of Post Modernism, de Raym ond O'Daly; obra igualme nte monumental e

estilizada, também en fati zava o formalism o da pintura (nes te caso, dest acando a

linha do desenho co mo elemento est ruturante do quadro). A sua aprese ntação de oito

horas pretendia realçar a "imobilidade da pintura e do desenho" e tran smitir a ide ia de

que um a pintura "está sempre ali, na parede': Como parte do mesmo Festival de Arte

Viva nos Rivers ide Stud ios de Londres, no Verão de 1986, onde as figuras de Wood row

foram expostas, o quadro vivo de O'Daly era co nstituído por du as figuras vestidas de

branco, "delineadas" a preto, em volta de um cavalo de espuma de estireno, nu ma com- 111

posição baseada no quad ro A Conversãode São Paulo, de Caravaggio. O título da obra,

também inspirado em Caravaggio, pretend ia ser uma referência irónica àquilo qu e

O'Daly considerava serem as conversõe s para-religiosas de arti stas e críticos ao movi­

mento pós-m odernista ent ão em voga.

Miranda Payne, terceira participante d o Festival de Arte Viva, tinha o mesm o des­

d ém pela rela ção simbiótica entre pintura e comércio e pe los rumos da performance,

que se distanciava da arte para adaptar o teatro e o cabaré como meios de expressão .

O seu objectivo central era destacar o processo de cr iação de um quadro; expor-se a

si mesma na parede de uma galeria representava um modo enfático de tra zer de novo

a atenção para a performance no contexto das artes e, ao mesmo tempo, protestar contra

a atitude de objecto-à-venda que substituíra a experimentação dos anos 70. Saint Gor- [174]

goyle (1986) , cujo título tinha por inspiração as figuras religiosas no s altos nichos das

igrejas, era uma «demonstração" da pintura de um quadro com duração de uma hor a.

Começando com uma parede em branco, enquanto segurava urna caixa de papelão.

Payne pendurava as suas ferramenta s de trabalho (tesouras, facas, um martelo) em cabi-

des e revelava a fotogr afia de um a pintura que, uma vez pregada à parede, passava a inclui r

a própria art ista. Em cima de um pedestal , ela desempenhava o papel paradoxal, e fre-
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quentemente absurdo. da figura na obra pictórica. Quanto aos pi ntore s ac tivos e à sua

actionpainting.as obras revelavam explicita mente a exploração do quadro como objec to

vivo, visua l, pendurado numa parede, e confirmavam implicitamente o incontestável

regresso à pint ura . Assim, os artistas insist iam em devolver a performance ao contexto

artístico, dist anciand o -a das suas origens mai s teatr ais e populares. Porém , em Ingla­

terra e noutros países, muitos artistas ignoravam ambas as ten dê ncias e continuavam a

produzir obras baseadas nas dos anos 70: Anne Bean e Paul Burwell, com a sua música

do Bow Gamelan Ensemble, feita com obje ctos enco ntrados e sons do quotidiano,

como estalinhos de carnava l, ou Sylvia Ziranek, com solos estili zados sobre a arte de

falar inglês, ou Anne Wilson e Marty St [ame s, com o seu dueto sobre a vid a do casal.

117(]

(174] Miranda Payne "presa" aumaparedenasua obraSoinrGargov1e, Festival deArteVIVa, RiversideStuoos, Londres, Agosto de 1986.

mEIITmADE5

o final da dêcada de 80 ficou marcado por dis­

túrbios políticos e económ icos que tiveram um

enorme impacto sobre o desenvolvimento cul­

tural em todo o mundo: Wall Street entrou em

colapso, o Muro de Berlim foi derrubado, os

estudantes lutavam em vão pela democracia na

China, Nelson Mand ela saia da prisão na África

doSul.Ao mesmo tempo,asminoriasbatiam-se

cada vez mais intensamente po r questões de

identidade étnica e multiculturalismo.

Embora alguns artistas usassem o termo "mul ­

ticulturalismo" com um certo descon forto. essa

tendência assum iu um a importan te dimensão

intelectual nos textos da intelligentsiaafro-ame- 11751

ricana , inclusivamente entre académicos de renome, com o, por exemplo, Cornel West ou

Henry Gates [r, Cada vez mais, os artistas usavam a performance par a perscr utar as suas

raízes culturais. Em 1990,a expos ição "The Decade Show",apresent ada no New Museum,

no Studio Mu seum de Harlem e no Museum of Contempora ry Hispan ic Ar t. em Nova

Iorque, perco rreu a vasta gama de identid ades étnicas que tin ham encontrado uma

forma de expressã o ar tística na década de 80, nos Estados Unido s. As fotografi as de

performances ritu alíst icas da cubana An a Mendíeta, baseadas no espirit ualismo afro-

-cuba no da Santer ia, encont ravam-se entre as numerosas obras de arte. performances unI

e instalações incluídas nessa exposição espalhada por vários pon tos da cidade e da qual

tamb ém fazia parte Broken Hearts (1990), u m trabalho de da nça-teatro realizado pela

coreógrafa Merian Soto e por Pepon Osório, 'que crio u as instalações.

Em 1991 e 1992, os festivais Next Wave, realizados na Brooklyn Academy of Music,

reflectirarn uma enorme von tade de abo rdar estes assun tos. Houve apresentações da grande

(175) Ana Menoíeta, Death of a Chicken, Novembro de 1972. Mendieta começou a fazerassuas performances rítuaüsttces (que

remetiam para a infância emCuba! quandoainda estudava na Universidade de lowa.
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produção Pipes to power (1992), do Spider Woman Theater, um grupo indígena norte­

-americano, e obras integrais do grupo Urban Bush Women, da Companhia de Bill T.

Ienes e Arnie Zane, de David Rousseve e de Garth Fagan, coreógrafosque centravam

as suaspreocupações tantonas tradiçõesnarrativas da diáspora negracomo na cultura

popularafro-americana. O Urban Bush Women reconstruiu uma dança circular. cha­

ma da "o grito", a partir de desenhos e descrições de danças populares dos redutos de

escravosdo Sul. enquanto Rousseve misturava textos falados, música gospel, rap e jazz

paracontarduas décadas de uma história familiar.

Em Londres, a série de performances realizadas no Institute of Contemporary Arts,

em 1994, com o títul o Lets Get it 0 11: The Politics ofBlack Performance, revelou o cres­

cente reconhecimento da natureza multicultural da população britânica. "Os artistas

negros estão empenhados na arte ao vivo", explicou a organizadora Catherine Ugwu,

"porque esse é um dos poucos espaços disponíveis para expressar ideias complexas

sobre identidade." Eram espectáculos híbridos e vibrantes, combinando elementos

ínterculturais, como, por exemplo, o sari tradicional do Sul da índia, feito com tecido

de xadrez,que a artistaMayaChowdhry usava na sua performancea solo. ou as calças

desportivasde licrae a camisa de cores brilhantesusadas por uma bailarina clássica de

bharata natyam numa das colagens coreográficas de Shobana /eyasi ngh - por sua vez,

já uma misturade movimentos da dança indiana clássicae da dança moderna. O grupo

Moti Roti, de Keith Kahn e Ali Zaídí, realçou o choque entre os est ilos artíst icos pós­

-coloniais; um crítico referiu-se ao seu grandioso carnaval de rua, Flying Costumes,

Floating Tombs (199 1), que envolvia cente nas de art istas de disciplinas e formações

diferentes, como um encontro entre "cinema e teatro. dramaturgia popular e arte eru­

dita, hindi/urdu e inglês; música e fotografia".

Mexicanode nascimento e sediado em LosAngeles,Guillermo G ómez-Peüa, um dos

fundadores do Border Art WorkshopffaUer de Arte Fronterizo, em 1985, personificou

num tom provocat ório aquiloque a teoriacrítica em vogadesignava comoo outro"; com

o bigode pretoe o cabelo esvoaçante típicos de um conquistadormexicano, representou

(1761

satiricamente o ponto de vista do "outro'Tado. Two UndiscoveredAmerindians (1992-94),

em colaboraçãocom o escritorcubano-americano Coco Fusco,eraum "diorama vivo"em

que os dois artistas - usando cocares, saiasde palha,armadura de estilo astecae algemas

- se exibiam dentro de uma jaula.em alusão à prática corrente no século XIX de exibir

nativosde Ãfrica ou das Américas.

A expansão da consciência latina inspirou muitos performers, entre eles uma paro­

dista de cabaré cubano-americana. Carmelita Tropicana (Alina Troyana), o activista

Papo Colo, assim como toda a cena animada em torno do Nuyorican Poet's Café, no

1176) Reza Abdoh. Ouototions tsom a Ruined City, Nova tOfQUI:'. 1994, O aceterado espectécutc de Abdoh acontecia em vários

palcos, obrigando o publico a acompanhar a ecçãcemdírerentes pontos doteatro.
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East ViUagenova- iurquino. Su rgiram novas publicações sobre a históri a da ar te da per­

formance na Am érica Latina, apresentando a um público muito mais vasto as obras de

art istas brasileiros, mexicanos e cubanos, co mo Lygia Clark, Hélio Oi ticica ou Leand ro

Soro, e propiciando simultaneamente uma compreensão da rica mi tologia e da consci ­

ência política que se enco ntra vam no cern e das suas obras.

A identidade da "alterídade" criou também um a plataforma para os grupos margi­

nalizados - gays, lésbicas, profissionais do sexo, travestis, e até mesmo do entes crónicos

e deficientes - desenvo lverem um material per formativo intencional e profundamente

perturbador. O importan te grupo activi sta ACT UP (AIDS Coalition to Unlea sh

Power), formado em 1987, levou o público a reflectir sobre a crise na saúde, através de

ac ções diversas como a interrupção de um a sessão da Bolsa de Valores de Nova Iorque

ou simulações de mortes diante de laboratórios farmacêuticos. Reza Abdoh, que se

defini a como "ma rgina l, bicha, seroposítivo, artista emigrado de pele escura, nascido

no Irão e educado em Londres e Los Angeles'; criou eventos teatrais complexos em na da

menos do qu e dez plataformas fragmentadas de um grande armazém no West Side

nova- íorquino. A sua últ ima obra, antes de morrer de SIDA aos tri nta e nove anos, em

1"1) 1995. foi Quotationsfrom a Ruíned City (1994). uma justapos ição de quadros vivos e

pro jecções cinematográficas representando as cidades "devastadas" de Nova Iorque,

Los Angeles e Sarajevo e a deterioração de corpos destruídos pela SIDA.

A abordagem pública de temas como o sexo e a morte, além de outros assuntos priva­

dos, significou um a declaração de solidariedade artística contra a reacção conservadora

do início da década de 1990. O material era inquestionavelme nte chocante, até para o

mais experimentado dos públicos, Em Visiting Hours, instal ação apresentada no Santa

Monica Museum of Art. na Califórnia (1992). Bob Flanagan , sofrendo de fibrose cística,

submetia-se a horas de terapia física excruciante numa cama de hospital. Strippers mas­

culinos. drag queens e toxicómanos part iciparam em Martyrsand Saints (1993). obra de

Ron Athey com uma hora de duração, que incluía autoflagelações cujo grau de violência

levou mesmo a que algumas pessoas do público desmaiassem. Em 1996. Elke Krystufek

1177J Tom á~ Rutrer, 8.8-88, 1988. As performances desteartista checofazem muitasvez~ rereréncíaà repressão política no seu

paisno períodoanterior á Revoluçãodeveludo. Esta obra remernorava a invasão russade 1968.

apresentou-se numa banheira cheia de água, masturbando-se com um vibrador, dentro

de um espa ço cercado por vidro na galeria Kunsthalle, em Viena. diante de cen tenas de

visitan tes. Esta mudança de con texto passou a ser o tem a dom inante do debate acad é­

m ico sobre a arte da performance, sobretudo nos Estados Unidos, mas tam bém na

Europa - a performance passara de club es especializados em sado masoquismo, ou ho s­

pitais, para os loca is de eleição do mundo das ar tes, co m títulos de pr ime ira página ,

artigos especia lizados, um público mais vasto e críticos com propensão para a teoria.

Mesmo quando essas práticas radicais se tornaram alvo de especulação teórica, o

monólogo perforrnat ívo, inic iado nos finai s da década de 70 com a obra de Bogosian ,

Finleye Gray, cre sceu em popularidade ao longo de duas décadas e transformou-se na

forma mais duradoura e corrente da performance nos Estados Unidos. A sua estrutu ra

simples e directa tornava-o acessível para o grande público e suscitava o int eresse de um

amplo espectro de artistas que nele introduziam elementos pessoais. Danny Hoch, por

exemplo, acrescentava pantomima e música aos retr atos verba is das pessoas qu e

ha bitavam os bairros sociais da sua infâ ncia. Anna Devere Smit h usou objec­

tos simpl es. como óc ulos ou um cha péu, para representar diferen tes perso­

nagens nos seus "documentários ao vivo" de factos reais; duas peças de

teatro a solo. Firesin the Mirrar: Crown Heights, Brooklyn and Other

Identitíes (1992 ) e Twilight LosAngeles (1992). baseavam -se nos

conflitos raciais das rua s de Nova Iorqu e e Los Angeles e

resultaram de uma extensa pesquisa, en trevista s

grav adas com testem unhas e guiõ es

cuidadosamente elaborados.
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Entre o final dos anos 80 e o início dos anos 90, a performance era frequentemente

usada como forma de protesto social. mas foio afluxo de arti stas dos países ex-comunistas

ao Ocidente que permitiu ver claramente que, no Leste Europeu. a arte da performance

tinha funcionado quase exclusivamente como instru mento de oposição polí tica du ran te

os anos de repressão. As apresentações privadas em apartame ntos, em terrenos urbanos

desocupados ou em centros estudantis serviam como válvula de escape con tra as restr i-

1177J çõesà liberd ade de expressão e de movimentação. Em 1985. o art ista checo Tom ás Ruller

livrou-se de ser conde nado à prisão quando o seu advogado usou o termo "artista perfor ­

mativo "(e tam bém a pr imeira edição deste livro, datada de 1979) num tribunal de Praga,

para defender que as suas acções deviam ser consideradas como arte de conteúdo político,

e não como protesto político propriamente dito. "O facto de todas as formas de actividade

art ística terem que ser sancionadas por organizações partidárias nos respectivos com ités

nacionais é algo que fala por si': comentar ia um crít ico checo.

Co m a ameaça constante de vigilância po licial. censura e prisão, era natural que um a

grande part e da arte de pro testo estivesse relacion ada com o corpo. Um art ista podia

realizar o seu trabalho em qualquer sítio. sem materiais ou sem um atelier, e a obra não

deixava vestígios. As actividades ritualizadas de Abramovic na ex-República Socialista

Fede rativa da Iugoslávia (actua1União da Sérvia e Mo ntenegro), no início da década de

70j os eventos de forte co nteúdo erótico de Vlasta Delimar em Zagreb, como Casa­

mento (1982 ), que explorava a ideologia sexista; Olímpia (1996), da artista po laca

Katarzyna Kozyra, apresentação baseada no quadro de Manet que mostrava a arti sta

num leito de ho spit al depois de se subme ter a sessões de quimioterapia: todas estas

manifestações realçavam a autonom ia do artista, um a conquista sign ificativa em países

que rejeita ram expressamente o individualismo durante mai s de meio século. Por volta

da década de 90, a desilusão com a perestróica na ex-União Soviética, as guerras nos Bal­

cãs eo caos socia le político desencadearam uma atmosfera decinismo destrutivo.Quando

se apresen tava em galerias e museus comportando-se como um cão - com coleira. a

ladrar, a cheirar os visitantes e, por vezes. fechado numa jaula -. o russo OIeg Kulik repre-

sentava de forma bastante invu lgar a sua concepção sobre a relação Leste/Oeste. nom ea­

da mente no que respeita ao sentimento de inferioridade da população do Leste de po is

da queda do muro de Berlim. Nas pa lavras de um crítico: "Pode dizer-se que o Ocidente

sen te praze r estético em observar o 'cão' russo. mas só se ele não se comportar verd a­

deiramente como um cão': No ano 2000, os jove ns artistas russos passam a estar ligados

ao mundo da arte graças à inter net. Combinam um retrato irónico da sua própria história

com um entusiasmo pelas novas tecnologias, tend ência à qual se dá o nome de "classicismo

digital': Os perJormersdo grupo de mú sica technoNovia Akadem ia apresentaram-se num

festival em São Petersburgo usando traje s russos do século XIX. '1\ identidade do Leste

na art e da performance': sublinharia o crítico Zdenka Badovinac, "oscila entre as particu­

larid ades locais e um a massa de identidades dispersas por espaços virtuais. entre a estrela

vermelha do comunism o e a nova estrela ama rela da Comun idade Europeia,"

U731

(178J ArmeTeresa De Keersmaeker. Rosas DansrRosas. 1983. Umadas primeirasobrasdacoreógrafa, continhaelementos quese

tornariam a sua marca registada - a utilização dinâmica damúsica contemporânea, a fisicalidade vigorosa dosseus bailarinos e

o fascinio porcadeiras.
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OS NOVOS EOROPEUS

Na década de 90, os caminhos da performance na União Europeia foramditados quer

pelas generosas verbas públicas, com a intenção de elevar o statuscultural das grandes

capitais. quer pela chegada à maturidade de artistascuja formação tinha raízes na van­

guarda das décadas de 70 e 80. A energia dessas obras foi ainda mais estimulada pela

existência de uma rede bem organizada de teatros - entre os quais o Kaaitheater de

Bruxelas, o Theater am Tur m de Frankfurt ou o Hebbel de Berlim -, bem como pelos

festivais e conferênciasque neles se realizaram.

Na Bélgica despoletou uma nova vagaque incluía[an Fabre, Anne Teresa De Keers­

maeker, [an Lauwers e Alain Plate l. Estes artis tas, que tinham o pr ivilégio de poder criar

material novo para a imponente arquitecturados teatros oficiais do Estado, beneficia-

[1781 ram de apoio financeiro desde o início das suas carreiras- De Keersmaeker tinha ape­

nas vinte e três anos quando formou a sua companhia Rosas,em 1983.com estreia no

Kaaitheater nesse mesmo ano. e trinta e dois quando a Rosas foi nomeada companhia

residente do Théâtre Royale de la Monn aie, em Bruxelas. A coreografia atlética e as

arrojadas criações visuais de De Keersmaeker, com música ao vivo. eram concebidas

para encher esses palcos espaçosos. As obras mais inovadoras e experimentais nunca

tinham parecido tão grandiosas ou refinadas.

Mestres em diversas disciplinas, esses artistas produziramum género sofisticado de

teatro -per formance que reflectia o entusiasmo e a nova energia da União Europeia.

Fabr e criou The Minds ofHelenaTroubleyn (1992), ópera tril ingue em três partes, com

duração de seis horas, e a Needcompany de Lauwers encenou Morning Song (1998) em

francês. flamengo e inglês, incorporando textos literários, comentários políticos, coreo­

grafias evocativase uma selecção de música contemporânea caracterizada pelo eclec­

tismo geográfico e musical. Les Ballet s Co ntemporains de la Belgique, de Platel, incluía

bailarinos profissionais e outros sem qualquer formação, bem como crianças de dife­

rentesidades, em obrasque analisavamo confronto de gerações. Visualmente impres­

sionante,com um cenário que reproduzia uma pistade carrinhos de choque abordando

o tem a do despertar da sexualidade, Bernadetje

(1996) foi produzida em colabo ração com o escri­

tor e encenador Arne Sierens.

A nova vaga belga deu também um apoio

especial a jovens coreógrafos norte-americanos,

como o iconoclasta radical MarkMorris, que se

tornou director do La Monnaie em 1988 (cargo

que ocupou durante três anos de numerosas

pro duções) e a companhia de dança Damaged

Goods, de Meg Stuart, convidada para uma resi­

dênciaartística no Kaaitheaterem 1999. Conhe­

cida pelas suas colaborações, ao longo de meia

década. com o videoartista Gary Hill e a cria- lI7il

dora de instalações e performances Ann Hamilton. assim como pelos seus "estudos de

figura" - performances individuais centradas em movimentos minuciosos de partes

específicas do corpo -. Meg Stuart apresentava uma estética high-tech em Soft Wear

(2000). Os seus gestos quase invisíveis. executados numa sériede movimentos descon­

tinuos.Jernbravam efeitos especiaisde animação num ecrã decomputador.

Em França. um fascínio semelhante pela presença física do corpo e a sua tradução

coreográfica foi inspirado por tendências que remetem paraa década de 60, nomeada­

mente para as experiências do [udson Group e as coreografias idiossincráticas de

Yvonne Rainer. A forma como tentaram depurara dança, devolvendo-a à sua essência

atravésde procedimentos simples,constituiuum factorde interessemuito especial para

essa geração de coreóg rafos, entre os qu ais [érôme Bel, Xavier Le Roy e o grupo Q uat­

tuor Albrecht Knust, que aplicava à dança as teorias desconstrucionistas de Derrida,

Foucaul t e Deleuze. Em 1996, Le Roy trabalhou com o grupo Albrecht Knust numa

recria ção de Continuous ProjectlAltered Daily (1970), de Yvon ne Rainer, e também na

obra de Steve Paxton, Satisfyin' Lover, de 1968.

11791Jérõme &::1, .Jtrôme Bel, 1999, Wi~n~r Festwoch~n, Viena. Os peffof~rs examinamo matcrial básico dobailarino- pelee

ossos - emobrasque'cesccnstrcem" a natureza domovimento.
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Este movimento anticoreografia era formado por bailarinos pa ra quem o corpo se

con stituía, acima de tudo, como um conjunto de signos e partes corporais, Nos seus

[179] espec t áculos, a dança praticamente desaparecia. Em lérôme Bel (1995), do próprio Bel,

quatro bailarinos nu s começavam por escrever os seus nom es, data de nascimento. peso,

altu ra e núm ero da segurança social num quadro negro; de seguida . começavam a apon­

tar para sardas e pro tuberânci as, músculos e tendões. enquanto puxavam e dobravam a

pele como seesta fosse um envelope. Em Self-Unfinished (1999), Le Roy dobrava o corpo

até ficar a parecer um torso sem cabeça, sustentado por um tri pé de bra ços e pe rnas,

Myriam Gourfink, com um fato de latex vermelho,alongava-se pelo chão do pa lco pa ra

exam inar de que modo o peso do corpo influenci ava os movim entos; em Waw (l 998).

demonstr ava os des equilíbrios entre tensão e relaxamento mu scular, movimento e las­

sid ão. envo lvida por uma ban da sonora m isturada ao vivo por Iean-Lou ís Norscq.

A combinação de humor e energia intelectual nes­

tas obras igua lava-se à dos art istas franceses que

faziam uma performance centrada no s ele­

men tos visuais, Com muita frequência, os

figurin os e objectos usados por Marie­

-Ange Guilleminot envolviam fisicamente

os espectadores: em Le Geste (1994), por

exemplo, ela ficava escondida atrás da

parede duma paragem de autocarro em

Tel-Aviv, com as mãos en fiadas em orifí­

cios para poder tocar os transeuntes. acari­

ciando-os ou cumprimentando-os.Fabrice Hybert

transformou o pavilhão francês da Bienal de Veneza

num estúdio de televisão para o seu trabalho

Eaud'oreaudortodor(1997),compl etando-o

com equipame ntos técn icos. um local para

[ISOI Natactra ~ur, Aspics, 1999. tesceur usou dj~rsos aumentos (aqui,esparçuete~ cencuresl comocecoaç ãc corporal

numa strir de "eutc-reuetos;

11811

receber a imprensa, casas de banho, salas para maquilhagem e um a sala cen tral para a

proj ecção de filmes , onde os visitantes pod iam acompanhar os eventos do dia. Natacha

Lesueur criou "retratos vegetais" nos quais comentava a obsessão das mulheres por comida

e pela beleza; a obra era composta por fotografias de si própria mostrando partes do seu

corpo decoradas com geleia de carne - numa delas, a artista tinha a cabeça coberta por U801

um capacete de rodelas de pepino,e no utra por esparguete e cenouras. Pierri ckSorin criou

vídeos excêntricos com sátiras de filmes do cinema mudo, que faziam lembrar Buster Kea-

ton ou Charlie Chaplin - uma obra especialmente prosaica tem por título Nãotireioschine-

[osparapoder irà padaria (1993) -, e que também remontavam a uma longa trad ição de

humor conceptual, de Iohn Baldessari a Ann ette Messager e Christian Boltanski.

Ultrapassadas as barreiras entre a arte erudita e a arte popular. as apresentações desses

ar tistas em museus, no fina l da década de 90, pareciam muitas vezes salas de diversões ou

de jogos. O arti sta nova-iorquino (nascido na Tailãndia ) Rirkr it Tiravanija , por exemplo,

construiu um a cozinha na qual servia comida aos visitantes numa galeria de Lucerna, em

1994; também construiu um estúdio de gravação onde os visitantes podiam tocar instru­

mentos musicais, como na sua escultura de 1997. em Münster, Em 1991, o italiano Mau -

rizio Cattelan instalou um a mesa de matraquilhos para du as equipas de onze joga dores 1181]

1181) AC Fornitor~ Sud versusC~no '2 a 47, fussboll with two football t~ms. 1991, de Maurizio Canetan üaneria d'Artr

Modrrna, Bolonha.
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em várias galerias de arte e museus . Iohn Bock, de Berlim, criou para a Bienal de Veneza

de 1999 uma série de pequenas salas interligadas, decoradas com revistas de banda dese­

nhada, brinquedo s e monitores de vídeo. como cenário para as suas performances impro­

visad as. As esculturas sociais deviam muito às ob ras de cariz conceptual da década de 70

realizadas por Acconci,Naurnan, Beuys, Jonase Graham,diferenciando-se, porém, no sen­

tido em que a interactividade, os resíduos da cultura de massas e a apropriação da história

da performance já eram parte integrante do vocabulário da arte contemporánea

Uma preocupação semelhante com o humor artístico, embora visando um a acér­

rima crítica cultural, tem caracterizado desde há muito o cenário da arte inglesa. "Apre­

ciar a abjecção é uma tradição da cultura britânica",explicou o escultor Iake Chapman

em resposta a uma pergunta sobre a "britanícidade" da arte britânica na década de 90;

e foi essa m istura de autodepreciação e autoconfiança, herdados do colonialismo e da

socieda de de classes, que sublinhou a com édia human ista de grande parte da perfor ­

mance posterior à época de Thatcher. Daily Life. uma série de desenhos, in stalações e

performances de Bobby Baker, que transformavam as pequenas tarefas do dia-a-dia

- arrumar as compras, fazer a cama - em pungentes cerim ónias artísticas, partiu do

convite a pequenos grupos de pessoas para assistirem , na cozinha da artista, ao Kitchen

Show: one dozen kitch en actions made public (1991 ). Com o seu uniforme branco

característico - "quando uso uma bata, fico sem rosto e sem voz" - ',Baker celebrava o

"quotidiano" da vida, tornando indistintos os limites entre o drama ficcional sobre os

aspec tos corriqueiros da vida e a domesticidade surreal. Esta obra foi seguida por How

nan to Shop (1993), uma aula sobre a arte de fazer compras em superm ercados.

Ao contrário de Baker, que recorria ao humor como catarse, outros artistas usaram

a perform ance para transpor experiências profundamente angustiantes. As actividades

ritualísticas do artista escocês (residente em Belfast) Alastair MacLennan, tais como

Days and Nights (1981 ), em que ele cam inhava pel o perímetro de uma galeria durante

seis dias e seis noites, evocavam a angústia dos anos vivid os no meio de um turbulento

conflito polític o. As performances de Mona Hatoum, nascida em Beirute, visavam aler-

tar o público para "as di feren tes realid ade s

em que as pessoas são obrigadas a viver" em

todas as zonas de guerra do mundo; em The

Negotiating Table (1983). a artista ficava dei­

tada em cima de uma mesa, coberta de san­

gue e entranhas de animais, enrolada num

saco plástico transparente e dramaticamente

ilumin ada por um único foco de luz.

A veemência de artistas solo como Hatoum

e MacLermancontribuiu parao estrondoso sur­

gimento da novaarte inglesa nos anos90. e igua!­

mente significativos foram os inúmeros grupos

de performance da época. Dada a importància

de uma cultura teatral inventiva e em processo

contínuo de evolução, do agitprope do teatro de "."

rua radical dos anos 60 ao teatro contemporâneo fundado sobre o texto, mais estimu-

lante e intelectualmente exigente, era natural que muito s dos performers que transita-

ram para a arte ao vivo tivessem uma só lida formação teatral. Em colaboração com

outros artistas provenientes de diferentes disciplinas, produ ziram um corpus de mate-

rial singularm ente transdisciplinar. Criados na década de 80, os grupos Station House

Opera e Forced Entertainment estabeleceram um padrão que seria seguido por grupos da

década de 90. como os Desperate Optím ísts, os Reckless Sleepers e o Blast Theory, todos "83'
comprometidos com obras em grande escala, projectadas para lugares específicos, que

osc ilavam entre as fronteiras da arte performativa e do teatro, a primeira com a sua ênfase

na imagística visual, o segundo centrado nos textos - falados, gravados e projectados.

Como seria de esperar, esses grupos inovadores usaram amplamente os recursos dos

media."Onosso trabalho é compreensível para qualquer pessoa que tenha crescido numa

casa com a televisão sempre ligad a" lia-se numa declaração do Forced Entertainment .

(182]Bobby Baktr, How to 5hop. 1993. aula sobrta arte de faztrcompras en scperrrercadcs,
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NOVOS MEDIA EPERFoRMAIICE

Nos pri meiros anos da década de 90, a complexa tarefa de inventar soluções pa ra inte­

grar a tecnologia no palco estava principalmente entregue a ar tis tas experientes, como

Elizabeth LeCompte (do Wooster Group) e Robert Ashley, que continuaram a aperfei­

çoar as técnicas desenvolvidas nas suas primeiras produções da década de 70. Emperor

[ones (1994), do Wooster Group, a partir da peça homónima de O'Neill, ou HouselLights

(1997), baseada nu ma ópera de Gertrude Stein, usavam a tecnologia para "mediat ízar"

textos tea trais, enquanto Dust (1999), de Ashley, uma óp era de câmara em ambiente

rnultirn édia, com duração de noventa m inu tos, recorria à mesm a para comu nicar esta­

dos emocionais de amor e solidão. Dust tornava-se alegre graças ao comovente refrão de

Ashley, com setenta anos de idade: "Quero apaixonar-me só mais uma vez:'

Esses precedentes inspiraram um crescente número de grupos teatrais que utiliza­

vam os novos media não apenas como um dispositivo de ilusão, mas como uma técnica

pa ra est ratificar a informação e criar no palco cenários conce ptua lmente audaciosos e

visua lmente sensuais . Seven Streams Dflhe River Dta (1994-96), de Rob ert Lepage, era

[183] Descerate Optirnists, PloY4OOY, 1998-99. Motivado pelas tensões entre linguagtm t memória, esre espectécno ce base

textual é característico do trabalho ce ressonã nclsspouncasdo grupo Despe-ate Optimists..

um épico de sete horas que juntava pro­

[ecções computadorizadas, sequências

de filmes e estilos de representação que

iam desde o but ô ao kabuki, passando

peios bon ecos bunraku. Dumb Type , um

colectivo de ar tistas, arquitectos e compo­

sitores japoneses, crio u uma incon fun dí­

vel estét ica high-tech que oferecia aos per­

formersuma matriz de realidade virtual ,

enquanto a Builders Association, em cola­

boração com os arquitectos nova-iorqui­

nos Elizabeth Diller e Ricardo Scarfidío,

concebeu espaços cénicos tridimensionais

com eleme ntos arquitecturais cr iados por (184]

computador, projecções de filmes e surround-sound. letLag(1999) explorava "aob literação

do tempo e a compressão da geografia" em duas histórias consecutivas que acompanha­

vam a misteriosa trajectória de três viajantes - um por mar, os outros dois por via aérea ,

Em ambas, o texto e a tecnologia proporcionavam uma estrutura rítmica subjacente à obra.

Na década de 90, as performances em vídeo eram quase sempre encenadas em pri­

vado, ap resentadas como in stalações e conside radas uma extensão das acções ao vivo.

Essas obras já não partilhavam as inten ções d idáct icas do material mais ant igo de Jon as

ou Pete r Campus. que exp loravam o corpo do artista no espaço e no tempo dentro de

uma estrutura claramente conceptua l. Pelo contrário, os vídeos de Matthew Barney, ou

os de Pau l McCarthy, começavam com uma leitura extremamente original da cu ltura

de massas e da geografia norte-americanas, expressa em narrativas fantásticas. desco­

nexas e dotadas de um imaginário particularmente rico. Envelopa: Drawing Restraint 7

(1993), de Barney, exibida num co nju nto de mo n itores fixados em altura e dispostos no

centro de uma galeria no Whitney Muse um de Nova Iorque, demonstrava a imaginação

(1341 Matthe:w Barnc:v, Cftmoster2, 1999. A imaginaçáo fantasmagórica de: Barnt=V explode no seu filme: de forte: conte:udo

sexcarcuja acçãc transcorrenas ptamcíes do melo-oeste none-amencanc. Parao artista, as suas eonvoroções formais são, ao

mesmo tempo, esccncra e: ptrforma~.
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hiper-realista deste autor, que tin ha mais a ver com a sua própria visão[in-de-siéde dos

seres hu manos enquanto híbridos do que com qualquer exercício forma l de percepção

espacial. Primorosamente vestidos como humanos-animais de cascos fendidos, Barney

e vários actorescriavam um universo de protagonistas de contos de fadas com forte cono­

tação sexual, cuja misteriosa progenitura aparece num a série de filmes-performances,

11M] Cremaster 1-6 (1995-2002). Numa outra linha, as pr imeiras performances e as últimas

videoperforma nces de McCarthy (que deixou de fazer apresentações ao vivo em (984)

revelavam o seu fascínio pelas desbragadas fantasias escatológicas infantis. Em Bossy

Burger (1991), usava uma parafernália de ketchup, mobilia, bonecas, leite e maionese, e

ainda uma máscara de Alfred E. Neuman, que comb inava com o un iforme de um che]

de cuisine, para criar uma performance grotescamente satírica. "Ami nha obra vem dos

programas de televisão infantis de Los Angeles", explico u McCarthy.

A monta gem de cenários extravagantes para obras fotográficas de grande porte

constituiu um poderoso atractivo para os artistas da geração que se seguiu à de Cindy

Sherman. Disfarces, fugas para o mu ndo dos sonhos, mundos hab itados por gigantes

ou centauros modernos eram criados com uma atenção ao detalhe alegórico que nor­

malmente se encontra associada aos vitorianos do século XIX. Fantasistas dos prirn ór-

11851 dios do século XXI, Vanessa Beecroft, Mariko Mori ou Yasumasa Morimura abordam

a performance ao vivo, as projecções de vídeo e a fotografia com o profissionalismo dos

directores artísticos comercia is - utilizam maquilhadores e desenhadores de luz para

cria r performances e fotografias de performances que ilustram a convergência entre a

moda e a história da arte. Este interesse pelos valores da produ ção pode também ser

encontrado na obra de Claude Wampler ou de Patty Cha ng. Os seus quadros vivos resul­

tam da combinação entre a consciência histórica da arte performativa e uma estreita

proximidade com a sensibilidade visual dos seus pares das artes plásticas. Em Bíanket,

The Surface ofher (1997), a formação de Wampler em but ô, ópera e teatro era evidente.

Aí confiou o conteúdo a oito artistas, incluindo Paul McCarthy e os designers Viktor e

Rolf, ped indo a cada um que criasse o guião para dez minutos da sua perform ance.

11851

XM (1997), de Chang, misturava a inquietação da endurance artdos anos 70 com a pose

segura de Cindy Sherman. Numa galeria de Nova Iorque, a artis ta ficou várias horas

com os braços presos por costuras às partes laterais do seu casaco cinzento, as pernas

unidas por um a costura nas meias e um instrumento odont ológico que lhe man tinha a

boca abert a. A ambiguidade da mensagem feminista desta obra tornava-se aind a mais

bizarra devido à saliva brilh ante que escorria da boca para a roupa e para os sapatos. [1861

A centralidade da figura humana é fortemente evidenciada nas instalações cinematográ-

ficas de artistas como Shirin Neshat, Steve McQueen, Gillian Wearing ou Sam Taylor

Wood. As suas imagens em movimento, que ocupam salas inteiras, remetem tanto para a

criação de superfícies envolventes,como para a coreografia e a estrutura cinematográfica,

e o que liga essas obras aos últimos trinta anos da história da perform ance é a presença

dominante de figurasem câmara lenta,com dimensõesexageradas. Aovermos Bear(1993),

tl851vanessa êeecrctt, SHOW(VB 35), 1998. quadrovivo comduas horas ~ meta de duração,vinte modeles. quinzeee biquíni,

cincousandoapenas sapatos oesaltoagulha.MuSl::u Suqqenheim, Novalorque.
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o filme em loop e a preto-e-branco de McQ ueen, que

apresenta dois homens nus numa luta de boxe, ou

Brontosaurus (1995), de Sam Taylor Wood, com um

homem nu a dançar freneticame nte ao seu próprio

ritmo, lembramo -nos das performances de Acconcí,

Abramovic ou Nauman, ainda que a sua escala monu­

mental lhes confira um aspecto de murais . Por outro lado.

a câmara é usada como uma extensão do corpo por

11881 artistas munidos com os novos e minúsculos equipa-

mentos de vídeo. de forma muito semelhante ao que Jonas ou Dan Graham faziam na

década de 70. Kristin Lucas usa a sua câmara Hi-S presa a um capacete e filma a vida nas

ruas enquanto cam inha por Nova Iorque ou Tóquio, ao passo que a ex-cantora e videoar­

tista Pipilolti Rist prende a sua câmara a uma longa haste. filmando em plano picado

enquanto faz compras num supermercado em Zurique. Para ambas, o que é captado e

implici tamente cri ticado é a cacofonia da me trópole, imp regnada de media.

Muitos destes trabalhos mostram-nos que a transição entre a per form ance ao vivo e os

registos media é feita numa linha de contin uidade. reforçada pelo fácil acesso a computa­

dores. pela transferência digital de image ns através da internet e pela rápida contamina­

ção cruzada de est ilos ent re performance, MT Y,publi cidade e moda. Neste sistema infi­

nit amente interligado. com capacidade de transmitir sons e imagens em movim ento e

oferecer ao público experiências em tempo real, a intern et é vista por alguns art istas e pro ­

gramadores como um novo e estimulante caminho para a arte da performance. Franklin

Furnace mantém um siteem Nova Iorquededicado a experiências performativas,enquanto

vários art istas. como Bobby Baker ou o australiano Stelarc, criaram as suas próprias pági­

nas na web. Para além disso, o correio electrónico permitiu criar urna rede mu ndi al de

inform ações sob re a arte da performance: Lee Bul na Cor éia,Momoyo Torimitsu no Japão,

Kenda l Greers na África do Sul, Zang Huan na China ou Tania Bruguera em Cuba, entre

muitos outros. podem agora ser directa e instantaneamente alcançados através da web.

(I861 Patty Chang, XM. Esta obrasolode: enduro~ ort de:' Chang. fazia parte:' de:' umainstalação e de:' um programa ce 22 obras
de jow:os artistas, qce, em 1997. se apresentavam simuttaneamente todas as tardes de: sábado, durante: quatro horas, na Exit
M

I PERFORMINCE HOJE

o cresci me nto exponencial do nú mero de artistas perfo rmativos em quase todos os

continentes. os inúmeros novos livros e cursos universitários sobre o assunto e o grande

número de muse us de ar te contemporânea que começam a abr ir as suas portas aos

media ao vivo são indícios claros de que. nos próximos anos do século XXI, a arte da

performance continuará a ser, em boa parte. a mesma força motriz usada anteriormente

pelos futuristas italianos para registar a velocidade e a dinâmica do século XX. Hoje, a arte

da performance reflecte a velocidade inerente à indústria das comunicações. mas é tam­

bém um antídoto indispensável para o efeito de alienação provocado pela tecnologia.

É a própria presença do artista performativo em tempo real , a "suspensão do tempo"

pelos performers ao vivo. que confere a este meio de expressão uma posição central.

De facto. essa "vivacidade" explica também o interesse do público que acompanha a arte

contemporânea nos novos museus. onde o envolvimento com artistas em carne e osso

é tão desejável quanto a contemplação das obras de ar te. Ao mesmo tempo. tais institui­

ções estão fina lmente a dese nvolver novas prá ticas de curado ria destinadas a explicar a

importância da arte da performance para a história do passado.

A expressão "arte da performance" torno u-se wn signo abrangente que designa todo o

tipo de apresentações ao vivo - desde instalações interactivas em museus a desfiles de moda

altamente criativos ou a apresentações de DJs em clubes nocturnos -, obr igando o público

e os críticos a deslindar as respectivas estratégias conceptuais,verificando se estas se enqua­

dram melhor nos estudos da performance ou numa análise mais convencional da cultura

popular. Nos círculos uni versitários, os estudiosos têm vindo a criar um vocabulário para

a análise crí tica. assim como um a base teór ica para o debate - o ter mo "perforrnatívo" por

exemplo. usado para descre ver o envolvimento espontâneo do espectador e do performer

na arte, passou igualmente para a esfera da arquítectura, da serniótica, da antropologia e

dos gender studies. Essa anál ise relativamente nova do ma terial da performance, empreen­

dida por wn florescente grupo de investigadores, deslocou esta forma de expressão artística

das margens da história para o centro de um discurso intelectual muito mais amplo.
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No passado. a históri a da ar te da performance assemelhava-se a um a sucessão de

vagas; ia e vinha , pa recendo por vezes algo obs cura ou ínact íva, enquanto outras pro­

blemáticas oc upavam o mundo da arte. De cada vez que regressava. parecia muito dife­

rente das man ifestações an teriores. Desd e a década de 70, porém, esta sua his tória tem

sido mais constante; em vez de desistirem da performance após um breve perí odo de

envolvimento ac tivo e passarem para uma obra madura na pintura e na escultura. como

fizeram os futuristas na década de 19 10, Rauschenberg e Oldenburg na década de 1960,

ou Acconci e Oppen heim na década de 70, inúmeros art istas, como Monk e Anderson,

têm trabalhado exclusivamente com a performance, construindo, ao longo de décadas,

um conjunto de obras que começaram a ser analisada s no contexto de uma disci plina

nova (em termos compa rativos) que é a históri a da arte performativa. Co ntudo, apesar

da sua populari dade na década de 80 (em meados desta décad a, um filme de HoUywood

apresentava um "artista perforrnativo" no seu elenco) e da sua preponderância na

década de 90. a arte da performance continua a ser uma forma extremamente reflexiva

e volátil, que os ar tistas utili zam como resposta às transformações do seu tempo. Tal

como a extraord inária diversidade de material nesta longa, complexa e fascinante his­

tória demonstra. a arte da per formance co ntin ua a desafiar as definições e mantém-se

tão imp revisível e provocadora co mo outrora.
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