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PREFACID

A performance passa a ser reconhecida como meio de expressao artistica indepen-
dente na década de 1970. Nessa época, a arte conceptual — que privilegiava uma arte
das ideias em detrimento do produto, uma arte que nio se destinasse a ser comprada
ou vendida —, estava no seu apogeu, e a performance, frequentemente uma demons-
tragdo, ou execugao, dessas ideias, tornou-se assim a forma de arte mais visivel deste
periodo. Surgiram espagos dedicados a arte da performance nos maiores centros artis-
ticos internacionais, os museus patrocinavam festivais, as escolas de arte introduziram
a performance nos seus cursos e fundaram-se revistas especializadas.

Esta primeira histéria da performance é publicada precisamente nessa altura (1979),
vindo ndo s6 sublinhar a existéncia de uma longa tradicio de artistas que optaram pela
performance ao vivo como meio de expressao das suas ideias, mas também a importéincia
do papel desses eventos na histéria da arte. E interessante observar que a performance
fora, até ai, insistentemente deixada de lado no processo de avaliagao do desenvolvimento
artistico, sobretudo no que se refere ao periodo moderno, o que se deveu mais a dificul-
dade de conseguir situd-la na historia da arte do que a qualquer omissdo deliberada.

A amplitude e a riqueza desta histéria tornaram ainda mais evidente o problema da sua
omissdo. Afinal, os artistas ndo se serviam da performance para, pura e simplesmente,
atrair publicidade sobre si proprios, mas com o objectivo de pér em pritica as diversas
ideias formais e conceptuais na base da criacdo artistica. Alis, as demonstragoes ao vivo

sempre foram usadas como arma contra os convencionalismos da arte estabelecida.
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Devido a sua postura radical, a performance tornou-se um catalisador na histéria da
arte do século XX; cada vez que determinada escola — quer se tratasse do cubismo, do
minimalismo ou da arte conceptual — parecia ter chegado a um impasse, os artistas
recorriam & performance para demolir categorias e apontar para novas direc¢oes. Além
do mais, no &mbito da histéria da vanguarda - refiro-me aqui aos artistas que, sucessi-
vamente, lideraram o processo de ruptura com as tradigdes —, a performance situou-se,
a0 longo do século XX, no primeiro plano dessas actividades: uma vanguarda da van-
guarda. Muito embora a maior parte do que actualmente se escreve sobre a obra dos
futuristas, construtivistas, dadaistas e surrealistas continue a centrar-se nos objectos de
arte produzidos em cada um dos respectivos periodos, foi sobretudo na performance
que esses movimentos encontraram a sua origem, utilizando-a para dar resposta a ques-
toes controversas. A performance serviu igualmente aos membros desses grupos,
quando ainda tinham apenas entre vinte a trinta e poucos anos, para testarem as suas
ideias, as quais s6 mais tarde deram expressdo sob a forma de objectos. Os primeiros
dadaistas de Zurique, por exemplo, eram maioritariamente poetas, artistas de cabaré e
performers que, antes de criarem os proprios objectos dadaistas, apresentavam obras dos
movimentos precedentes, como o expressionismo. Similarmente, quase todos os dadais-
tas e surrealistas parisienses foram poetas, escritores e agitadores antes de passarem a
criagido de objectos e pinturas surrealistas. O texto de Breton Surrealismo e pintura, escrito
em 1928, foi uma tentativa tardia de encontrar uma possibilidade de expressao pictérica
para o idedrio surrealista e, como tal, continuou a colocar a questao: “O que € a pintura
surrealista?” ainda durante alguns anos ap6s a sua publicagio. Afinal, o mesmo Breton
afirmara, quatro anos antes, que o acte gratuit surrealista por exceléncia seria pegar
numa pistola e disparar a esmo para uma rua cheia de gente.

Os manifestos da performance, desde os futuristas até aos nossos dias, representam
a expressdo de dissidentes que tém procurado outros meios de avaliar a experiéncia
artistica no quotidiano. A performance serve para comunicar directamente com um

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

o0s seus conceitos de arte e a sua relagdo com a cultura. O interesse reciproco do ptiblico
por tal meio de expressao artistica, sobretudo na década de 1980, provém de uma apa-
rente vontade de ter acesso ao mundo da arte, de se tornar espectador dos seus rituais e
da sua comunidade diferenciada, de se deixar surpreender pelas criagoes inusitadas,
sempre transgressoras, destes artistas. A obra pode ter a forma de espectaculo a solo ou
em grupo, com iluminagdo, misica ou elementos visuais criados pelo préprio perfor-
mer ou em colaboragdo com outros artistas, e ser apresentada em lugares como uma
galeria de arte, um museu, um “espago alternativo’, um teatro, um bar, um café ou uma
esquina. Ao contrério do que acontece na tradigdo teatral, o performer é o artista, quase
nunca uma personagem, como acontece com os actores, e o contetido raramente segue
um enredo ou uma narrativa nos moldes tradicionais. A performance pode também
consistir numa série de gestos intimos ou numa manifestacao teatral com elementos
visuais em grande escala e durar apenas alguns minutos ou vérias horas; pode ser apre-
sentada uma tinica vez ou repetida diversas vezes e seguir ou ndo um guido; tanto pode
ser fruto de improvisagio espontanea como de longos meses de ensaios.

Quer se trate de um ritual tribalista, de uma representacio medieval da Paixdo de
Cristo, de um espectaculo renascentista ou das soirées organizadas pelos artistas da
década de 1920 nos seus ateliers de Paris, a performance conferiu ao artista uma pre-
senca na sociedade. Consoante a natureza da performance, chamamos a essa presenga
esotérica, xamanistica, educativa, provocatéria, ou mero entretenimento. Os exemplos
renascentistas chegam mesmo a mostrar o artista no papel de criador e director de
espectdculos publicos, desfiles fantasticos e triunfais, que frequentemente exigiam a
constru¢io de primorosos edificios temporarios, ou de eventos alegéricos que recor-
riam aos talentos multimédia atribuidos ao homem do Renascimento. Uma batalha
naval simulada, concebida por Polidoro da Caravaggio em 1589, foi representada no
atrio do Palécio Pitti, em Florenca, especialmente inundado para a ocasido; Leonardo
da Vinci vestiu os seus performers como planetas e po-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 Bernini montou espectaculos para os quais escreveu guies, desenhou o cenario
e os figurinos, construiu elementos arquitectonicos e chegou a criar cenas realistas de uma
inundacéo, como em Llnondazione del Tevere [A inundacio do Tibre], de 1638.

A histéria da performance no século XX é a histdria de um meio de expressao maleavel
e indeterminado, com infinitas variaveis, praticado por artistas insatisfeitos com as limi-
ta¢Oes das formas mais estabelecidas e decididos a por a sua arte em contacto directo com
o ptblico. Por esse motivo, tem sempre tido uma base anarquica. Devido a sua natureza,
a performance dificulta uma definicao facil ou exacta, que transcenda a simples afirma-
cao de que se trata de uma arte feita ao vivo pelos artistas. Qualquer defini¢do mais rigida
negaria de imediato a prépria possibilidade da performance, pois os seus praticantes
usam livremente quaisquer disciplinas e quaisquer meios como material - literatura, poe-
sia, teatro, musica, danga, arquitectura e pintura, assim como video, pelicula, slides e nar-
ragbes, utilizando-os nas mais diversas combinagdes. De facto, nenhuma outra forma de
expressao artistica tem um programa tao ilimitado, uma vez que cada performer criaa sua
propria definigdo através dos processos e modos de execucao adoptados.

A terceira edigao deste livro é uma actualizagao do texto que, em 1978, procurou
reconstituir as etapas de uma histéria que nunca tinha sido contada. Com este caracter
de primeira abordagem histérica, colocava questdes sobre a natureza da arte e explicava
o importante papel da performance no desenvolvimento da actividade artistica do século
XX. Mostrava como os artistas optaram pela performance para se libertarem dos meios
de expressdo dominantes — a pintura e a escultura — e das limita¢des impostas pelo sis-
tema dos museus e das galerias, usando-a também como forma provocatoria de reagir as
mudangas — quer politicas, no sentido mais amplo, quer culturais. Numa edi¢o poste-
rior, observou-se o papel desempenhado pela performance na destruigao das barreiras
entre as belas-artes e a cultura popular. Ai se assinalava como a presenga viva do artista e
a focalizagao no seu corpo se tornaram cruciais para o conceito de “real’, além de consti-
tuirem uma base para o desenvolvimento das instalacoes, da videoarte e da fotografia

artistica no final do século XX. Esta iltima edigdo descreve o enorme aumento do niimero

de performers e de espacos dedicados a realizagdo da performance, nao apenas na Europa
e nos Estados Unidos, mas em todo o mundo, a medida que ela se foi tornando o meio
de expressdo escolhido para a articulacio da “diferen¢a” nos discursos sobre o multicul-
turalismo e a globalizagao. Revela também até que ponto o mundo académico passou a
reconhecer a arte da performance como uma referéncia importante nos estudos culturais
— quer na filosofia, na arquitectura ou na antropologia —, tendo desenvolvido uma lingua-
gem tedrica para proceder ao exame critico do seu impacto na histéria intelectual. Tal como
na primeira edi¢do, mantém-se a adverténcia de que este livro ndo pretende ser um
registo de todos os performers do século XX. Ele acompanha, principalmente, o desen-
volvimento de uma sensibilidade; e o seu objectivo continua a ser o mesmo: colocar
questdes e descobrir novos pontos de vista. Da vida que estd para além das suas paginas,

s6 conseguira dar uma vaga ideia.

NOVA I0RQUE, Outubro de 2000.
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No inicio, a performance futurista era mais manifesto do que pratica, mais propaganda do
que producio efectiva, A sua histéria comega em 20 de Fevereiro de 1909, em Paris, com
a publica¢do do primeiro manifesto futurista num jornal de grande circulagio, Le Figaro.
O autor do texto, o rico poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, escrevendo da luxuosa

Villa Rosa, em Milio, escolhera o publico parisiense como alvo do seu manifesto

de “violéncia incendidria”. Este tipo de ataque aos valores estabelecidos da
pintura e das academias literarias era frequente numa cidade que desfrutava

da reputagdo de “capital cultural do mundo”. Nio era sequer a primeira vez
que um poeta italiano procurava publicidade pessoal de forma tio ruidosa:
D’Annunzio, compatriota de Marinetti, apelidado Il Divino Imaginifico,

recorrera a praticas igualmente extravagantes em Itdlia, no virar do século.

[2] Pagina com o Manifesto futuristo, publicado no Le Figaro em Fevereiro de 1909. [31 F.T. Marinetti.
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Marinetti tinha vivido em Paris de 1893 a 1896. Nos cafés, saloes, banquetes literarios e
salas de baile frequentados por artistas excéntricos, escritores e poetas, o jovem Marinetti,
com dezassete anos, sentiu-se imediatamente atraido pelo circulo que se formava em torno
do periédico literdrio La Plurme — Léon Deschamps, Remy de Gourmont, Alfred Jarry e
outros. Foi ai que Marinetti conheceu os principios do “verso livre”, prontamente adopta-
dos nos seus escritos. Em 11 de Dezembro de 1896, 0 ano em que voltou de Paris para
Itilia, foi apresentada uma performance admi-
rdvel e criativa por Alfred Jarry, poeta e entu- @W

A 2 g P : |
siasta do ciclismo, que tinha vinte e trés anos na OU\I TR é

época em que a sua produgdo absurda e bur- ' A “
lesca, Rei Ubu, estreou no Théitre de I'Oeuvre 5’ a3 b,,u

de Lugné-Poé. A peca seguia 0 modelo das farsas
nas quais Jarry participara nos seus anos de escola
em Rennes e os especticulos de marionetas que
produzira em 1888, no sotio da casa em que viveu
durante a infincia, com o titulo de Théatre des
Phynances. Jarry explicou as caracteristicas princi-
pais da produgdo numa carta a Lugné-Poé, tam-
bém publicada como preficio da peca. A perso-

nagem principal, Ubu, viria identificada por uma méscara: uma cabega de cavalo feita
de papeldo presa ao pescogo, “como no antigo teatro inglés”. Haveria apenas um cend-
rio, eliminando-se assim o subir e descer do pano, e, ao longo da encenagdo, um
cavalheiro vestido a rigor ergueria cartazes indicativos da cena, como nos espectaculos
de marionetas. A personagem principal faria “um tom de voz especial” e os figurinos
teriam “o minimo de cor e exactiddo histdrica possivel”. Esses elementos, acrescen-
tava Jarry, seriam modernos, “uma vez que a satira é moderna’, e sordidos, “porque

tornam a ac¢do mais igndbil e repugnante |[...]

[4] Desenho de Aifred Jarry para o cartaz de Rei Ubu, 1896.

Toda a Paris literaria se preparou para a noite de estreia. Antes de subir o pano, foi colo-
cada no palco uma mesa tosca, coberta com um trapo “sérdido”. O préprio Jarry 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 acgao que estd quase a ter inicio’, declarou,
“passa-se na Polonia, ou seja, em lugar nenhum.” E o pano subiu, pondo & vista o cendrio
tinico — concebido pelo préprio Jarry com o auxilio de Pierre Bonnard, Vuillard, Toulouse-
-Lautrec e Paul Sérusier -, pintado de forma a representar, nas palavras de um observador
inglés, “o interior e o exterior, e inclusive as zonas torridas, temperadas e drcticas ao mesmo
tempo”. Entdo, Ubu (o actor Firmin Gémier), com uma roupa que lhe dava a forma de uma
péra, declamou a primeira fala da pega, na verdade uma tinica palavra: merdre. Um pan-
demonio instalou-se no teatro. Mesmo com o acréscimo de um “r’, a palavra “merda” era
rigorosamente proibida nos espagos ptiblicos; de cada vez que Ubu repetia a palavra, a
reac¢ao era violenta. Enquanto o Pai Ubu, o representante da patafisica de Jarry, “a ciéncia
das solucoes lmagmanas':. ia abrindo caminho até ao trono da Polénia por entre a chacina
generalizada, os misicos da orquestra pegavam-se aos socos e 0s manifestantes aplaudiam
e vaiavam, demonstrando o seu apoio ou o seu reptidio perante o que ali se passava. Bas-
taram duas apresentagdes de Rei Ubu para o Théatre de 'Oeuvre ficar famoso.

Nio surpreende, portanto, que em Abril de 1909, dois meses depois da publicagio do
manifesto futurista no Le Figaro, Marinetti apresentasse no mesmo teatro a sua propria peca
Le Roi Bombance. Sem conseguir ocultar a influéncia de Jarry, o antecessor de Marinetti na arte
da provocagao, Le Roi Bombance era uma satira a revolugio e a democracia. Apresentava-se
como uma pardbola do sistema digestivo, e o poeta-protagonista, I'Idiot, o tinico a reconhecer
a guerra entre “os comedores e os comidos’, suicidava-se em desespero. Le Roi Bombance nao
causou menos escandalo do que o patafisico de Jarry. As multidoes enchiam o teatro para ver
como o autoproclamado autor futurista punha em prética os ideais do seu manifesto. Na ver-
dade, o estilo da apresentagdo ndo era assim tao revolucionario: a peca ji fora publicada alguns
anos 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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0 PRIMEIRD SARAU FUTURISTA

Ao regressar a Itdlia, Marinetti no perdeu tempo e comegou a produzir a sua peca Poupées
électriques [Bonecas eléctricas] no Teatro Alfieri, em Turim. Prefaciada, ao estilo de Jarry,
por uma explosiva introducdo em grande parte baseada no manifesto de 1909, a obra tor-
nou Marinetti uma curiosidade no mundo da arte italiana e instituiu a “declamagdo” como
uma nova forma de teatro, que viria a tornar-se a marca registada dos jovens futuristas nos
anos seguintes. Itlia, porém, estava em convulsdo politica, e Marinetti apercebeu-se das
possibilidades de utilizar a inquietagdo ptiblica, associando as ideias futuristas de reformu-
lagao das artes 4 grande agitacdo em volta das questdes do nacionalismo e do colonialismo.
Em Roma, Mildo, Ndpoles e Florenga, os artistas faziam campanha a favor de uma inter-
vengio contra a Austria. Assim, Marinetti e os seus companheiros foram para Trieste, a
cidade fronteiri¢a de importincia central no conflito austro-italiano, e ali, em 12 de Janeiro

de 1910, apresentaram o seu primeiro Sarau (serata) Futurista no Teatro Rossetti. Marinetti

[5] Umberto Boccioni, caricatura de um Sarau Futurista, 1911

vociferava contra o culto da tradicio e da comer-
cializagdo da arte, entoando louvores ao milita-
rismo patriético e a guerra, enquanto o corpu-
lento Armando Mazza declamava o manifesto
futurista aquele publico provinciano. A policia
austriaca, ou os “mictérios ambulantes’, como
eram ofensivamente apelidados os seus membros,
tomou conhecimento do que se passava e, desde
entdo, os futuristas adquiriram a sélida reputagao
de arruaceiros. O consulado austriaco queixou-se

formalmente ao governo italiano, e os saraus futu-

ristas subsequentes foram observados de perto
® pelos batalhdes da policia.

PINTORES FUTURISTAS TORNAM-SE PERFORMERS

Marinetti, inabalével, arregimentou pintores de Mildo e arredores para a causa do futurismo,
organizando outro Sarau no Teatro Chiarella, em Turim, no dia 8 de Marco de 1910. Um
meés depois, os pintores Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gino Severini e Gia-
como Balla, com o omnipresente Marinetti, publicaram o Manifesto técnico da pintura futu-
rista. Tendo ja usado o cubismo e o orfismo para dar um aspecto moderno as suas pinturas, os
jovens futuristas transformaram algumas das ideias do manifesto original sobre “velocidade e
amorao perigo’ num projecto paraa pintura futurista. Em 30 de Abril de 1911, um ano depois
da publicagio do manifesto conjunto, a primeira exposi¢do colectiva de pintura sob a égide
futurista foi inaugurada em Mildo, com obras de Carra, Boccioni e Russolo, entre outros. Essas
obras mostravam como é que um manifesto tedrico se podia, de facto, aplicar a pintura.

“O gesto nunca mais serd, para nés, um momento fixo de dinamismo universal, mas,
definitivamente, a sensagdo dinamica eternizada’, declararam esses artistas. Com afir-

magoes igualmente obscuras sobre a “actividade”, a “mudanga” e uma arte “que encon-

[8] Umberto Boccion, caricatura de Armando Mazza, 1912



20

tra os seus componentes naquilo que a rodeia’, os pintores futuristas voltaram-se para

a performance como o meio mais directo de obrigar o publico a conhecer as suas ideias.
Segundo Boccioni, por exemplo, “a pintura deixou de ser uma cena exterior, o cendrio
de um especticulo teatral”. E Soffici, na mesma linha, acrescenta que “o espectador
[deve] viver no centro da ac¢do 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 piiblico acomodado. Dava aos seus
praticantes a liberdade de serem, ao mesmo tempo, “criadores”, implantando um novo
tipo de teatro artistico, e “objectos de arte”, uma vez que nao faziam nenhuma separagio
entre a sua arte como poetas, pintores ou performers. Essas inten¢6es ficaram muito claras
nos manifestos subsequentes, em que se instruiam os pintores a “ir para as ruas, incitar a
violéncia a partir dos teatros e introduzir o pugilato na batalha artistica” E, fiéis ao ritual,
foi exactamente isso que eles fizeram. A reac¢io das plateias nao foi menos andrquica —
arremesso de batatas, laranjas e qualquer outra coisa que o publico exaltado conseguisse
encontrar nos mercados mais proximos. Numa dessas ocasites, Carra retaliou nos seguin-
tes termos: “Lancem uma ideia em vez de batatas, seus idiotas!”

Prisdes, condenagdes, um dia ou dois na cadeia e publicidade gratuita nos dias seguintes foi
0 que se sucedeu a muitos saraus, mas era exactamente esse o efeito que eles desejavam obter:
Marinetti chegou a escrever um manifesto sobre “O prazer de ser vaiado’, como parte de

[71 Luigi Russolo, Carlo Carra, FT. Marinetti, Umberto Boccioni e Gino Severini, Paris, 1912

Guerra: A tinica higiene (1911-15). Os futuristas devem ensinar “ia mavmaL.
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MANIFESTOS SOBRE A PERFORMANCE

Os manifestos de Pratella sobre a musica futurista tinham surgido
em 1910 e 1911, e neste tltimo ano apareceu também um mani-
festo consagrado aos dramaturgos futuristas (assinado por treze
poetas, cinco pintores e um muisico). Estes textos estimulavam os
artistas a apresentar performances mais elaboradas; e as experién-
cias com as performances, por sua vez, levavam a manifestos mais
detalhados. Por exemplo, meses de saraus improvisados, com a sua
vasta gama de ticticas performativas, deram origem ao Manifesto
do teatro de variedades, tornando-se assim oportuno formular uma 91
teoria oficial do teatro futurista. Publicado em Outubro de 1913 e reproduzido um més depois
no Daily Mail de Londres, este manifesto nao mencionava os saraus anteriores, mas esclarecia
as intengdes que presidiam a muitas daquelas ocasides memordveis. A revista Lacerba, sediada

[8] Cartaz de um Sarau Futurista, Teatro Costanzi, Roma, 1913. [8] Marinetti, com Cangiullo, a discursar num Sarau Futurista.
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em Florenga e anteriormente produzida por rivais dos futuristas, tornar-se-ia, também por
volta de 1913, e depois de muita discussdo, o 6rgio oficial dos futuristas.

Marinettiadmirava o teatro de variedades principalmente porque este género tinha “a sorte
de ndo possuir tradi¢do, mestres ou dogmas”. Na realidade, o teatro de variedades possuia os
seus mestres e as suas tradigdes, mas o que o transformava no modelo ideal para as performan-
ces futuristas era exactamente a sua variedade — a mistura de cinema, acrobacia, musica, danga,
niimeros de palhacos e “toda a gama de estupidez, imbecilidade, parvoice e absurdo, arras-
tando a inteligéncia para as raias da loucura”.

Outros factores justificavam ainda o seu enaltecimento, Em primeiro lugar, o teatro de
variedades nao seguia um guido (algo que Marinetti considerava totalmente desnecessrio).
Na sua opinido, osautores, actores e técnicos do teatro de variedades tinham apenas uma razao
para existir, que era “inventar constantemente novos elementos de assombro”. Além disso, o
teatro de variedades obrigava o piiblico a participar, libertando-o do seu papel passivo de
“voyeur estiipido’”. E, visto que o publico “coopera desse modo com a fantasia dos actores, a
acgao desenvolve-se simultaneamente no palco, nos camarotes e no fosso da orquestra’. Além
do mais, o teatro de variedades explicava “rdpida e incisivamente’, tanto aos adultos como as
criangas, “os problemas mais abstrusos e os acontecimentos politicos mais complexos”.

Naturalmente, outro aspecto dessa forma de cabaré que empolgava Marinetti era o facto de
ser “anti-académica, primitiva e ingénua e, portanto, tdo mais conseguida quanto mais inespe-
radas fossem as suas descobertas e mais simples os seus meios” Consequentemente, no fluxo
dalégica de Marinetti, o teatro de variedades “destrdi o Solene, o Sagrado, o Sério e 0 Sublime
na Arte com A maitisculo”. E por fim, como vantagem adicional, Marinetti oferecia o teatro
de variedades “a todos os paises (como Itdlia) que nao tém uma capital que se possa consi-
derar como epitome do brilhantismo de Paris, esse centro magnético do luxo e dos prazeres
ultra-refinados”. Uma performer viria a personificar a quintesséncia da destruigio do Solene
do Sublime, oferecendo uma performance do prazer. Valentine de Saint-Point, autora do

Manifesto da luxiiria (1913), apresentou, em 20 de Dezembro de 1913, na Comédie des
Champs-Elysées em Paris, um curioso especticulo de danga — poemas de amor, poemas

[10] Valentine de Saint-Point em Poema de atmasfera, dangado na Comédie des Champs-Elysées em 20 de Dezembro de 1913,
Uma das poucas mulheres que actuaram em performances futuristas, Valentine foi a dnica futurista a apresentar-se em Nova
lorque, no Metropolitan Opera House, em 1917.

de guerra, poemas de atmosfera - diante de gran-
des painéis de lona sobre os quais se projectavam
luzes coloridas. Noutras paredes eram projectadas
equacGes matemdticas, enquanto uma miisica de
fundo de Satie e Debussy acompanhava o seu ela-
borado especticulo. Mais tarde, em 1917, ela viria
a apresentar essa mesma performance no Metro-

politan Opera House, em Nova lorque. 110}

INSTRUGOES SOBRE COMO REALIZAR UMA PERFORMANCE

Uma versao 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” (parole in libertd), em
que actuaram Marinetti, Balla e Cangiullo, na Galeria Sprovieri, em Roma, nos dias 29 de
Margo e 5 de Abril de 1914. Para o evento, a galeria, iluminada por luzes vermelhas, expu-
nha nas paredes pinturas de Carra, Balla, Boccioni, Russolo e Severini. A companhia -
“uma trupe de andes usando uma profusio de fantisticos chapéus de papel de seda” (na
verdade, Sprovieri, Balla, Depero, Radiante e Sironi) — auxiliava Marinetti e Balla. Com o
proprio autor a acompanhi-los ao piano, “declamaram as ‘palavras-em-liberdade’ do
futurista independente Cangiullo”. Cada um ficou responsavel por diferentes instrumen-
tos barulhentos “de fabricagdo caseira” - grandes conchas
do mar, um arco de violino (ou seja, um serrote cheio de
chocalhos de lata) e uma pequena caixa de terracota coberta
com pele de animal. A essa caixa ajustaram uma cana que
vibrava ao ser “golpeada por maos molhadas” Segundo a

tipica prosa “absurda” de Marinetti, a caixa representava

uma “violenta ironia com a qual uma raga jovem e sadia
un  neutraliza e combate todos os venenos nostalgicos do luar”

[11) Marinetti, Tavola Porolibera, 1919,
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1  Comoeradeesperar, essa performance levou a outro manifesto,
1. MARINETTI rursests

NO
%‘B TUNB

ADRIANTPOL! OTTEBRE "2

oda Declamagao dindmica e sinptica. No essencial, o manifesto
ensinava os futuros performers a realizar o acto performativo, ou
“declamar”, como dizia Marinetti, salientando que o objectivo
dessa “técnica declamatéria” consistia em “libertar os circulos

3 o
4 ;‘. intelectuais da antiga declamacdo, estética, pacifista e nostalgica’, a
o~ 7 %, favor de uma nova declamagio, dinamica e belicosa. Marinetti
e
W %,

atribuiu a si préprio a “inquestionével primazia de declamador

nza  do verso livre e das palavras-em-liberdade’, o que o habilitava
a perceber as deficiéncias da declamagio como fora até ai entendida. O declamador futu-
rista, insistia ele, deveria declamar tanto com as suas pernas como com os seus bragos. As
mdos do declamador deveriam, além disso, brandir diferentes instrumentos ruidosos.
Piedigrotta foi o primeiro exemplo de uma declamacio dindmica e sinéptica. O segundo
teve lugar na Galeria Doré, em Londres, no final de Abril de 1914, pouco depois de Mari-
netti ter regressado de uma tournée por Moscovo e Sao Petersburgo. De acordo com a
critica publicada pelo Times, muitos objectos emblematicos da “ultramoderna escola artis-
tica pendiam do tecto da galeria’, e “Mademoiselle flicflic chapchap” — uma bailarina com
pernas de piteira e pescoco de cigarro - participava na encenagio. Dinamica e sinoptica-
mente, Marinetti declamou vérios trechos da sua performance Zang tumb tumb (sobre o
cerco de Adrianopdlis), assim descrita pelo proprio: “A minha frente, na mesa, eu tinha um
telefone, e algumas tébuas e martelos que me permitiam imitar as ordens do general turco
¢ os sons da artilharia e das metralhadoras”. Foram colocados quadros pretos em trés pon-
tos da sala, em direc¢ao aos quais, sucessivamente, ele “corria ou andava e onde, com o giz,
esbogava rapidamente uma analogia. A medida que se iam voltando para acompanhar a
evolu¢io dos meus movimentos, os espectadores participavam na ac¢ao, com o0s seus cor-
pos totalmente dominados pela emogio durante os violentos efeitos da batalha descrita
pelas minhas palavras-em-liberdade” Num espago contiguo, o pintor Nevinson tocava em

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

[12] Pagina de rosta de Zong Tumb Tumb, de Marinetti, 1914,

MUSICA DO RUiDD

Zang tumb tumb, a “artilharia onomatopeica” de Marinetti, como ele se referia a obra, foi
originalmente escrita numa carta enviada das trincheiras bilgaras para o pintor Russolo,
em 1912. Inspirado pela descrigdo que Marinetti a fazia da “orquestra da grande batalha”
~ "acada cinco segundos, os canhdes do cerco rompiam o espago com uma ruidosa anarquia
de acordes -~ TAM TUUUMB, um confronto de quinhentos ecos dispostos a massacra-lo,
despedagd-lo, dispersa-lo pelo infinito” -, Russolo comegou a explorar a arte do ruido.
Depois de um concerto de Balilla Pratella em Roma, em Margo de 1913, num Teatro Cos-
tanzi com lotagdo esgotada, Russolo escreveu o seu manifesto A arte dos ruidos. A obra musical
de Pratella tinha-lhe permitido confirmar que era vidvel produzir musica com sons mecénicos.
Dirigindo-se a Pratella, Russolo explicou que, enquanto ouvia a execu¢do orquestral da “pode-
rosa miisica futurista” desse compositor, concebera uma nova arte, a arte dos ruidos, uma con-
sequéncia logica das inovagdes de Pratella. Russolo propunha uma defini¢io mais precisa de

[13) Russolg e o assistente Piatti com os seus intonarumari, 1913.
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ruido: explicava que na Antiguidade s6 havia o siléncio, mas que, com a invengio da maquina
no século XIX, “nasceu o ruido”. Agora, dizia, o ruido chegara para reinar “soberano sobre a
sensibilidade humana” Além disso, a evolugio da misica seguia de perto a “multiplicacio das
madquinas’; gerando uma competi¢io de ruidos “nao apenas na barulhenta atmosfera das gran-
des cidades, mas também no campo, que até ontem era normalmente silencioso’, de modo que
“0 som puro, na sua insignificincia e monotonia, ja ndo consegue despertar emogao”.

A arte dos ruidos de Russolo pretendia combinar o barulho dos autocarros, das explo-
soes de motores, dos comboios, dos gritos das multidées. Construiram-se instrumentos
especiais que produziam esses efeitos ao girar uma manivela. Caixas de madeira rectangu-
lares que chegavam a ter quase um metro de altura, com amplificadores em forma de funil,
continham vérios motores que produziam uma “familia de ruidos™ a orquestra futurista.
Segundo Russolo, era possivel produzir, no minimo, trinta mil ruidos diferentes.

As primeiras performances de musica do ruido foram apresentadas na luxuosa man-
sdo de Marinetti, a Villa Rosa, em Mildo, no dia 11 de Agosto de 1913, e, em Junho do
ano seguinte, no Coliseu de Londres. O London Times publicou uma critica relativa ao
concerto: “Instrumentos estranhos em forma de funil [...]faziam lembrar os sons pro-
duzidos pelas maquinas de um navio a vapor durante uma ma travessia, e é possivel que
os musicos — ou deveriamos chamar-lhes ‘chinfrineiros’? - tenham sido imprudentes
por apresentarem a segunda parte do espectéculo [...] depois dos gritos piedosos de
‘Chega!’ que lhes eram langados de todas as secgbes do auditorio.”

A musica do ruido foi incorporada nas performances, geralmente como muisica de fundo.
Contudo, assim como o manifesto da Arte dos ruidos propunha meios para mecanizar a
musica, o da Declamagdo dindmica e sinéptica formulava regras para acgoes corporais
baseadas nos movimentos staccato das maquinas. “Gesticulem geometricamente”, aconse-
lhava o manifesto, “de uma maneira topolégica, como os desenhadores criando sintetica-

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

Macchina tipografica de Giacomo Balla, de 1914, pés em pritica essas instrucoes numa
performance apresentada em privado a Diaghilev. Doze pessoas, cada qual parte de uma
maquina, apresentavam-se diante de um pano de fundo pintado com uma tnica palavra:
tipografica. De pé, um atrés do outro, seis performers com os bracos estendidos simulavam
um émbolo, enquanto outros seis criavam uma “roda” impulsionada pelos émbolos. As per-
formances eram ensaiadas para assegurar a exactidio mecinica dos movimentos. Um
dos participantes, o arquitecto Virgilio Marchi, descreveu a forma como Balla tinha
feito as marcagbes para os performers segundo desenhos geométricos, levando cadaum
a “representar a alma das diferentes pecas de uma prensa tipogrifica rotativa”. Cada intér-
prete devia emitir um som onomatopaico que acompanhasse o seu movimento especifico.
“Disseram-me para repetir com veeméncia a silaba ‘STA”, contaria Marchi. i

a

Essa mecanizacao do performer ia ao encontro das ideias do encenador e teorizador
teatral inglés Edward Gordon Craig, cuja influente revista The Mask (que reimprimira
0 Manifesto do teatro de variedades em 1914) era publicada em Florenga. Enrico Pram-
polini, nos seus manifestos sobre a Cenografia futurista e a Atmosfera cénica futurista
(ambos de 1915), reclamava, tal como fizera Craig em 1908, a aboligao do performer.
Craig sugerira a substituicao do performer por uma Ubermarionette, mas na verdade
nunca aplicou essa teoria as suas producdes. Num ataque velado a Craig, Prampolini
propde a eliminagao das “actuais supermarionetas recomendadas por alguns dos mais
recentes performers”. Apesar de tudo, os futuristas construiram, de facto, essas criaturas

ndo humanas e “contracenaram” com elas.

(151 [111]

[14] Personagem mecénico da composigao futurista Macchina tipografica, 1914, de G. Balla, [15] Balla, desenho representando
a movimentagao dos actores para Macchina tipogrofice, 1914. [18] Figurinos de Depero para Macchina del 3000, ballet mecanico
com musica de Casavola, 1924,

[14,15]
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Gilbert Clavel e Fortunato Depero, por exemplo, apresentaram em 1918 um programa de
cinco breves performances no teatro de marionetas, Teatro dei Piccoli, no Palazzo Odescalchi,
em Roma. Dangas pldsticas foi concebida para marionetas que nao tinham um tamanho natu-
ral. O “grande selvagem’, uma das figuras criadas por Depero, era mais alta do que um homen;
a sua singularidade residia num pequeno palco que lhe saia da barriga e revelava mintsculos
“selvagens” executando a sua propria danca de marionetas. Uma das sequéncias
inclufa uma “chuva de cigarros’, e outra uma “danga das sombras” - “som-
bras dindmicas, construidas — jogos de luz”. Com dezoito apresenta¢Ges,
Dangas pldsticas foi um grande sucesso do repertério futurista.
O mercador de coragées, de Prampolini e Casavola, apresentada
em 1927, juntava personagens humanas e marionetas em tamanho
natural, que caiam do tecto. De concep¢io mais abstracta e com

menor mobilidade do que a marioneta tradicional, essas estatuetas

“contracenavam’ com o0s actores de carne e 0sso.

[171 "0 grande selvagem”, uma das marionetas de F. Depero para Dangas pidsticos, co~criagio de Depero e Clavel. [18] Enrico Prampolini
e Franco Casavola, O mercodor de coragdes, 1927

BALLETS FUTURISTAS

Por trds dessas marionetas mecanicas e do cendrio mével estava o compromisso futu-
rista de integrar personagens e cendrios num ambiente continuo, Em 1919, por exem-
plo, Ivo Pannaggi criou figurinos mecanicos para Balli Meccanichi, introduzindo-os no
cendrio futurista pintado, enquanto Balla, numa performance de 1917, inspirada em
Fogo de artificio, de Stravinski, fizera experiéncias com a “coreografia” do préprio cen4-
rio. Apresentados como parte do programa dos Ballets Russes de Diaghilev no Teatro
Costanzi, em Roma, os tinicos “performers” em Fogo de artificio eram as luzes e o cena-
rio méveis. O cendrio consistia numa versao tridimensional ampliada de uma das pin-
turas de Balla, e o préprio Balla regia o “ballet de luzes” a partir de um teclado de con-
trolo da luz. Tanto o palco como o auditério iam sendo alternadamente iluminados e
escurecidos; no total, esta performance sem actores s6 durou cinco minutos, durante os
quais, segundo as anotagdes de Balla, o piiblico assistiu a nada menos do que quarenta
e nove cendrios diferentes.

Pata os “ballets” com performers de carne e 0sso, Marinetti criou novas ins-
trugGes sobre a movimentagio dos actores no seu manifesto da Danga futu-
rista, de 1917, no qual reconhecia, inesperadamente, as qualidades admi-
raveis de alguns bailarinos contemporineos como, por exemplo, Isadora
Duncan, Loie Fuller e Nijinski, “com quem a geometria pura da danca,
livre da imitagdo e sem estimulo sexual, aparece pela primeira vez”
Advertia, porém, que era preciso extrapolar “as possibilidades musculares”
€ procurar na danca “aquele corpo ideal e miiltiplo do motor, com o qual
sonhamos ha tanto tempo”. E Marinetti explicou detalhadamente como é que
isso deveria ser feito. Propés uma Danga da Granada, para a qual tragou instrucdes
sobre como “marcar com os pés o bum-bum do projéctil saindo da boca do canhao” E, para a
Danga da Aviadora, recomendou que a bailarina “simulasse, com contor¢des e meneios
do corpo, os sucessivos esforcos de um aviio que tenta descolar”! Contudo, qualquer que

fosse a natureza da “metalicidade da danga futurista’, os actores continuavam a ser apenas

[18] Pannagi, figurina para um baliet de M. Michailoy, ¢ 1919. Os trajes "deformavam toda 2 figura, criando mavimentos mecanicos?

[14:]
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um dos componentes da performance geral. Os inimeros manifestos sobre cenografia,

pantomima, danga ou teatro insistiam obsessivamente na fusio entre intérprete e ceno-
grafia num espago especialmente projectado para esse efeito. Som, cena e gesto, como
escrevera Prampolini no seu manifesto da Pantomima futurista, “devem criar um sin-
cronismo psicolégico na alma do espectador”. Tal sincronismo, explicava ele, respondia

as leis de simultaneidade que j& dominavam “a sensibilidade futurista mundial”.

TEATRO SINTETICD

Esse “sincronismo” fora apresentado em pormenor no manifesto do Teatro futurista
sintético de 1915. A ideia explicava-se facilmente: “Sintético. Isto ¢, muito breve. Con-
densar em poucos minutos, em poucos gestos e palavras, inameras situacoes, sensibili-
dades, ideias, sensagoes, factos e simbolos.” O teatro de variedades defendera que se
representasse numa tinica noite, condensadas e misturadas, todas as tragédias gregas,
francesas e italianas. Sugerira igualmente que se reduzisse a obra completa de Shakes-
peare a um Unico acto. Da mesma maneira, a sintese (sintesi) futurista consistia
deliberadamente em performances breves, “de uma sé ideia”. Como exemplo, a
{inica ideia contida em Acto negativo, de Bruno Corra e Emilio Settimelli, era exac-
tamente essa — a negagio. Um homem entra no palco; estd “ocupado, preocupado,
[...] e anda furiosamente para l4 e para cd”. 6 se d conta de que hd um publico pre-
sente quando tira o casaco, gritando: “Nao tenho absolutamente nada a dizer-vos.

Desgam o pano!”.

[20] Projecto de Balla para Fogo de artificio, de Stravinski, 1917.

O manifesto condenava o “teatro passadista” pela forma como este tentava apresen-
tar o espago e o tempo de forma realista: “[esse tipo de teatro] enfia muitos quarteirdes,
paisagens e ruas num tnico espaco, como um enchido”. Por oposi¢io, o teatro futurista
sintético chegaria mecanicamente, “por forca da sua brevidade”, [...] a um teatro total-
mente novo, em perfeita sintonia com a nossa sensibilidade futurista rapida e lacénica’”
Assim, 0s cendrios reduziam-se ao minimo possivel, como, por exemplo, numa das
sinteses de Marinetti, Pés, que se centrava unicamente nos pés dos performers. “Uma
cortina debruada a preto deve ser erguida até a altura da barriga de uma pessoa, apro-
ximadamente’, explicava o guido. “O publico sé vé as pernas em acgao. Os actores
devem tentar conferir a maxima expressividade aos movimentos e ac¢oes das suas
extremidades inferiores” Sete cenas, sem ligacdo entre si, incluiam ainda “pés” de
objectos, incluindo duas poltronas, um sofd, uma mesa e uma miquina de costura
movida a pedal. A breve sequéncia terminava com um pé a pontapear a canela de uma
das outras figuras desincorporadas.

Em Eles estdo a chegar, uma sintese de Marinetti, de 1915, os préprios acessorios de
cena eram as “personagens’ principais. Numa sala luxuosa, iluminada por um grande
candelabro, um mordomo anunciava simplesmente: “Eles estdo a chegar” Nesse
momento, dois criados arrumavam apressadamente oito cadeiras ao lado da poltrona,
num semicirculo. Muito agitado, o mordomo corria pelo palco gritando “Briccatiraka-
mekame”. Repetia esta ac¢do intrigante uma segunda vez. Entdo, os criados voltavam a

arrumar os moveis, apagavam 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 cendrio, os criados esperavam, trémulos de pavor, enquanto as
cadeiras abandonavam a sala”.

Os futuristas recusavam-se a explicar o significado destas sinteses. Nas suas palavras,
“era estiipido explorar o primitivismo da multidao, que em tiltima instancia s6 quer ver
o herdi a ganhar e o vildo a perder”. Nao havia razao, prosseguia o manifesto, para que
o piblico devesse sempre compreender na integra os objectivos e as razoes de cada
accdio cénica. Apesar desta recusa em conferir “contetido” ou “significado” as sinteses,
muitas delas baseavam-se em gags conhecidos da vida artistica. A marcagao do tempo
era muito semelhante s sequéncias breves do teatro de variedades, com uma cena
introdutdria, desfecho comico e saida rapida.

Génio e cultura, de Boccioni, consistia numa pequena histéria sobre um artista deses-
perado que se suicida atabalhoadamente, enquanto o critico omnipresente, que “ao
longo de vinte anos estudou em profundidade esse maravilhoso fenémeno (o artista)”,
observa a sua morte rdpida. Nesse momento, o cri-
tico exclama: “Muito bem, agora vou escrever uma
monografia” E entdo, andando lentamente a volta
do corpo do artista, “como um corvo perto de um
caddver”, comeca a escrever e a pensar em voz alta:

“Por volta de 1915, nasceu um maravilhoso artista.

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

[22]

altura, e a sua largura...” E o pano descia.

[21] Pés (1915), de Marinetti, uma sintesi que consistia apenas nos pés de performers e de objectos. [22] A saida das cadeiras em
Eles estdo o chegor, 1915,

Uma parte do manifesto do teatro sintético dedicava-se a explicar a ideia de simultanei-
dade, afirmando que esta “nasce da improvisacio, da intuicio velocissima, da realidade
sugestiva e reveladora”. Os futuristas acreditavam que uma obra s6 teria valor “na medida
em que fosse improvisada (horas, minutos, segundos), e ndo exaustivamente preparada
(meses, anos, séculos)”. Seria essa a tinica forma de apreender os confusos “fragmentos
de eventos interligados” que se encontram na vida quotidiana, os quais eram, na sua
opiniao, muito superiores a quaisquer tentativas de aproximacio ao teatro realista.

A peca Simultaneidade, de Marinetti, publicada em 1915, foi a primeira a dar forma a essa
parte do manifesto. A acgio decorria em dois espacos cénicos diferentes, com performers em
ambos, ocupando um mesmo palco. Durantea maior parte do tempo, as diferentes accies desen-
rolavam-se em mundos separados, cada um desconhecendo totalmente o outro. A certa altura,
porém, a “vida da bela cocotte” cruzava-se com a vida da familia burguesa na cena adjacente. No
ano seguinte, Marinetti aprofundou esta ideia em Vasos comunicantes, fazendo a accio desenro-
lar-se simultaneamente em trés espagos. Tal como na pea anterior, a acgdo transpunha as divi-
soes ¢ as cenas decorriam em rapida sucessio, dentro e fora dos cendrios contiguos.

A légica da simultaneidade levou também 4 produgio de guides escritos em duas colu-
nas, como no caso de A espera, de Mario Dessy, publicada no livro O seu marido néo
trabalha?... Arranje outro! Cada coluna descrevia a cena de um jovem a andar parali e
para cd, nervoso, olhando fixamente para os seus virios rel6gios. Ambos estavam a espera
das suas amantes. Ambos estavam decepcionados.

Algumas sinteses podiam ser descritas como “pecas-de-imagens”. Em Nao hd cio, por
exemplo, a (inica “imagem” era a breve passagem de um cio pelo palco. Outras descreviam
sensagbes, como em Estados mentais confusos, de Balla. Nesta obra, quatro pessoas vestidas
de forma diferente declamavam em conjunto vérias sequéncias de niimeros, seguidos por

vogais e consoantes; depois, desempenhavam simultaneamente as accées de tirar um cha-
péu, olhar para um relégio, assoar o nariz e ler um jornal (“sempre seriamente”); por tiltimo,

pronunciavam juntos, muito expressivamente, as palavras “tristeza’, “rapidez’, “prazer” e
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“negacdo’”. Loucura, de Dessy, tentava passar essa mesma sensa¢ao para o piblico. “O prota-
gonista enlouquece, o pblico inquieta-se e outras personagens enlouquecem.” De acordo
com as indicagdes do guido, “pouco a pouco, todos ficam perturbados, obcecados pela ideia
de loucura, que se vai apoderando de toda a gente. De repente, os espectadores (na verdade,
actores) levantam-se aos gritos: [...] fuga [...] confusdo [...] LOUCURA”

Uma outra sintese ocupava-se das cores. Na obra de Depero intitulada Cores, as “per-
sonagens” eram quatro objectos de papelao - Cinza (maleével, ovéide), Vermelho (trian-
gular, dinamico), Branco (alongado e pontiagudo) e Negro (em muiltiplas formas circula-
res) - movimentados através de fios invisiveis num espaco cibico vazio e azul. Nos
bastidores, os performers produziam efeitos sonoros (ou parolibero) como “bulubu bulu
bulu bulu bulu”, que supostamente correspondiam as diferentes cores.

Luz, de Cangiullo, comegava com o palco e a plateia em escuridao total durante “trés
NEGROS minutos”. O guiao advertia que “a obsessao pelas luzes deve ser provocada por
diversos actores espalhados entre a plateia, suscitando a turbuléncia e a loucura, até que
todo o espago se ilumine DE MODO EXAGERADO!”

ACTIVIDADES FUTURISTAS POSTERIORES

Em meados do século XX, os futuristas tinham ja consagrado a performance como uma forma
de expressio artistica auténoma. Em Moscovo e Petrogrado (actualmente Sio Petersburgo),
Paris, Zurique, Nova lorque e Londres, os artistas usavam-na como meio de transpor os limi-
tes dos diferentes géneros, pondo em pratica, com maior ou menor rigor, as tacticas provoca-
térias e ilogicas propostas pelos diferentes manifestos futuristas. Ainda que, nos seus anos de
formagdo, o futurismo parecesse dedicar-se essencialmente a tratados tedricos, dez anos
depois o niimero total de performances nesses diversos centros artisticos era consideravel.

Em Paris, a publicagao do manifesto surrealista, em 1924, introduziu uma sensibili-
dade absolutamente nova. Enquanto isso, os futuristas escreviam cada vez menos mani-
festos proprios. Um dos ultimos, O teatro da surpresa, escrito em Outubro de 1921 por
Marinetti e Cangiullo, ndo ia muito além dos primeiros textos seminais; pelo contrério,

tentava mesmo situar as actividades futuristas numa perspectiva histérica, dando crédito
a sua obra anterior, que, na opinido deles, ainda nio fora suficientemente aclamada. “Se
hoje existe um teatro italiano jovem, com uma mistura sério-cémico-grotesca, persona-
gens irreais em ambientes reais, simultaneidade e interpenetragio de tempo e espago’,
declarava o manifesto, “ele deve-se ao nosso teatro sintético”

Apesar disto, as suas actividades ndo diminufram. Na verdade, companhias de perfor-
mers futuristas percorriam as cidades italianas, chegando inclusivamente a apresentar-se em
Paris em vérias ocasies. A companhia do Teatro da Surpresa era liderada pelo actor-em-
presirio Rodolfo DeAngelis. Além de DeAngelis, Marinetti e Cangiullo, incluia quatro
actrizes, trés actores, uma crianca, dois bailarinos, um acrobata e um cio. Depois da sua
estreia, em 30 de Setembro de 1921 no Teatro Mercadante, em Népoles, viajaram por Roma,
Palermo, Florenga, Génova, Turim e Mildo. E, em 1924, DeAngelis organizou o Novo Teatro
Futurista com um repertdrio de aproximadamente quarenta obras. Com orgamentos limi-
tados, as companhias eram obrigadas a explorar continuamente o seu talento para a impro-
visagio durante as apresentagoes, recorrendo a medidas cada vez mais radicais para “provo-
car palavras e acgdes absolutamente improvisadas” por parte dos espectadores. Assim como
nas primeiras performances os actores se sentavam na plateia, nessas tournées Cangiullo
espalhava os instrumentos da orquestra pela casa — um trombone era tocado dentro de uma
caixa, um contrabaixo numa das cadeiras dos musicos, um violino no fosso da orquestra.

Os futuristas aventuravam-se em todos os campos artisticos, Em 1916, produziram o
filme Vita futurista, que explorava novas técnicas cinematogréficas: modificavam o tom da
pelicula para indicar “estados mentais”, por exemplo; distorciam imagens com a utilizagio
de espelhos; filmavam cenas de amor entre Balla e uma cadeira; projectavam duas partes
diferentes do filme a0 mesmo tempo; e, numa breve cena, Marinetti demonstrava a forma
de andar futurista. Por outras palavras, tratava-se de uma aplicagio directa de muitas das
caracteristicas da Sintese ao cinema, com imagens igualmente desarticuladas.

Houve até um manifesto do Teatro futurista aéreo, escrito em Abril de 1919 pelo avia-
dor Fedele Azari. Durante um ballet aéreo, Azari atirou cépias do seu texto pelos ares no
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chamado “primeiro voo de didlogo expressivo’, produzindo ao mesmo tempo ruidos
aéreos — controlando o volume e 0 som do motor do avido - através do aparelho inventado
por Luigi Russolo: o instrumento musical intonarumori. Considerado pelo aviador como
o melhor meio para alcangar o maior niimero de espectadores no menor tempo, o ballet
aéreo foi adaptado por Mario Scaparro para apresentagio em performance, em Fevereiro
de 1920. Intitulada Um nascimento, a peca de Scaparro descrevia dois avides a fazer amor
por trds de uma nuvem, dando origem ao nascimento de quatro performers humanos:
actores com fato completo de aviador, que saltariam do avido no final da performance.

Assim, o futurismo investiu em todas as formas possiveis de expressao artistica, apli-
cando o seu génio as inovagdes tecnolégicas da época. Atravessou os anos entre a Primeira
ea Segunda Guerra Mundial, com a sua ltima contribui¢do importante a ocorrer por volta
de 1933. Na época, a rddio ja mostrara ser um formidavel instrumento de propaganda no
instavel clima politico europeu; Marinetti reconhece-lhe a utilidade e usa-a paraatender aos
seus proprios objectivos. O manifesto do Teatro futurista radiofonico € publicado por Mari-
netti e Pino Masnata em Outubro de 1933. A rddio tornou-se “a nova arte, que comega onde
pararam o teatro, o cinema e a narrativa’. Usando muisica do ruido, intervalos de siléncio e
até a “interferéncia entre estagoes”, as “performances” radiofénicas concentraram-se na
“delimitacdo e construgio geométrica do siléncio”. Marinetti escreveu cinco sinteses radio-
fénicas, entre as quais Os siléncios falam entre si (com sons atmosféricos interrompidos por
periodos de oito a quarenta segundos de “puro siléncio”) e Uma paisagem escuta, na qual o
som do crepitar do fogo alternava com o do chapinhar da dgua.

As teorias e apresentacdes futuristas abrangeram quase todas as dreas da performance.
Fora esse 0 sonho de Marinetti, que clamara por uma arte que fosse “dlcool, ndo balsamo’, e
foi precisamente essa embriaguez que caracterizou os crescentes circulos de artistas que
tinham vindo a adoptar a performance como um meio de difundir as suas propostas artis-
ticas radicais. “Gragas a nds’, escreveria Marinetti, “chegard o tempo em que a vida ndo se
resumird a uma mera questio de pao e trabalho ou trajectéria de puro écio: serd uma obra
de arte”’ Esta premissa estaria na base de muitas performances posteriores.




FUTURISMO E CONSTRUTIVISMO RUSSOS



A origem da performance na Ruissia foi marcada por dois factores: por um lado, a reac-

¢do dos artistas contra a velha ordem - tanto o regime czarista como os estilos impor-
tados de pintura, isto é, o impressionismo e a fase inicial do cubismo; por outro, o facto
de o futurismo italiano - suspeito por ser estrangeiro, porém mais aceitdvel na medida
em que reflectia esse abandono das velhas formas artisticas - ter sido reinterpretado
no contexto russo enquanto arma generalizada contra a arte do passado. O ano de
1909 ~ quando é publicado na Russia e em Paris o primeiro manifesto futurista de
Marinetti — pode ser considerado, neste ambito, o momento mais determinante.

O ataque aos valores artisticos predominantes no passado aparecia agora no mani-
festo quase futurista de 1912, intitulado Um estalo na cara ao gosto do ptiblico, escrito
pelos jovens poetas e pintores Burliuk, Maiakovski, Livshits e Khlebnikov. No mesmo
ano, a exposicio “O rabo do burro”, organizada como protesto contra “a decadéncia
de Paris e Munique”, afirmava o compromisso dos artistas mais jovens com o desen-

volvimento de uma arte essencialmente nacional que seguisse os mesmos passos da

[23] David Burliuk e Viadimir Maiakovski, 1914.
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vanguarda russa da década de 1890. Ao contrario dos artistas russos que tinham
anteriormente adoptado o ocidente europeu como modelo, a nova geragao prometia
inverter o processo e deixar a sua marca na arte europeia a partir de um ponto de vista
novo e inteiramente russo.

Nos grandes centros culturais de Sdo Petersburgo, Moscovo, Kiev e Odessa comega-
ram a aparecer grupos de escritores e artistas, organizando exposicoes e debates, con-
frontando o piiblico com as suas declaragdes provocatorias. Esses encontros rapida-
mente ganharam forga e uma entusidstica adesdo. Artistas como David Burliuk davam
conferéncias sobre a Madona Sistina, de Rafael, ilustradas com fotografias de rapazes
de cabelos encaracolados, numa tentativa de afrontar as posturas respeitosas para com
a histéria da arte através desta justaposi¢io ndo convencional de uma pintura séria com
fotografias aleatérias de jovens locais. Quanto a Maiakovski, fazia discursos e lia a sua

poesia futurista, propondo uma arte do futuro.

0 CAFE CA0 VADID

Em Sio Petersburgo, o Café Cao Vadio depressa
se tornou o ponto de encontro da nova elite artis-
tica. Situado na Praca Mikhailovskaia, o café
comecou a atrair poetas como Chlebnikov, Anna
Andreievna, Maiakovski e Burliuk (e o seu cir-
culo), bem como os editores da promissora
revista literaria Satyricon. Ali conheceram os
principios do futurismo: Victor Chklovski
dava conferéncias sobre “O lugar do futurismo
na histéria da linguagem’, e todos escreviam

manifestos. Os comentdrios sarcasticos dos

frequentadores do Café Cao Vadio sobre aarte

do passado provocavam violentos tumultos, 24}

[24] Droma no Cobaré n.* 12 Cena de um filme futurista sobre a vida "quotidiana” dos futuristas. A imagem mostra Larionov com
Goncharova nos bragos.

exactamente como ja acontecera com os futuristas italianos alguns anos antes, quando
0s seus encontros eram interrompidos por multiddes furiosas.

Sinénimo de uma noite divertida, os futuristas atrafam muita gente em Sio Petersburgo
€ Moscovo. Ao fim de pouco tempo, cansados dos previsiveis espectadores do café, decidi-
ram apresentar o seu “futurismo” ao grande

publico: andavam pelas ruas com roupas exoti-

cas, rostos pintados, cartolas, casacos de veludo,
brincos, e rabanetes ou colheres nas casas dos botdes.
“Porque nos pintamos: um manifesto futurista” apare-
ceu em 1913 na revista Argus, em Sao Petersburgo; depois
de declararem que a pintura facial era o primeiro “discursoa ter
encontrado verdades desconhecidas”, os autores explicavam
que os seus objectivos ndo se restringiam a uma forma tinica
de estética. “A arte ndo é s6 um monarca’, podia ler-se, “mas
também um jornalista e um decorador. A sintese da ilustragio
e da decoragdo ¢ a base da nossa pintura facial. Nés somos
decoradores da vida e pregadores - ¢ por isso que nos pintamos.”
Poucos meses depois, sairam em tournée por dezassete cidades.
Em nome da nova arte, Vladimir Burliuk levava consigo um par
de halteres com quase dez quilos. David, o irmdo, usava na testa
uma faixa que dizia “Eu, Burliuk” e Maiakovski aparecia habitual-
mente com o seu fato de “zangdo’, que consistia num casaco de s

veludo preto com um colete listrado de amarelo. Depois da tournée fizeram um filme,
Drama no Cabaré n.° 13, registando o quotidiano das suas vidas futuristas, seguido por e«
outro filme, Quero ser futurista, com Maiakovskino papel principal e Lazarenko,o palhaco s
e acrobata do Circo Estatal, como coadjuvante. Assim prepararam o terreno para a intro-
dugéo da performance, declarando que a vida e a arte tinham de se libertar das conven-

¢oOes e permitir a infinita aplicagao dessas ideias a todas as esferas da cultura.

[25] O palhaco Lazarenko, que se apresentou com os futuristas em varias produgdes.
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VITGRIA SOBRE 0 SOL

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

o teatro Luna Park, em Sio Petersburgo. Maiakovski andara a trabalhar na sua tragédia
Vladimir Maiakovski, € o amigo e poeta futurista Alexei Kruchenikh preparava uma
“6pera” chamada Vitdria sobre o sol. Uma breve nota apareceu no jornal Palavra, convi-
dando quem estivesse interessado em fazer um teste para participar nas produgdes a
dirigir-se ao Teatro Troiitski. “Quanto aos actores: por favor, nio se déem ao trabalho
de comparecer”, conclufa a nota. Em 12 de Outubro, numerosos estudantes apareceram
no teatro. Um deles, Tomachevski, observaria: “Nenhum de n6s levava a sério a possi-
bilidade de ser contratado. [...] Estavamos ndo s6 diante da oportunidade de ver os
futuristas, como também de conhecé-los, por assim dizer, no seu préprio ambiente
criativo” E, de facto, viam-se ali muitos futuristas: Maiakovski, com vinte anos, usando

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

[26] Matiushin, Malevitch e Kruchenikh em Uuisikirkko, Fintéindia, em 1913. 0 compositor, o designer ¢ 0 autor da primeira dpera
futurista, Vitdrig sobre o sol, apresentada no mesmo ano,

Matiushin, com o seu bigode, autor da partitura da 6pera; Filonov, co-criador do cenario de
fundo da tragédia de Maiakovski, e Vladimir Rappaport, o autor futurista e administrador.

Primeiro, Maiakovski leu a respectiva obra, sem fazer o minimo esforco para disfar-
gar o tema da pega: a celebragio do seu préprio génio poético, com uma repeti¢io
obsessiva do seu préprio nome. Quase todas as personagens, incluindo aquelas que
prestavam homenagem a Maiakovski, eram também “Maiakovski”™: 0 Homem Sem
Cabeca, o Homem Com Uma Orelha, o Homem Com Um Olho e Uma Perna, o Homem
Com Dois Beijos, o Homem Com Uma Cabeca Alongada. Depois vinham as mulheres:
a Mulher Com Uma Ldgrima, a Mulher Com Uma Imensa Lagrima e a Mulher Enorme,
cujo véu Maiakovski rasgava. Por baixo do véu havia uma boneca com seis metros de
altura, desde logo i¢ada e retirada do palco. S6 entao Maiakovski seleccionou cuidado-
samente 0s poucos “actores” que iriam participar naquela autocelebragio.

Kruchenikh mostrou-se mais generoso. Levou para a sua dpera a maior parte dos
que nao tinham sido escolhidos para a tragédia. Nos testes, pediu aos candidatos que
pronunciassem todas as palavras com pausas entre cada silaba: "As fa-bri-cas se-me-
-lhan-tes a ca-me-los ja nos a-me-a-¢am [...]”. Segundo o relato de Tomachevski, Kru-
chenikh estava constantemente a inventar alguma coisa nova e “deixava toda a gente
com os nervos a flor da pele”.

Vitéria sobre o sol, libreto que narrava o modo como um bando de “homens do
futuro” se langava a conquista do sol, atraia muitos jovens futuristas para os ensaios.
“O teatro Luna Park transformou-se numa espécie de saldo futurista’, descreveria
Tomachevski. “Ali era possivel encontrar todos os futuristas, desde o belo Kublin aos
jovens fiiteis e inexperientes que andavam sempre atrs de Burliuk e dos outros mestres
futuristas. Todos passavam por ali: poetas, criticos e pintores futuristas.”

Kasimir Malevitch desenhou o cenério e os figurinos paraa 6pera. “O cenario pintado
era cubista e nao-objectivo: nas telas de fundo pintaram-se formas conicas e espirais
semelhantes as que se viam numa segunda cortina (que os homens do futuro arrancavam

na cena de abertura)”, continuava Tomachevski. “Os figurinos eram feitos de papelio e
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pareciam armaduras pintadas ao estilo cubista” Os actores, usando enormes cabegas
feitas em papel maché, actuavam numa estreita faixa do palco com gestos parecidos com
os das marionetas. Kruchenikh, o autor, aprovou os efeitos cénicos: “Tal como eu espe-
rava e queria. Uma luz ofuscante vinha dos projectores. O cendrio era feito de grandes
pedagos de papel em forma de tridngulos, circulos, pegas de maquinas. As méscaras dos
actores pareciam as actuais méscaras contra gases. Os figurinos transformavam a anato-
mia humana, e os movimentos dos actores 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 tecido de algodao no
qual o préprio autor, o compositor e o figurinista estavam representados em trés conjun-
tos distintos de hieréglifos. Ouvia-se o primeiro acorde, a segunda cortina abria-se ao
meio e aparecia um mestre-de-ceriménias e trovador seguido por uma figura indescri-
tivel, com as mados cheias de sangue e um grande cigarro.”

As duas produgdes tiveram um enorme sucesso. Um forte contingente policial foi
destacado para a frente do teatro. Multidoes compareceram as mais de quarenta pales-
tras, discussoes e debates organizados nas semanas seguintes. Contudo, a imprensa de
Sao Petersburgo adoptou uma postura de total ignoréincia e perplexidade diante da
importancia desses eventos. “Sera possivel”, perguntava-se Mikhail Matiushin, o com-
positor da miisica de Vitéria sobre o sol, “que eles [a imprensa] estejam tdo presos ao
seu instinto gregario que nido consigam observar de perto, assimilar ou reflectir sobre

0 que estd a acontecer na literatura, na musica e nas artes visuais dos nossos dias?” As

[27] Projectos de Malevitch para os figurinos de Vitdria sobre o sol,

mudangas que muitos consideravam tao indigestas incluiam uma total subversio das

relagOes visuais, a introducido de novos conceitos de relevo e peso, novas ideias sobre
forma e cor, harmonia e melodia, e uma ruptura com o uso tradicional das palavras.

O nonsense e o irrealismo do libreto tinham inspirado Malevitch a incluir as figuras
semelhantes a marionetas e os elementos geométricos do cendrio. Por sua vez, os figu-
rinos determinaram a natureza dos movimentos e, desse modo, de todo o estilo da
produgdo. Nas performances posteriores foram utilizadas figuras mecanicas, desen-
volvendo os ideais de velocidade e mecanizacio expressos pelas pinturas raionistas e
futuristas. As figuras eram visualmente separadas por laminas de luz e privadas de
maos, pernas e torsos, em alterndncia, quando ndo submetidas a uma total dissolugao.
Esses corpos meramente geométricos e a representagao abstracta do espago tiveram
na obra posterior de Malevitch efeitos consideraveis. Foi a Vitéria sobre o sol que Male-
vitch atribuiu as origens das suas pinturas suprematistas, com a caracteristica apresen-
tagdo de um quadrado branco e preto e de formas trapezoides. Vitéria sobre o sol
resultou de uma colaboracio intensa e alargada entre o poeta, 0 misico e o artista,
criando um precedente para os anos vindouros. No entanto, a sua completa ruptura
com o teatro e a épera tradicionais ndo contribuiu, em ltima instancia, para a defini-
¢do de um novo género. Nas palavras de Matiushin, representou “a primeira perfor-
mance em palco sobre a desintegra¢ao dos conceitos e palavras e da antiga encenagio
e harmonia musical”. Vista em retrospectiva, simbolizou um evento de transi¢io: con-

seguiu inspirar novos rumos.
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Vitéria sobre o sol e Vladimir Maiakovski vieram consolidar a estreita colaboragio
entre pintores e poetas. Estimulados pelo seu sucesso, os escritores comegaram a pen-
sar em especticulos que pudessem incorporar os artistas recém-estabelecidos como
designers; os pintores, por seu lado, organizaram novas exposigdes. A “Primeira expo-
sicdo futurista: linha de eléctricos V” teve lugar em Fevereiro de 1915, em Petrogrado.
Financiada por Ivan Punit, reuniu as duas figuras mais importantes da vanguarda
emergente, Malevitch e Tatlin. Malevitch exp6s obras produzidas entre 1911 e 1914,
enquanto Tatlin apresentou as suas “pintura em relevo’, que nao tinham ainda sido
vistas numa exposi¢ao colectiva. Apresentavam-se também obras de vdrios artistas
que tinham regressado a Moscovo no ano anterior, devido ao inicio da guerra na
Europa. Ao contrario do que aconteceu noutras grandes cidades, onde os varios mem-
bros dos grupos artisticos se dispersaram devido a guerra, Moscovo foi um local de
reuniao para os artistas russos.

Apenas dez meses depois, Puni organizou a “Ultima exposigao futurista de pinturas:
0.10”. A tela Quadrado preto sobre fundo branco e dois panfletos suprematistas de Male-
vitch marcaram o evento. Mais importante para a histdria da performance, porém, foi
o facto de Alexandra Exter ter sido contratada, ap6s essa exposi¢do, por Tairov, produ-
tor e fundador do Teatro Kamerni, em Moscovo, para elaborar cendrios e figurinos
destinados as suas produgdes. A teoria do “teatro sintético” desses artistas integrava
essencialmente cendrio, figurino, actor e gesto. No estudo que realizou sobre este
assunto, Tairov afirmava que s6 com o teatro de revista se conseguiria obter uma ver-
dadeira participagdo do publico. Dessa forma, as primeiras colaboragoes revoluciona-
rias foram marcadas pela gradual adaptacio das ideias futuristas e construtivistas ao
teatro em nome da “arte-producio”

A arte da produgdo era, no fundo, uma proclamacdo ética dos construtivistas, reafir-
mando a sua crenga de que, para acabar com o academismo reinante, as actividades

especulativas como a pintura e os “instrumentos ultrapassados, como as tintas e os

pincéis” deviam ser postos de lado. Além disso, acrescentavam que os artistas deveriam
usar “o espago real e os materiais reais”. O circo, 0 music hall e o teatro de variedades, a
eurritmia de Emile Jacques-Dalcroze e a eucinesia de Rudolf von Laban, o teatro japo-
nés e o teatro de marionetas foram todos meticulosamente examinados. Cada um suge-
ria possibilidades de chegar a modelos populares de entretenimento que atrairiam um
publico alargado, ndo necessariamente culto. Colocados em sintonia com as novas
ideologias, com os eventos sociais e politicos recentes e com o novo espirito do comu-
nismo, esses meios de expressio pareciam perfeitos para fazer chegar a um vasto
publico a nova arte e as novas tendéncias ideoldgicas.

Um artista viria a tornar-se o catalisador dessa variedade de obsessdes: Nikolai Fore-
gger, que em 1916 viera de Kiev, sua cidade natal, para Moscovo, tendo passado por um
breve periodo de aprendizagem no Teatro Kamerni, antes do respectivo encerramento
em Fevereiro de 1917. Chegou mesmo a tempo de testemunhar a agita¢io na imprensa
local, estimulada pelos raionistas, construtivistas e activistas do meio artistico em geral.
Fascinado pelas intermindveis discussdes que ocorriam durante as exposigoes e pela
mecanizagio e abstrac¢io da arte e do teatro, Foregger ampliou essas ideias através da
inclusdo da danga. Na procura dos meios fisicos que lhe permitissem reflectir as con-
cepgoes visuais da vanguarda pré-revoluciondria, estudou os gestos cénicos e os movi-
mentos da danga. Depois de apenas um ano em Moscovo, foi para Petrogrado, onde
desenvolveu essa investigagdo na oficina que manteve no seu pequeno teatro-estidio.

Para comegar, em produgdes como Os gémeos (1920), de Platuz, com o titulo geral
de “O teatro das quatro mdscaras’, Foregger introduziu elementos tradicionais da farsa
origindria da Idade Média francesa e da commedia dellarte dos séculos XVII e XVIIL
Essas primeiras apresentacdes, nos anos imediatamente posteriores a Revolugio, foram
inicialmente um sucesso, mas o piblico cansou-se depressa da sua reinterpretacao
“cldssica’, e portanto reacciondria, das formas teatrais. Em resultado disso, Foregger
tentou encontrar uma forma de teatro popular mais adequada as exigéncias das novas
posi¢oes socialistas, desta vez com Vladimir Mass, dramaturgo, poeta e critico teatral.
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Os dois juntaram-se aos grupos de agitagio e propaganda e fizeram experiéncias com
o humorismo politico antes de se mudarem, em 1921, para Moscovo, onde continua-
ram a desenvolver a ideia de um teatro de mdscaras cujas personagens agora reflectiam
directamente os acontecimentos correntes. Lenine implementara a sua Nova Politica
Econémica (NEP, da sigla em russo) com a finalidade de estabilizar a economia flutu-
ante da Russia: para Foregger, “Nep” tornou-se o estereétipo do burgués russo que
tirava proveito da politica econémica liberal. Ao lado do Mistico Intelectual, da Mili-
tante Comunista com pasta de couro e do Poeta Imagista, Nep tornou-se uma persona-
gem do repertoério da oficina teatral de Foregger, o recém-criado Estiudio Mastfor.
Entre os estudantes que participavam mais activamente na cenografia para as pro-
dugdes do Mastfor, encontravam-se jovens cineastas como Eisenstein, lutkevich, Bar-
net, Fogel e [llinski. Aos dezassete anos de idade, Iutkevich e Eisenstein criaram O espectd-
culo da parédia, composto por trés quadros: “Para qualquer sabio uma opereta basta’,
“Néo bebas a d4gua a menos que ela esteja a ferver” e “A tragédia fenomenal de Petra”
Juntos, introduziram técnicas novas e complexas, a que chamavam “americanas” devido
a énfase na utilizacdo de recursos mecanicos. lutkevich trabalhou como cendgrafo em
Sé gentil com os cavalos (1922), de Mass, obra para a qual concebeu um ambiente total-
mente mével, um moinho movido por uma grande roda com degraus, trampolins, luzes
intermitentes que percorriam um cendrio giratorio e outras que iluminavam palavras,
simbolos e cartazes de cinema. Eisenstein criou os figurinos, um dos quais vestia uma
actriz com argolas em espiral presas por fitas de vérias cores e tiras de papel colorido.
Em O rapto das criangas (1922), Foregger acrescentou aos elementos de teatro de
revista das produgdes anteriores o processo de “cineficagio” — reflectores projectavam
luzes sobre discos que se moviam rapidamente, produzindo efeitos cinematogréficos.
Além dessas inveng¢oes mecanicas, Foregger introduziu duas novas teorias: uma era a sua
“tafiatrenage” - um método de treino que nunca foi explicitamente codificado, mas que
enfatizava a importéncia da técnica para o desenvolvimento fisico e psicologico do perfor-

mer — e a outra, esbocada numa conferéncia de Fevereiro de 1919, na Unido dos Artistas

28]

Circenses Internacionais, era a crenga no “renascimento do circo”. No que se refere a
pesquisa sobre novas modalidades para a performance, ambas as ideias representam
um avango na utilizac¢do de recursos extrapictéricos e extrateatrais.

Foregger, para quem o circo era um “irmao siamés” do teatro, citava a Inglaterra
isabelina e a Espanha seiscentista como modelos consumados da perfeita combinagio
entre teatro e circo. Insistindo num novo sistema de danca e de treino fisico - “vemos o
corpo do bailarino como uma méquina, e os musculos volitivos como 0 maquinista” -,
a “tafiatrenage” apresentava muitas semelhangas com outras teorias do corpo, como a
biomecanica de Meyerhold ou a eucinesia de Laban. A biomecanica consistia num sis-
tema de treino do actor baseado em dezasseis “études”, ou exercicios, que ajudavam o
actor a desenvolver as habilidades necessarias ao movimento cénico, como, por exem-

plo, a mover-se dentro de um quadrado, um circulo ou um triangulo. Por outro lado, a

[28) Companhia de danga de Foregger, extracto de Dongas mecdnicos, 1923. Uma das dangas imitava uma transmissdo,
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[28]

“tafiatrenage” era vista por Foregger ndo apenas como um sistema de treino anterior a
performance, mas como uma forma de arte em si. |

Dangas mecénicas, de Foregger, foi apresentado pela primeira vez em Fevereiro de
1923. Uma das dancas imitava uma transmissao: vdrias mulheres, cada uma segurando
no tornozelo da outra, moviam-se formando uma espécie de corrente ao redor de dois
homens colocados 4 distancia, entre si, de cerca de trés metros. Outra danca represen-
tava um serrote: dois homens, agarrando as maos e 0s pés de uma mulher, faziam-na
balancar em movimentos curvos. Os efeitos sonoros, incluindo o estilhagar de vidros e
o choque de diferentes objectos metdlicos nos bastidores, eram criados ao vivo por uma
orquestra de ruidos.

As Dangas mecanicas foram recebidas com entusiasmo, mas rapidamente se torna-
ram alvo de duras criticas por parte de diversos trabalhadores que escreveram para a
revista dos profissionais de teatro, ameacando denunciar a companhia de Foregger por
causa das suas producdes “anti-soviéticas” e “pornogréficas”. O critico russo Tcherepnin
dassificou-as como “americanismo meio mitico, meio lend4rio’, pois a arte mecanica de
Foregger parecia estrangeira paraa sensibilidade russa e nio passava de uma mera curio-
sidade. Foregger foi acusado de ir longe de mais no entretenimento e no music hall,

esquecendo-se do significado social e politico que se exigia as produgoes da época.

PERFORMANCES REVOLUCIONARIAS

Enquanto Foregger desenvolvia uma forma de arte puramente mecanica, apreciada
mais pela sua inspiragio estética do que pelas qualidades éticas, outros artistas, drama-
turgos e actores favoreciam a maquina de propaganda, dando um sentido imediato e
compreensivel as novas politicas e a0 novo estilo de vida da revolugao.

Para Maiakovski, por exemplo, “essa questao nao se colocava’, como o proprio escre-
veu: “Era a minha revoluggo.” 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 publico predominantemente analfabeto. Maiakovski foi inclusive um dos muitos

0KHO CATNPM POCTA N130 artistas que se juntaram a ROSTA, a Agéncia Tele-
grafica Russa. “As janelas ROSTA eram uma coisa
fantdstica’, recordaria mais tarde: “significava que
noticias telegrafadas eram imediatamente conver-
tidas em cartazes, e os decretos em slogans. Nascia
uma forma nova, espontaneamente a partir da pro-
pria vida. Significava que os homens do Exército

Vermelho podiam ver um cartaz antes de a batalha

0 e B acontecer, langando-se 4 luta ndo com uma prece,
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mas com um slogan nos lédbios”

Logo, o éxito das janelas e dos painéis onde se afi-
xavam cartazes e antncios levou a eventos ao vivo.
Projectavam-se imagens de cartazes em sequén-
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cia. Algumas produgdes de imagens em movi-

(2] mento comegavam com a filmagem de um titulo,
como “Todo o poder ao povo!”, e a isso seguiam-se imagens estaticas nas quais se
demonstrava e elaborava a ideia do slogan. O cartaz passou a fazer parte da cenografia,
e os performers apareciam com diversos cartazes de lona pintados.

Os comboios e embarcagoes usados pelo Departamento de Agitagdo e Propaganda
paraa difusdo dos seus ideais,a ROSTA e o teatro de rua agit-prop, representaram apenas
alguns dos meios de expressao disponiveis aos jovens artistas ansiosos de abandonarem
as “actividades exclusivamente especulativas” em prol de uma arte de carédcter social-
utilitdrio. As performances ganharam um novo sentido que as distanciou das experién-
cias artisticas dos anos anteriores. Os desfiles do 1.° de Maio eram idealizados por artis-
tas, retratando o advento da Revolugdo, decorando as ruas e envolvendo milhares de
cidadaos em reconstrugdes dramdticas dos grandes momentos de 1917.

Em 1918, foi organizada uma grande manifestagdo, por Nathan Altman e outros

futuristas, para o primeiro aniversario da Revolugdo de Outubro. A manifestagao teve

[29] Cartaz de Maiakovski para as janelas ROSTA.

[28]

(30,311
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lugar nas ruas e na praga do Paldcio de Inverno, em Petrogrado; cobriram-se os edificios
com intimeras pinturas futuristas e colocou-se uma construgdo futurista mével no obe-
lisco da praga. Esse e outros espectdculos grandiosos culminaram dois anos depois, em
7 de Novembro de 1920, nas comemoragdes do terceiro aniversario. “A invasao do Pala-
cio de Inverno” envolvia uma reconstrugio parcial dos acontecimentos que antecede-
ram a Revolugio de Qutubro e a tomada propriamente dita do palécio, no qual se
entrincheirava o governo provisério. Sob a direcgao geral de Nikolai Evreinov, trés
grandes directores de teatro, Petrov, Kugel e Annenkov (que também criou os cendrios)
organizaram um batalhdo do Exército e mais de oito mil cidaddos numa reencenacio
do que acontecera, trés anos antes, naquele dia.

A obra foi encenada em trés dreas principais ao redor do palécio, e as ruas que leva-
vam 4 praca ficaram cheias de unidades do Exército, tanques e camides de guerra. Duas
grandes plataformas, cada uma com cerca de cinquenta metros de comprimento e vinte
de largura, ladeavam a entrada da praga 4 frente do palécio: 4 esquerda, a plataforma
“vermelha”, do Exército Vermelho (o proletariado), e & direita, a plataforma “branca’,
presidida pelo governo provisério. A plataforma branca incluia 2685 participantes,
entre os quais 125 bailarinos, 100 artistas circenses e 1750 figurantes. A plataforma

vermelha, igualmente grande, inclufa todos os trabalhadores que tinham participado

(30,311 Embarcagio e comboio usados pelo Departamento de Agitagio e Propaganda, 1919. Simbalos populares das actividades
pos-revolucionarias de propaganda, levavam actores e noticias a todas as partes da Russia.

na verdadeira batalha —

ou, pelo menos, todos os que Evreinov conseguira encontrar.
Comiinicio por volta das dez horas da noite, a performance abriu com um tiro de canhio:
em seguida, uma orquestra de quinhentos miisicos tocou uma sinfonia de Varlich e

terminou com 5 isi isOri
m “A Marselhesa”, a musica do governo provisério. Centenas de vozes bra-

davam “Lenine! ine!” 3 X i
Lenine! Lenine!” e, enquanto “A Marselhesa “era repetida, levemente desafi-

nada, as multidoes cantavam “A Internacional” aos berros, F inalmente, camides cheios
de trabalhadores : irigi

entraram na praga através do arco e dirigiram-se para o seu destino, o

proprio Palicio de Inverno. Quando os revolucionrios convergiram para o edificio

F ] J - . . - ‘

0 Paldcio, até entdo as escuras, foi subitamente iluminado por uma profuséo de luzes

no edificio, pelo fogo de artificio e por um desfile das forgas armadas.

[33)

132 - ? . :
]YA fnmo do Faldcio de inverno, no terceiro aniversdrio da Revolugdo Russa, 7 de Novembro de 1920. 0 evento foi dirigido
por Yevreinoy, Petrov, Kugel e Annenkov e envolveu a participacdo de mais de oito mil pessoas, [33]

‘ \ . Esquema da repr 3
de A invasdo do Poldcio de Inverno, 1920, L
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0 CORND MAGNIFICO

A massa das produgdes comemorativas pusera em cena todos os estilos e técnicas possiveis
de pintura, teatro, circo e cinema. Assim, os limites da performance eram infinitos: ndo se
fazia nenhuma tentativa de classificar ou restringir as diferentes disciplinas. Os artistas cons-
trutivistas comprometidos com a arte da produgdo trabalhavam continuamente para desen-
volver as suas concepgoes de uma arte em espago real, anunciando a morte da pintura.

Por volta de 1919, antes de conhecer os construtivistas, o encenador Vsevolod
Meyerhold observara: “Temos razao quando convidamos os cubistas para trabalhar
connosco, pois precisamos de cendrios que se assemelhem aqueles contra os quais nos
posicionaremos amanha. Queremos que o nosso cenario seja um tubo de ferro no mar
aberto ou alguma coisa construida pelo novo homem. [...] Montaremos um trapézio e
nele colocaremos os nossos acrobatas que, com o0s seus cOrpos, expressarao a prépria
esséncia do nosso teatro revoluciondrio e lembrar-nos-ao o prazer desta luta em que
nos empenhdmos.” Meyerhold encontrou nos construtivistas os cendgrafos que procu-
rava. Em 1921, quando as circunstancias o obrigaram a procurar um cendrio que
pudesse ser montado em qualquer lugar, sem recurso 4 maquinaria convencional de

palco, Meyerhold viu no trabalho dos construtivistas a possibilidade de um sistema de

[341 Figurino de Popova para 0 corno mognifico, 1922. [35] Desenho de Popova para o cendrio de O corno magnifico.

ad

196-30]
andaimes multifuncional, que poderia ser facilmente montado e desmontado. As ano-

tagdes de Popova para o catdlogo da exposicio “5 x 5 = 25" naquele ano, em Moscovo,
confirmavam a convicgao de Meyerhold de que tinha encontrado alguém para criar
0 seu cendrio. “Todas as construcdes [na exposicio] sio pictéricas e devem ser vistas
simplesmente como uma série de experiéncias preparatorias para se chegar s cons-
trugbes materializadas”, declarara Popova, deixando em aberto a sugestio de como
esse fim poderia ser alcangado.

Meyerhold percebeu claramente que o construtivismo abria caminho para a militancia
contraa obsoleta tradicdo teatral, permitindo-lhe realizar o sonho de ter as produgoes extra-
teatrais removidas desses caixotes que sio os auditérios e levadas a qualquer lugar imagina-
vel: 0 mercado, a oficina de fundico metaltirgica, o convés de um navio de guerra. Discutiu
esse projecto com diversos membros do grupo, em particular com Popova. A colaboragio,
porém, ndo foi sempre tao ficil quanto a produgio final poderia fazer parecer. Quando, no
inicio de 1922, Meyerhold propés uma performancebaseadanas teorias espaciais de Popova,
esta recusou-se categoricamente a fazé-lo: o grupo construtivista, em bloco, estava relutante
em envolver-se na produgio. Uma decisdo muito apressada implicaria o risco de desacredi-
tar as novas ideias. Meyerhold, porém, acreditava que o trabalho dos construtivistas era 0
ideal para a sua nova produgio, O corno magnifico, de Crommelynck. Astuto, procurou os
artistas individualmente e pediu a cada um que lhe apresentasse estudos preparatdrios, sé

!Ml Série de poses executadas para os exercicios biomecanicos de Meyerhold, constituidos por dezassels "études” destinados
@ preparagao dos actores
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para o caso de algum imprevisto. Cada artista trabalhou em segredo, sem saber que os
outros estavam também a criar modelos para a produgao: a apresentagio em Abril de 1922
foi, assim, um trabalho conjunto coordenado por Popova.

O cendrio de O corno magnifico consistia em superficies planas convencionais, pla-
taformas unidas por degraus, rampas e passarelas, asas de moinhos de vento, duas rodas
e um grande disco com as letras CR - ML - NCK (de Crommelynck). As personagens
usavam aventais largos e soltos, mas mesmo com esses fatos confortéveis precisavam de
habilidades acrobaticas para “trabalhar” o cendrio. Desta forma, a produgio tornou-se
o terreno ideal para o sistema de biomecinica de Meyerhold, ja aqui descrito, desenvol-
vido pouco tempo antes. Tendo estudado o taylorismo, método de organizagao do tra-
balho entdo popular nos Estados Unidos, ele reclamava um “taylorismo do teatro [que]
torne possivel encenar numa hora aquilo que actualmente exige quatro horas”

O sucesso de O corno magnifico deu aos construtivistas uma posigao de lideranga na
cria¢do de cendrios, tendo representado o ponto culminante de um intercimbio entre
as artes: aqui o artista ndo respondia apenas as necessidades teatrais de um encenador
inovador, mas transformava igualmente a natureza da actuagio, e a propria intenc¢do da

peca, através da criagdo de complexas “mdquinas de representar”.
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[40,41] O grupo Blusa Azul, fundado em 1923, Disposicdo no palco cartazes de grande dimensdes, com buracos para a cabega, 05
bragos e as pernas dos actores que declamavam textos inspirados em eventaos politicos e sociats controversos.

41
A BLUSA AZUL E A FABRICA DO ACTOR EXCENTRICO h
Ano apds ano surgiam inovagdes na arte, na arquitectura e no teatro; formavam-se
novos grupos com uma tal regularidade que se tornou impossivel situar com precisdo
as fontes exactas de cada “manifesto’, ou mesmo os seus criadores. Os artistas passavam
constantemente de uma oficina para outra: Eisenstein trabalhou com Foregger, depois
com Meyerhold; Exter com Meyerhold e Tairov; Maiakovski com a ROSTA, com
Meyerhold e com o Grupo Blusa Azul.

O Grupo Blusa Azul formou-se oficialmente em Outubro de 1923; de matriz inequi-
vocamente politica, usava técnicas populares e de vanguarda especificamente orientadas
para o grande publico. No seu auge, é provavel que tenha envolvido mais de cem mil
pessoas, com os seus inimeros clubes em cidades de todo o pais. Usando técnicas de
agitagio e propaganda, “jornais ao vivo” e a tradi¢do do clube-teatro, o seu repertério era

basicamente formado por cinema, danca e cartazes animados. Em diversos sentidos,
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traduziu-se na concretizagdo definitiva, em grande escala, do teatro de variedades de
Marinetti, “o mais sauddvel de todos os espectaculos, com o seu dinamismo de formas e
cores, e 0 movimento simultineo de prestidigitadores, bailarinas, ginastas, mestres de
equitagdo e ciclones espirais”. Estas extravagincias foram também influenciadas pela
encenagdo de Eisenstein para Didrio de um canalha, de Ostrovski, que incluia uma mon-
tagem de vinte e cinco atrac¢oes diferentes: cinema, nimeros de palhagos, quadros, farsas,
cangdes de coros ligados a0 movimento agit-prop e niimeros circenses. O laboratorio do
Estudio Mastfor sugeriu recursos técnicos e o uso da colagem cinematografica; a biomeca-
nica de Meyerhold influenciou igualmente o estilo geral das performances da Blusa Azul.

Os recursos mecanicos usados pelo grupo, com a sua capacidade para montar “produ-
goes industriais” em grande escala, também reflectiam o trabalho de um grupo anterior,
a Fébrica do Actor Excéntrico, ou FEKS. Encantada com a nova sociedade industrial que
os Estados Unidos representavam, a FEKS promovia os aspectos mais tipicos da vida
norte-americana: alta tecnologia e “cultura popular” - jazz, banda desenhada, music hall,

publicidade, e assim por diante. Particularmente notével foi a produgio da peca A morte

21

[42] Cena de A marte de Tarelkin, com produgio de Meyerhold e cendrios de Varvara Stepanova, esposa de Rodchenko, Moscovo, 1922

de Tarelkin, de Sukhovo-Kobilin, para a qual Stepanova criou um mobilidrio desmonti-
vel. Uma vez mais, as produgées russas de performances conseguiram concretizar alguns
dos principios publicados nos manifestos futuristas de quase uma década atras, fazendo
lembrar o apelo de Fortunato Depero a criagdo de um teatro no qual “tudo se vira do
avesso — desaparece e reaparece, multiplica-se e fragmenta-se, pulveriza-se e subverte-se,
treme e transforma-se numa maquina césmica pulsante de vida”. Embora a FEKS tentasse
refutar a influéncia dos futuristas italianos nos seus manifestos, a verdade é que aquelas

primeiras ideias futuristas ganharam forma consistente com as produgdes deste grupo.

MOSCOVD ESTA EM CHAMAS

O teatro deixara-se atrair pela arte da produgio na mesma medida em que a arte da
produgio transformara o teatro. A Ruissia encontrava-se numa agitacao cultural tao
violenta quanto a da Revolugio de 1905; era como se aquela energia nunca tivesse dei-
xado de fluir. E em 1930, o vigésimo quinto aniversdrio daquele fatidico Domingo San-
grento em que os trabalhadores que protestavam diante do Paldcio de Inverno foram
metralhados enquanto fugiam, uma época comegava a chegar ao fim. Maiakovski, num
tragico gesto final, preparou a comemoragio: Moscovo estd em chamas. Financiada pela
Agéncia Soviética Central dos Circos do Estado, a pantomima foi apresentada na
segunda parte de um programa circense. Todas as possibilidades do circo foram usadas,
e Moscovo estd em chamas marcou um fenémeno totalmente novo no campo da panto-
mima circense. Sétira politica acutilante, a obra contava, em estilo cinematogrifico, a
histéria dos primeiros dias da Revolucdo. Quinhentos performers participavam no
espectéculo: artistas circenses, estudantes de escolas de teatro e de circo e unidades de
cavalaria. Moscovo estd em chamas estreou em 21 de Abril de 1930 no Primeiro Circo
Estatal de Moscovo. Uma semana antes, no dia 14 de Abril, Maiakovski suicidara-se
com um tiro na cabeca.

Embora o ano de 1909 assinale o inicio da performance artistica, foi em 1905, o ano

do Domingo Sangrento, que verdadeiramente teve inicio uma revolugio teatral e artis-
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tica na Russia. Ou seja, quando a crescente energia dos proletdrios que tentavam derru-
bar o regime czarista levou a um movimento teatral da classe trabalhadora, que logo
atrairia a participagdo de muitos artistas. Por outro lado, 0 ano de 1934 assinalou de
forma dramdtica um segundo momento crucial para o teatro e para a performance
artistica, colocando um ponto final em quase trinta anos de produgdes surpreendentes.
Nesse ano, o Festival do Teatro Soviético, evento anual que se realizava durante dez dias,
abriu com obras do inicio e de meados da década de 1920: O corno magnifico (1922),
de Meyerhold, O macaco peludo (1926), de Tairov, e A princesa Turandot (1922), de
Vakhtangov, fizeram descer o pano sobre toda uma era de experimentalismo. Nao por
acaso, foi em 1934, no Congresso de Escritores realizado em Moscovo, que Jdanov, o
porta-voz do Partido para as questdes relacionadas com as artes, fez a primeira, e defi-
nitiva, declaracdo sobre o realismo socialista, apresentando as linhas gerais de um

cédigo oficial obrigatério que viria a reger toda a actividade cultural.
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[43) O cendrio em pirdmide de Moscovo estd em chamos, apresentado no Primeiro Circo Estatal de Moscovo, em comemaoragdo
do vigésimo quinto aniversario da revolugdo do Domingo Sangrento de 1905,






WEDEKIND EM MUNIQUE

Muito antes do inicio das actividades dadaistas no Cabaret Voltaire, em 1916, em Zurique,

o teatro-cabaré jd era popular na vida nocturna das cidades alemas. Munique,

florescente centro artistico antes da guerra, albergava as duas figuras centrais do
Cabaret Voltaire - os seus fundadores, Emmy Hennings, grande anima-
dora da vida nocturna local e estrela de cabaré, e Hugo Ball, seu
futuro marido. Conhecida pelo grupo Blaue Reiter, formado por 7
pintores expressionistas, bem como pelas prolificas performances
teatrais expressionistas, Munique tornara-se também famosa pelos seus
bares e cafés, pontos de encontro dos artistas boémios, poetas, escri-
tores e actores daquela cidade. Foi em cafés como o Simplicissimus
(onde Ball conheceu Hennings) que os manifestos artisticos
incompletos e revistas parcialmente publicadas foram dis- _
cutidos a meia-luz enquanto, em pequenos palcos, dangari- 4

nos e cantores, poetas e magicos apresentavam quadros satiricos inspirados na vida quoti-
diana da capital bavara no periodo anterior a guerra. Nesses espacos, a que chamavam
“teatros intimos”, floresceram personalidades excéntricas como Benjamin Franklin  ug
Wedekind, mais conhecido por Frank Wedekind.

Famoso pela sua natureza provocadora, sobretudo em questées ligadas ao sexo, a
primeira frase que dirigia as mulheres era sempre: “Ainda é virgem?”, seguida por um
sorriso lascivo que muitos atribuiam a dentadura mal colocada. Apelidado de “liber-
tino”, “explorador da sexualidade antiburgués” e “ameaca & moral publica”, Wedekind
actuava em cabarés quando se via sem dinheiro para produzir as suas pegas ou quando
a censura oficial o proibia de as encenar. Chegava a urinar e a masturbar-se no palco e,
segundo Hugo Ball, provocava convulsdes musculares “nos bragos, nas pernas, no... e até
no seu cérebro” numa época em que a moral ainda estava presa as becas e togas dos arce-
bispos protestantes. Um meio artistico igualmente antiburgués apreciava a critica mordaz

que Wedekind instilava nas suas performances provocatorias.

[44] Frank Wedekind na sua pega Hidalla, 1905.
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As suas pecas ndo eram menos polémicas. Depois de um exilio tempordrio em Paris
e de varios meses na prisdo por desobedecer & censura, Wedekind escreveu a sua famosa
sdtira a vida em Munique, Der Marquis von Keith [O Marqués de Keith]. Recebida com
escarnio pelo ptiblico e pela comunicacdo social, ele devolveu as ofensas com a pe¢a
Kénig Nicolo, oder So Ist das Leben [Rei Nicolau, ou Assim é a vida) em 1901, histéria
perversa sobre um rei que, ao ser deposto pelos stibditos burgueses, e esgotados os recur-
sos para os enfrentar, se vé obrigado a fazer de bobo da corte do préprio usurpador do
trono. Wedekind parecia procurar consolo em cada encenagdo, usando-a como contra-
-ataque as criticas adversas. Por sua vez, cada peca era censurada pelos oficiais prussia-
nos do Kaiser Guilherme e quase sempre mutilada pelos editores. Em ma situagio finan-
ceira devido as condenagdes A prisdo e votado ao ostracismo geral pelos produtores,
sempre em estado de nervos, juntar-se-ia novamente ao circuito dos cabarés populares;
para ganhar a vida chegou a trabalhar com uma famosa trupe itinerante: os Onze Carrascos.

Wedekind era muito apreciado pela comunidade artistica de Munique devido as
suas performances irreverentes, que rondavam até o obsceno, enquanto os julgamentos
por problemas com a censura, que se seguiam inevitavelmente a cada encenagao, lhe
asseguravam a mé fama local. Ball, que frequentava o Café Simplicissimus, comentaria
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 liberdade inimaginével”. “O que mais me
impressionava era o poeta que, em si mesmo, encarnava um especticulo cinico e temi-
vel: Frank Wedekind. Vi-o em muitos ensaios e em quase todas as suas pecas. No teatro,
estava tio empenhado na sua prépria eliminagio como na dos tiltimos vestigios de uma
civilizacdo outrora solidamente estabelecida.”

Publicada em 1904, A Caixa de Pandora, que conta a histéria da vida de uma
mulher emancipada, inclui-se numa dessas eliminagdes. A apresentacao da peca foi
imediatamente proibida na Alemanha durante o periodo de vida do escritor. Furioso
com a acusacao do Procurador Publico que, na sua opiniao, havia distorcido os factos

de forma a insinuar indecéncia, Wedekind retaliou com uma adaptagao nao publi-

cada do poema de Goethe “Rosinha do prado”, em que satirizava os processos judi-
ciais e o jargdo juridico:

O vagabundo diz: vou ter relagdes sexuais contigo, vadia.
Avadjampondmvmmfecw-mmmmdomgs\m&msqmjamaktemqmrﬁsdenﬁm
Eaﬁdmuquqnaqudemomenm,daniomlmrmssadamlerrehqéesmai&

Asencenagées de Wedekind usavam e abusavam da licenca concedida ao artista para
ser um marginal, um louco & margem do comportamento normal da sociedade. Mas ele
sabia que essa licenga s6 era concedida porque o papel do artista nio passava de algo
profundamente insignificante, mais tolerado do que aceite. Assumindo a causa do
artista contra a complacéncia do pablico, Wedekind depressa passou a contar com a
companhia de outros artistas de Munique e de outros lugares, que comegaram a usar
a performance como sétira feroz contra a sociedade

A fama de Wedekind espalhou-se para além de Munique. Enquanto o processo contra
A Caixa de Pandora prosseguia na Alemanha, a peca teve algumas apresentagdes priva-
das em Viena. O préprio Wedekind fez a personagem de Jack, o Estripador, cabendo a
Tilly Newes, sua futura mulher, o papel de Lulu. No meio da onda popular de manifes-
tagdes expressionistas que na época tomava conta de Munique, Berlim e Viena - ainda
que mais sob a forma escrita do que em performances propriamente ditas -, Wedekind
via com extrema reserva quaisquer tentativas de alinhar as suas obras com o expressio-
nismo. Afinal, ja usara instintivamente as técnicas expressionistas na sua obra muito
antes de o termo e 0 movimento se tornarem conhecidos.

Foi em Viena que se deu a encenacio do protétipo da producio expressionista, Mor-
der, Hoffnung der Frauen [Homicidio, a esperana das mulheres|], de Kokoschka. A peca
chegaria também a Munique, via Berlim, gracas & revista Der Sturm, que publicou o
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texto e algumas ilustragoes pouco depois
da sua apresentagio em Viena, em 1909.
Aos vinte e dois anos de idade, Kokoschka,
4 semelhanca de Wedekind, era visto como
uma espécie de afronta d moral publica e ao
gosto da conservadora sociedade vienense,
pelo que o ministro da educagao ameagou
demiti-lo do cargo de professor da Escola
Vienense de Artes e Oficios. Os criticos
chamaram-lhe “artista degenerado’, “ini-
migo dos burgueses” e “criminoso comum’,
bem como Oberwilding, ou “o maior dos
selvagens”, depois da exposicdo do seu
busto em argila, O guerreiro, na galeria
@i Kunstschau, em Viena, no ano de 1908.
Irritado com o primarismo desses ataques, Kokoschka atirou Mérder, Hoffnung der
Frauen 4 cara dos acomodados vienenses, numa apresentagao nos jardins da Kunsts-
chau. O elenco, formado por amigos e estudantes de teatro, fez apenas um ensaio antes
da noite de estreia. Improvisaram com “frases-chave em tiras de papel’, depois de
Kokoschka ter explicado os aspectos mais importantes da peca, completando a exposi-
¢do com variagdes de intensidade de som, ritmo e expressio. No jardim, cavaram um
fosso para 0s musicos e construiram um palco com tédbuas e pranchas. O elemento mais
importante do cendrio era uma grande torre com porta de grades. Os actores rasteja-
vam em volta do objecto, agitavam os bragos, curvavam o corpo e faziam expressoes
faciais exageradas; este tipo de ac¢do tornar-se-iaa marca registada das técnicas expres-
sionistas de representagdo. No meio dessa estranha atmosfera, os actores encenavam
uma feroz batalha entre masculino e feminino, com um deles arrancando violenta-

mente o vestido da personagem feminina principal e marcando-lhe o corpo com a sua

[45] Kokoschka, desenho para a sua pega Mérder, Hoffnung der frauen, uma das primeiras produgdes expressionistas, apresentada
em Viena em 1909.

insignia. Em defesa, ela atacava-o com um punhal e, enquanto o sangue jorrava das suas
feridas, o actor era colocado num caixao por trés homens mascarados e levado para a
parte superior da torre gradeada. Porém, o “Novo Homem’, que seria tio importante
para os futuros escritores expressionistas, acabava por triunfar: a mulher, ao fazer jorrar
o sangue do homem, apenas ditara a sua propria perdicao - e ela morria lenta e drama-
ticamente, enquanto o Novo Homem, viril e puro, sobrevivia.

Anos depois, Kokoschka recordar-se-ia de como “uma oposicao sinistra e odiosa
vociferara” contra a sua pega. A controvérsia literaria teria degenerado numa luta san-
grenta se o arquitecto Adolf Loos, o mecenas de Kokoschka, “ndo tivesse intervindo
com um grupo formado pelos seus fiéis seguidores, livrando-me do destino de ser
espancado até a morte”. Kokoschka prossegue: “O que irritou particularmente as pes-
soas foi o facto de eu ter pintado os nervos das personagens sobre a sua pele, deixan-
do-os, por assim dizer, claramente a vista. Os gregos colocavam mascaras aos actores
paraindicar o cardcter das personagens - triste, apaixonado, furioso, etc. Eu fiza mesma
coisa @ minha prépria maneira, pintando os rostos ndo para enfeité-los, mas para subli-
nhar o cardcter das personagens. A minha inten¢ao era que tudo funcionasse bem a
uma certa distancia, 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 pintei os nervos em
todos. Tinha estudado anatomia e conhecia bem a localiza¢ao de cada um deles”

Por volta de 1912, ano de publicacio de Der Bettler [O mendigo], de Sorge, geral-
mente considerada como a primeira pega expressionista, a producio de Kokoschka
era o principal assunto de Munique. Embora poucas pegas explicitamente expressio-
nistas tivessem sido montadas até entdo, as novas concepgoes de performance ja
comegavam a ser vistas como um meio passivel de destruir as tradi¢es realistas ante-
riores. Assim pensava Hugo Ball, por exemplo, que aos vinte e seis anos de idade estava
profundamente envolvido com o projecto das suas proprias performances. Os anos
que passou em Munique resultaram em planos para dar inicio a um Kiinstlertheater, ou

teatro de artistas, resultante das mais diversas colaboragées. Ball juntou-se a Kandinski,
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que, “com a sua simples presenca colocava esta cidade muito acima das outras cidades
alemds no que respeita @ modernidade”, e em conjunto expunham as suas ideias nos
periddicos Der Sturm, Die Aktion, Die Neue Kunst e, em 1913, Die Revolution. Segundo
Ball, foi um periodo em que era preciso fazer uma oposi¢do sistemdtica ao senso
comum, e durante o qual “a filosofia estava nas maos dos artistas”, “vigorando o inte-
ressante e a intriga”. Nesse ambiente perturbador, Ball imaginava que a “regeneracao
da sociedade” seria conseguida através da “unido de todos os meios e forgas artisticas”.
Acreditava que s6 o teatro era capaz de criar a nova sociedade. A sua concepgao de
teatro ndo era, porém, a tradicional: por um lado, tinha estudado com o encenador
Max Reinhardt, cujo trabalho era bastante inovador, e procurava novas técnicas dra-
miticas; por outro, 0 conceito de obra de arte total, ou Gesamtkunstwerk, como fora
formulado ha mais de meio século por Wagner, envolvendo a participagdo de artistas
de todas as disciplinas em grandes produgdes, ainda lhe causava um certo fascinio. Se
tivesse sido possivel, o teatro de Ball envolveria os seguintes artistas: Kandinski, a
quem pretendia entregar a direcgdo geral, Marc, Fokine, Hartmann, Klee, Kokoschka,
levreinov, Mendelsohn, Kubin e ele proprio. Esse esbogo de um programa prefigurava,
em vérios aspectos, 0 entusiasmo com que reuniria artistas muito diferentes dois anos
depois, em Zurique.

No entanto, esses planos jamais se concretizaram em Munique. Ball ndo encontrou
patrocinadores, nem foi bem sucedido na sua tentativa de se tornar director do Staats-
theater em Dresden. Desanimado, deixou a Alemanha e foi para a Suica, via Berlim.
Deprimido pela guerra e pela sociedade alema da época, comegou a ver o teatro sob
uma nova luz: “A importancia do teatro é sempre inversamente proporcional a impor-
tincia da moral social e da liberdade civil” Para ele, 2 moral social e a liberdade civil
estavam em desacordo, e na Rissia, assim como na Alemanha, o teatro fora esmagado
pela guerra. “O teatro ja ndo faz sentido. Quem quer representar actualmente, ou
mesmo ver alguém a representar? [...] Os meus sentimentos sobre o teatro sdo os que

deve ter um homem que foi subitamente decapitado.”

Hugo Ball e Emmy Hennings chegaram a Zurique no tranquilo Vero de 1915. Hen-

nings tinha saido da prisao hé apenas oito meses, onde estivera por ter falsificado pas-
saportes estrangeiros para os que queriam evitar o servico militar; o préprio Hugo
trazia documentos falsificados e vivia sob identidade falsa.
“E estranho, mas as vezes as pessoas desconhecem o meu verdadeiro nome. E entio
chegam as autoridades policiais e fazem averiguacdes” Terem que mudar de nomes
para evitar serem tomados por espides do governo alemao & caca de desertores do
servico militar era apenas a menor das suas preocupagdes. Eram estrangeiros, pobres,
clandestinos e estavam desempregados. Hennings fazia limpezas e outros trabalhos
domésticos a tempo parcial, Ball tentava dar continuidade aos seus estudos. Quando
a policia suiga de Zurique descobriu que ele usava nomes falsos, Ball fugiu para Gene-
bra, passando doze dias na prisdo ao regressar a Zurique. Depois disso, deixaram-no
em paz. As autoridades suicas ndo tinham qualquer interesse em entrega-lo aos ale-
mdes para prestar servi¢o militar. No Outono daquele ano, a situagio do casal piorou
- nao tinham dinheiro, ndo tinham para onde ir. Ball manteve um didrio no qual d4
indicios de que pensava em suicidar-se; a policia foi chamada para impedir que ele se
atirasse ao lago de Zurique. O seu casaco, que conseguiu resgatar do lago, ndo tinha
qualquer valor comercial na casa nocturna onde tentou vendé-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 varias cidades
suigas, Ball continuou obcecado por entender a cultura alema que deixara para trés,
Comegou a fazer planos para um livro, mais tarde publicado como Zur Kritik der
deutschen Intelligenz [ Critica da mentalidade alema], e escreveu iniimeros textos sobre
o mal-estar filoséfico e espiritual da época. Tornou-se um pacifista irredutivel, expe-
rimentou drogas e misticismos e comegou a corresponder-se com o poeta Marinetti,
o lider dos futuristas. Escreveu para o jornal Die Weissen Blitter, de Schickele, e para
o periédico Der Revoluzzer, de Zurique.
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Havia, porém, um conflito mutuo entre os seus textos € as performances de cabaré. Ball
escrevia sobre um tipo de arte que estava cada vez mais impaciente por por em prética:
“Numa época como a N0ssa, em que as pessoas sao agredidas diariamente pelas coisas
mais monstruosas, sem que possam registar as suas impressoes, impoe-se 0 caminho
da produgdo estética. Toda a arte viva, contudo, serd irracional, primitiva, complexa:
falara uma lingua secreta e deixard documentos ndo edificantes, mas paradoxais”

Depois de virios meses muito cansativos com 0 Flamingo, Ball regressou a Zurique.

|s ich das Cabaret Voltaire grndete, war ich der Meinung, ¢s mochten sich in der
Schweiz einige junge Leute finden, denen gleich mir daran gelegen ware, ihre Unabhangigkeit
nicht nur zu geniessen, sondern auch zu dokumentieren. Ich ging zu Herrn Ephr;::.
dem Besitzer der ,Meierei® und sagte: ,Bilte, Herr Ephraim, geben Sie mir Ihm: Umi
Jch mochte ein Cabaret machen.” Herr Ephraim war einverstanden und gab mir den S:; o
ich ging 2u einigen Bekannlen und bat sie: LBitte geben Sie mir ein :'n 3
eine Zeichnung, eine Gravire. Ich mochle eine kieine Ausstellung 5.
meinem Cabaret verbinden.* Ging zu der freundlichen zadclmll'-‘reesecal b:.m
bat sie: Bringen sie einige Notizen. Es 49 soll ein internationa I;:Id e
werden, Wir wollen schone Dinge machen,* Und man gab mir er P
brachte meine Notizen. Da hatten wir am 5. Februar ein Cabm:‘n lsd:e
Hennings und Mde. Leconte sangen franzdsische  und . rond
Chansons, Herr Tristan Tzara rezitierte rl.mlnl‘uhe Verse. Ein a
Orchester spielte entziickende russische Volkslieder und Tinze. -
Viel Unterstiitzung und Sympathie <5 fand ich bei Herrn M. Slodki, der
das Plakat des Cabarets eniwarf, bei Herrn - Hans Arp, der mir neben eig!;'l
Arbeiten einige Picassos zur Verflgung stelite und mir t,!!!IIder Ts':s ::;
Freunde O. van Rees und Artur Segall vermittelte. Viel Unterstitzung bel den Herren g
Tzara, Marcel Janco und Max Oppenheimer, die sich gerne bereit erkllrlegs im HC;b;‘emau
aufzulreten, Wir veranstalteten eine RUSSISCHE und bald darauf eine FRANZOSISC . (aus
Werken von Apollinaire, Max Jacob, André Salmon, A. Jarry, Laforgue und Rimbaud). Am 26,
Februar kam Richard Huelsenbeck aus Berlin und am 30. Mirz fohrien wir
eine wundervolle Negermusik auf (loujours avec la grosse caisse: boum boum
boum boum — drabatja mo gere drabatja mo bonooc000000000 — ) Monsieur
Laban assistierle der Yorstellung und war begeistert. Und durch die Initiative
des Herrn Tristan Tzara fQhrten die Herren Tzara, Huelsenbeck und Janco (zum
ersten Mal in Zuirich und in der ganzen Welt) simultanistische Verse der
Herren Henri Barzuz und Fernand Divoire aul, sowie ein Poéme simultan
eigener Composition, das auf der sechsten und siebenten Seite abgedrucktist.
Das Kkleine Heit, das wir heute herausgeben, verdanken wir unserer Initiative
und der Beihilfe unserer Freunde in Frankreich, ITALIEN und Russland.
Es soll die Aktivitit und die Interessen des Cabarels bezeichnen, dessen
ganze Absicht darauf gerichietet ist, Gber den Krieg und die Vateriiinder
hinweg an die wenigen Unabhingigen zu lrin:ern.idlt a;d!nn IId:ille:1 E:.'l:eln.
iel der hier vercinigten Kunstler ist die Herausgabe einer Revue lInfernalionale.
?:sr:::eh ’:Iff;lfll 4 Zurich et portera le nom -DADA", {,Dada") Dada Dada Dada Dada.

ZORICH, 15 Mai 1916

(48] Comunicado de imprensa redigido por Hugo Ball para Cabaret Voltaire, Zurique, 1916.

CABARET VOLTAIRE

Ja em 1916, Ball e Hennings decidiram abrir o seu préprio café-cabaré, nio muito dife-
rente daqueles que tinham deixado para tris em Munique. Jan Ephraim, proprietario de
um pequeno bar em Spiegelglasse, concordou em ceder o seu espago para esse fim, e a
esta decisao seguiram-se vdrios dias de uma busca incansavel de obras de arte para deco-
rar o local. Distribuiu-se um comunicado de imprensa: “Cabaret Voltaire. Com este
nome, formou-se um grupo de jovens artistas e escritores que tem por objectivo criar
um centro de entretenimento artistico. A ideia do cabaré consiste em ter apresentagdes
didrias de artistas convidados, fazendo performances artisticas e lendo as suas obras. Os
jovens artistas de Zurique, quaisquer que sejam as suas tendéncias, estao convidados a
comparecer com sugestdes e contribui¢des de todo o tipo”

A noite de estreia atraiu uma multidio, e o cabaré ficou superlotado. Ball recordaria
mais tarde: “Por volta das seis da tarde, quando ainda estdvamos a pregar cartazes futuris-
tas, chegou um grupo de homenzinhos de feigoes orientais com pastas e ilustragdes debaixo
dos bragos; muito educadamente, tiraram uma série de medidas. Em seguida, apresenta-
ram-se: o pintor Marcel Janco, Tristan Tzara, Georges Janco e um quarto cavalheiro cujo
nome me escapou. Arp também estava ali por acaso, e entendemo-nos de imediato, sem
muitas palavras. Em pouco tempo, os magnificos Arcanjos de Janco estavam na parede, ao
lado de outros belos objectos, e nessa mesma noite Tzara leu alguns poemas de estilo tra-
dicional, que ia tirando com muita elegancia dos bolsos do seu paleté. Emmy
Hennings e madame Laconte cantaram em francés e dinamarqués e Tzara leu

alguns dos seus poemas romenos, enquanto uma orquestra de bala-
laica tocava cang¢des populares e dancas russas.”
O Cabaret Voltaire teve assim inicio em 5 de Fevereiro de 1916.
Foi um acontecimento nocturno; no dia 6, com muitos russos
na plateia, o programa incluiu poemas de Kandinski e Else
Lasker, a Donnerwetterlied [Cancao do troviao], de Wedekind, a
un Totentanz [Danca da morte], “com a participagio do coro revo-

[471 Hugo Ball e Emmy Hennings em Zurique, 1316
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lucionéric”, e A la Villette, de Aristide Bruant. Na noite seguinte, no dia 7, declama-
ram-se poemas de Blaise Cendrars e Jakob van Hoddis,enodia 11 chegou de Munique
um amigo de Ball, Richard Huelsenbeck. “Richard estd interessado num ritmo mais
forte (o ritmo da misica negra)”, observou Ball. “Ele gostaria de relegara literatura para
segundo plano, abafando-a com o som dos tambores.”

As semanas seguintes estiveram repletas de obras tio variadas quanto os poemas de
Werfel, Morgenstern e Lichtenstein. “Todos parecem contagiados por uma indefinivel
embriaguez. O pequeno cabaré estd prestes a rebentar pelas costuras, tornou-se 0 espago
de expressio das emogoes mais loucas” Ball deixou-se envolver pelo entusiasmo de
organizar programas e escrever textos com os seus diferentes colegas. Ninguém estava
muito interessado em criar uma nova arte; de facto, Ball advertiu que “o artista que
trabalha a partir da sua imaginacdo independente ilude-se a respeito da respectiva ori-
ginalidade. Ele estd a usar um material ja formado e, dessa forma, 0 maximo que pode
fazer é reelabora-lo” Ball, pelo contrério, apreciava o papel de catalisador: “Producere
quer dizer ‘produzir, ‘dar existéncia a. Isso ndo se aplica necessariamente apenas a
livros. Também é possivel produzir artistas.”

O material para as noites de cabaré inclufa colaboragdes de Arp, Huelsenbeck, Tzara,
Janco, Hennings e outros escritores e artistas. Sob a pressdo de ter que entreter um publico
diversificado, os artistas viam-se obrigados a “estar incessantemente entusiasmados,
receptivos as novidades e abertos as manifestagdes artisticas mais espontineas. E uma
corrida contra as expectativas do publico, e essa corrida exige muito de toda a nossa
capacidade de invengdo e debate” Para Ball, havia algo de especialmente agradével no
cabaré: “Nio se pode exactamente dizer que a arte dos dltimos vinte anos tenha sido
alegre, nem que os poetas modernos sejam muito divertidos e populares.” A declamacao
e a performance eram a chave para a redescoberta do prazer na arte.

Cada noite tinha um tema especifico: noites russas para os russos e os domingos
devidamente deixados aos suicos (“embora os jovens suigos sejam circunspectos de mais
para um cabaré’, afirmavam os dadaistas). Huelsenbeck desenvolveu um estilo declama-

tério que era prontamente identificado: “Quando entra, mantém a bengala de cana espa-
nhola na mio, e s vezes volteia-a no ar, fazendo-a sibilar. Isso excita o publico, que
considera Huelsenbeck arrogante, e o que sem diivida aparenta ser. As suas narinas tre-
menm, as sobrancelhas arqueiam. A boca, com o seu esgar irénico, esta cansada, porém
composta. Ele 1é, acompanhado pelo grande tambor, grita, assobia e di gargalhadas™:

Lentamente, o grupo de casas abriu o seu corpo.

E entdo as gargantas inchadas das igrejas mergulharam nas profundezas aos berros [...]

Numa soirée francesa em 14 de Margo, Tzara declamou poemas de Max Jacob, André
Salmon e Laforgue; Oser e Rubinstein tocaram o primeiro movimento de uma sonata para
violoncelo de Saint-Saéns; Arp leu excertos de Rei Ubu, de Jarry, eassim por diante. “Enquanto
acidade inteira ndo estiver fascinada, o cabaré serd um fracasso’, escreveria Ball.

A noite de 30 de Mar¢o marcou um novo avango: “Por iniciativa de Tzara, Huelsenbeck,
Janco e Tzara declamaram (pela primeira vez em Zurique e no mundo inteiro) os versos
simultaneos de Henri Barzun e Fernand Divoiré, bem como um poema simultineo da sua
propria autoria” Ball definiu o conceito do poema simultineo da seguinte maneira:

Um recitativo contrapontistico em que trés ou mais vozes falam, cantam, assobiam, etc., a0
mesmo tempo, de modo que o contetido elegiaco, humoristico ou bizarro da pega dd-sea
conhecer através dessas combinagoes, Numa tal poesia simultinea, exprime-se poderosa-
mente a qualidade intencional de uma obra orginica, e o mesmo se pode dizer da sua
limitagdo pelo acompanhamento. Os ruidos (um rrrrarrastado por minutos, ou estrondos,

sirenes, etc.) sdo superiores 4 voz humana em energia.

O cabaré era agora um extraordinirio sucesso. Ball estava exausto: “O cabaré precisa
de um descanso. Com toda a tensdo, as performances didrias nao sao apenas cansativas,

sdo mesmo debilitantes. No meio da multidio, todo o meu corpo comeca a tremer.”
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[48] Marcel Janco, Cobaret Voitgire 1916. Em cima do palco, da esquerdo poro o direito, Hugo Ball (3o piana), Tristan Tzara
[torcendo as maos). Jean Arp, Richard Hueisenbeck (abaixo de Arp], Marcel Janco

Socialistas russos exilados, como Lenine e Zinoviev, escritores como Wedekind, os
expressionistas alemaes Leonhard Frank e Ludwig Rubiner, e jovens expatriados alemaes
e do Leste europeu - toda essa gente circulava pelo centro de Zurique. Alguns visitaram
o cabarg, outros participaram nas suas actividades, Rudolf von Laban, pioneiro da coreo-
grafia e da danga, aparecia e ficava por ali enquanto os seus bailarinos dancavam. Janco

pintou o Cabaret Voltaire e Arp escreveu sobre as personalidades retratadas no quadro:

No palco de uma taberna festiva, multicolorida e heterogénea, véem-se vérias figuras
peculiares e bizarras representando Tzara, Janco, Ball, Huelsenbeck, madame Hennings e
este vosso humilde servo. Um pandeménio total. As pessoas & nossa volta gritam, riem as
gargalhadas e gesticulam. As nossas respostas sdo suspiros de amor, saraivadas de solugos,
poemas, mugidos e miados de bruitistas medievais. Tzara balanca as nadegas como se estas
fossem o ventre de uma dangarina oriental. Janco toca um violino invisivel, arqueando e
arranhando. Madame Hennings, com rosto de madona, estd em posicdo de espargata.
Huelsenbeck bate sem parar no grande tambor, com Ball a acompanhi-lo ao piano, pilido

como um fantasma. Deram-nos o titulo honoririo de niilistas.

O cabaré também provocou violéncia e embriaguez excessivas para o contexto conser-
vador da cidade suiga. Huelsenbeck afirmou que “eram os filhos da burguesia de Zurique,
08 universitarios, que costumavam ir ao Cabaret Voltaire, onde se bebia muita cerveja.
Queriamos fazer do Cabaret Voltaire um ponto de encontro da “arte de vanguarda’, mas
havia momentos em que ndo resistiamos e atirdvamos 4 cara daqueles filisteus gordos e
profundamente ignorantes de Zurique que, para nos, eles nio passavam de meros porcos
€ que, na nossa opinido, o responsavel pelo inicio da guerra tinha sido o Kaiser alemao”

Cada um aperfei¢oou-se na sua especialidade: Janco fazia méscaras que, nas palavras
de Ball, “nao eram apenas eficientes. Lembravam as mascaras dos antigos teatros japonés
e grego, mas ainda assim eram totalmente modernas.” Concebidas para que funcionassem

bem a distancia, provocavam um efeito sensacional no espago relativamente pequeno do

(48]
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cabaré. “Estavamos todos ali quando Janco chegou com as suas mascaras e, imediata-
mente, cada um de nés pds uma no rosto. Entéo, algo de estranho aconteceu. No mesmo
instante, as méscaras nao s6 pediram figurinos especificos, como também exigiram uma
definicio dos nossos gestos, que teriam de ser passionais, a beira da loucura”

Emmy Hennings concebia novas obras diariamente. Com excepgao dela, nao havia
entre o grupo nenhum profissional de cabaré. A imprensa ndo tardou a reconhecer a
qualidade profissional do seu trabalho: “A estrela do cabar€’, relatou o Ziircher Post, “é
Emmy Hennings, vedeta de muitas noites de cabaré e poesia. Alguns anos atras, podia-
mos vé-la diante do ruge-ruge das cortinas amarelas de um cabaré de Berlim, com as
mios nos quadris, exuberante como um arbusto verdejante; hoje, ela continua a ter a
mesma presenca impactante e apresenta as mesmas cangdes com um corpo que, desde
entdo, tornou-se apenas ligeiramente desgastado pelas agruras.”

Ball inventou um novo tipo de “verso sem palavras’, ou “poema sonoro’, em que
“o equilibrio das vogais s6 é determinado e distribuido de acordo com o valor do verso
inicial” No seu didrio, nas linhas do dia 23 de Junho de 1916, descreveu o fato que tinha
criado para a primeira leitura de um desses poemas, que apresentou no Cabaret Voltaire
naquele mesmo dia: na cabega, usou “um alto chapéu de feiticeiro com listras brancas e
azuis”; as suas pernas ficaram dentro de tubos de papeldo azul “que chegavam aos quadris,
de modo que eu parecia um obelisco”; e vestiu ainda uma enorme gola de papeldo, de um
vermelho muito vivo por dentro e dourada por fora, que fazia subir e descer como se fos-

sem asas. Ele precisava de ser carregado até ao palco no escuro e, a partir de porta-partitu-

w k] e
ras colocados nas laterais e na frente do palco, comegava “lenta e solenemente” a ler:

gadji beri bimba

glandridi lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassala tuffm i zimbrabim
blassa galassasa tuffm i zimbrabim

Mas essa declamagdo tinha os seus problemas. Ball afirmou que rapidamente
se deu conta de que o seu meio de expressio ndo era apropriado 4 “pompa do
seu cendrio”. Como que dirigido por uma forca mistica, ele “parecia nio ter outra
escolha a nao ser adoptar a antiquissima cadéncia de um lamento
sacerdotal, como 0 modo cantado de falar caracteristico das missas
nas igrejas catélicas tanto do Ocidente como do Oriente. [ ...] Nao
sei 0 que me inspirou a usar essa muisica, mas comecei a cantar as
minhas vogais como um recitativo, no estilo das igrejas” Com
esses NOVOs poemas Sonoros, esperava renunciar “a linguagem devastada
que o jornalismo tornou impossivel”.

Tzara debatia-se com outros problemas. Continuava a sonhar com a criacio de uma
revista e tinha planos mais ambiciosos para os eventos no Cabaret Voltaire; percebia o
seu potencial - como movimento, como revista, como uma hipétese de fazer estreme-
cer Paris. Por outro lado, Arp, com a sua personalidade mais serena e introspectiva,
permanecia a margem do cabaré. “Arp nunca participou nas performances”, recordaria
Huelsenbeck. “Nunca precisou de barulhos ensurdecedores, mas a sua personalidade
tinha um efeito tao forte que, desde o inicio, 0 movimento teria sido impossivel sem a
sua presenga. Ele era o espirito no vento e o poder criador na sar¢a ardente. A complei-
¢ao delicada, a subtil elegincia dos ossos, que lhe dava a fluidez de um bailarino, o seu
passo elastico, tudo apontava para uma enorme sensibilidade. A grandeza de Arp estava
na sua capacidade de se restringir 4 arte”

As noites de cabaré prosseguiram. Comegaram a encontrar uma forma definida, mas,
acima de tudo, nunca deixaram de ser um movimento para a expressao de ideias. Ball
explicou que “cada palavra proferida e cantada aqui diz pelo menos o seguinte: que esta
época de humilhacdes nao conseguiu ganhar o nosso respeito. O que poderia haver nela
de respeitavel e grandioso? Os seus canhdes? O nosso grande tambor abafa-lhes o som.

[48] Emmy Hennings e boneca.
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O seu idealismo? J4 faz tempo que se tornou objecto de riso e de escarnio, tanto na sua
versio popular como na sua versao académica. As carnificinas monumer‘ntais eas eix;Tllo-
racdes canibalescas? A nossa extravagincia espontinea e 0 NOSSO eNtUSIASMO pe ailu-
sio irdo destrui-los”

Em Abril de 1916, fizeram-se planos para uma “Sociedade Voltaire” e uma exp.o-
sicao internacional. O lucro das soirées iria para a publicagio de uma antologia.
Tzara, em particular, desejava a antologia; Ball e Huelsenbeck opunham-se. E.ra:;l
contra a “organizagao’: “As pessoas ja estdo saturadas disso”, afirmava Hl:lels.enbec :
Tanto ele como Ball achavam que “ndo se deve transformar uma extravagancia numa
escola artistica”. Tzara, porém, mostrou-se perseverante. Foi nessa época que Ball e
Huelsenbeck apelidaram a cantora madame Le Roy com o nome que tinham er.lcon-
trado num dicionario alemio-francés: “Dada é 'sim, sim’ em romeno, e ‘cava!:‘nho—
-de-baloigo’ e ‘cavalinho-de-pau’ em francés”” “Para os alemies”, diria Ball, "¢ ur-n
simbolo de ingenuidade leviana, alegria na procriagdo e preocupagao com o carri-

nho de bebé”

sonoro Korowane, 1916, num dos (ltimos eventos do Cabaret Voltaire. Ball colocava 05 seus

A urante a performance, erguendo e baixando as

textos em supartes de pauta espalhados pelo palco ¢ lia-0s alternadamente d
"asas” de papeldo do seu fato. [511 Arp, Tzara e Hans Richter, Zurigue, 1917 ou 1918.

A 18 de Junho, Ball acrescentaria no seu didrio: “Levamos a plasticidade da palavra a
um ponto que dificilmente se pode igualar. Conseguimo-lo a custa da frase racional,
logicamente construida, e também mediante o abandono do trabalho documental”
Mencionava dois factores que tinham tornado isso possivel: “Em primeiro lugar, a cir-
cunstancia especial destes tempos, que ndo oferece ao verdadeiro talento a oportunidade
de descansar ou amadurecer 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, cujas palavras-em-liberdade tinham libertado a palavra da prisio da
frase (a imagem do mundo) “e alimentado o magro vocabulario das grandes cidades com
luz e ar, restituindo-lhe o seu calor, a sua emogao e a limpidez da liberdade original”.

Os meses de tumultos nocturnos no cabaré comegaram a preocupar o seu proprietério,
Ephraim. “O homem disse-nos que deveriamos oferecer entretenimento de qualidade e
atrair um publico maior, ou entdo fechar o cabaré’, segundo o relato de Huelsenbeck. Os
varios dadaistas reagiram a esse ultimato de forma caracteristica: Ball estava “pronto para
fechar’, enquanto Tzara, observou cinicamente Huelsenbeck, “concentrava-se na sua cor-
respondéncia com Roma e Paris, permanecendo no papel de intelectual que joga com as
ideias do mundo”. Reservado como sempre, “Arp mantinha uma certa distancia. O seu
programa era claro: queria revolucionar a arte e por fim a pintura e a escultura objectivas”

Ap6s uma curta existéncia de cinco meses, o Cabaret Voltaire fechou as portas.

DADA: REVISTA E GALERIA

O Dada entrou numa nova fase com a primeira manifestacao puiblica no Waag Hall, em
Zurique, no dia 14 de Julho de 1916. Ball viu a ocasido como o fim do seu envolvimento com
0 Dada: “O meu manifesto sobre a primeira noite pitblica dadaista foi um corte mal disfarcado
com os amigos.” O texto afirmava o primado absoluto da palavra na linguagem, expondo
sobretudo a oposicdo declarada de Ball 4 ideia do Dada como uma “tendéncia artistica”
“Transformar Dada numa tendéncia artistica significa estar a antecipar problemas’, escreve-

ria Ball. Tzara, porém, sentia-se em casa, tendo descrito o seu papel na Crénica de Zurique:
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14 de Julho de 1916 - Pela primeira vez em qualquer lugar. Waag Hall: Primeira Noite Dada-
ista (musica, dangas, teorias, manifestos, poemas, pinturas, figurinos, mascaras).

Diante de uma multidao compacta, Tzara demonstra, nés exigimos nés exigimos o direito de
mijar em cores diferentes, Huelsenbeck demonstra, Ball demonstra, Arp Erklirung [declara-
¢ao), Janco meine Bilder [os meus quadros], Heusser eigene Kompositionen [composi¢oes
originais] os cdes baia e dissecagio do Panama ao piano ao piano e cais — poema gritado -
gritando e lutando no pavilhdo, primeira fila aprova segunda fila declara-se incompetente
para julgar o resto grita, quem € o mais forte, o grande tambor é trazido, Huelsenbeck contra
200, Hoosenlatz acentuado pelo tambor muito grande e sininhos ao seu pé esquerdo - as
pessoas protestam gritam quebram vidros matam-se umas as outras umas s outras demoli-
¢ao luta ai vem a policia interrupgéo.

Pugilismo resumido: danga cubista, figurinos de Janco, cada homem seu préprio grande
tambor na cabeca, barulho, musica negra/trabatgea bonoooooo 0o 00000/5 experiéncias
literdrias: Tzara de fraque fica de pé diante da cortina, completamente sGbrio para os animais,
eexplica a nova estética: poema gindstico, concerto de vogais, poema sonoro, poema estético
organizagdo quimica de ideias, Biriboom biriboom saust der Ochs im Kreis herum [O boi corre
por um ringue] (Huelsenbeck), poema vocilico aad, ieo, afi, nova interpretagio a loucura
subjectiva das artérias a danga do coragédo sobre queimar edificios em chamas e acrobacias
na plateia. Mais gritos de protesto, o grande tambor, piano e canhio impotente, roupas de
papelao rasgadas o publico langa-se em febre puerperal interromper. Os jornais insatisfeitos
poema simultineo para 4 vozes + obra simulténea para 300 idiotas irremedidveis.

Os cinco representantes principais leram diversos manifestos. Nesse mesmo més, a
Colecgao Dada publicou o seu primeiro volume, incluindo La Premiére Aventure Celeste
de M. Antipyrine. Seguiram-se, em Setembro e Outubro do mesmo ano, dois volumes de
poesia de Huelsenbeck. Ao mesmo tempo que criava um movimento literdrio a partir do
idedrio dadaista, 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 transformar, ainda que por outras razdes. Huelsen-
beck via aquela mudanca como uma sistematizagio do Dada, enquanto Ball queria sim-
plesmente distanciar-se de tudo para se concentrar nos seus proprios escritos.

Da apresentacao publica para a revista, o passo seguinte foi um local préprio, uma
galeria dadaista. Inicialmente, o espaco era alugado: em Janeiro de 1917, a primeira
exposi¢ao publica do Dada estreou na Galeria Corray, incluindo obras de Arp, Van
Rees, Janco e Richter, obras 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 direcgio da
Galeria Corray, abrindo-a ao publico no dia 17 de Margo como Galeria Dada, com uma
exposigdo das pinturas do grupo Der Sturm. Ball observou que se tratava de “uma con-
tinuagdo da ideia do cabaré do ano precedente”. Foi uma iniciativa apressada, com
somente trés 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, tinha mudado; passara-se das performances espon-
tineas para o programa mais organizado e didictico de uma galeria. Nas palavras de
Ball, eles tinham “superado as barbaries do cabaré. Hd um periodo entre Voltaire e a
Galeria Dada durante o qual todos trabalharam muito e acumularam novas impressoes
e experiéncias” Além disso, dava-se uma nova aten¢do a danga, possivelmente devido
ainfluéncia de Sophie Taeuber, que trabalhava com Rudolf von Laban e Mary Wigman.
Ball dedicou um texto a danca, considerando-a a arte dos elementos mais préximos e
directos: “E muito préxima da arte da tatuagem e de todas as tentativas ancestrais de
representagao que tenham como objectivo a personificagio; a danga funde-se frequen-
temente com elas.” Definia Gesang der Flugfische und Seepferdchen [Cangdo do peixe-
-voador e do cavalo-marinho], de Sophie Taeuber, como “uma danca cheia de excitagio
e lampejos, com uma ilumina¢io deslumbrante e grande intensidade” Um segundo
espectdculo ligado ao grupo da revista Der Sturm estreou em 9 de Abril de 1917 e, no
dia seguinte, Ball jd estava a preparar uma outra soirée: “Estou a ensaiar uma nova danga
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com cinco raparigas de Laban no papel de negras com longas tiinicas pretas e mascaras.
Os movimentos sdo simétricos, o ritmo é fortemente enfatizado, a gestualidade ¢é de
uma fealdade estudada e deformada”

Mesmo cobrando entrada, observa Ball, a galeria era pequena de mais para o numero
de frequentadores. A galeria servia trés propésitos: de dia, abrigava uma espécie de curso
para raparigas e senhoras da classe alta. “A sala Kandinski, iluminada a luz de velas, ¢ um
clube em que, & noite, se discutem as mais esotéricas filosofias. Nas soirées, porém, as
festas tém um brilho e uma agitagio nunca antes vistos em Zurique.” De especial inte-
resse era “a infinita disposi¢do para contar histérias e para os exageros, disposi¢do que se
transformou em principio. Danca absoluta, poesia absoluta, arte absoluta — 0 que se quer
dizer é que basta um minimo de impressdes para evocar imagens insolitas”

A Galeria Dada durou exactamente onze semanas. Fora educativa e programada nas

suas intengdes, com trés grandes exposicdes, inimeras palestras (inclusive uma de Ball

[52] Saphie Tacuber e Jean Arp com marionetas feitas por Taeuber e usadas em varias performances, Zurique, 1918

sobre Kandinski), soirées e demonstragoes. Em Maio de 1917, ofereceu-se de graca um
ché da tarde a grupos de estudantes, e no dia 20 programou-se a visita de um grupo de
trabalhadores. Segundo Ball, ndo apareceu um tinico trabalhador. Enquanto isso, Huel-
senbeck perdia o interesse por tudo aquilo, afirmando tratar-se de “um comerciozinho
de arte, afectado e caracterizado por tardes de cha 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 tradigoes da arte e da literatura, além de dar ao grupo uma direccio definida.
Mesmo antes de a Galeria Dada ser oficialmente fechada, Ball ji deixara Zurique a

caminho dos Alpes, e Huelsenbeck partira para Berlim.

"0 verdadeiro motivo do meu regresso a Alemanha em 1917”, escreveria Richard Huel-
senbeck, “foi 0 encerramento do cabaré” Mantendo em Berlim um perfil discreto durante
os treze meses seguintes, Huelsenbeck reflectiu sobre o Dada de Zurique, publicando
mais tarde os seus escritos em En avant Dada: Eine Geschichte des Dadaismus [En avant
Dada: uma histéria do dadaismo] (1920), onde analisa alguns dos conceitos que o0 movi-
mento tinha tentado desenvolver. A simultaneidade, por exemplo, fora primeiro usada

por Marinetti num sentido literdrio, mas Huelsenbeck insistia na sua natureza abstracta:

A simultaneidade é um conceito que se refere 4 ocorréncia de diferentes eventos ao mesmo
tempo; converte asequénciaa=b=c=dema-b - c-d, e tenta transformar o problema do
ouvido num problema do rosto. A simultaneidade vai contra o que se tornou e a favor do que
estd 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 maos uma hora atrés, o
guinchar dos travdes de um eléctrico e o barulho de um tijolo que caiu do telhado da casa ao
lado chegam aos meus ouvidos simultaneamente, e 0 meu olho (externo 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 bruitismo poderia ser descri:o como
“ruido com efeitos imitativos’, tal como o que se ouve, por exemplo, num “coro de
maquinas de escrever, timbales, matracas e tampas de panela”
Essas preocupagoes tedricas assumiriam um novo significado no contexto de l.?-er-
lim. Os primeiros performers estavam muito distantes. Hugo Ball e Emmy ernmng.s
tinham-se mudado para Agnuzzo, no Ticino, onde Ball pretendia levar uma vida soli-
taria, enquanto Tristan Tzara permanecera em Zurique, mantendo viva a rev1s‘ta do
movimento dadaista e publicando novos manifestos. Contudo, os literatos boémios d.e
Berlim tinham pouco em comum com os exilados pacifistas de Zurique. Menos incli-
nados para uma postura deamara arte-pela-arte, logo influenciariam o Dada com uma
posigdo politica até entio desconhecida.
Ainda assim, as primeiras performances dadaistas de Berlim faziam lembrar as de
Zurique. Na verdade, a clientela literdria do Café des Westens estava ansiosa poT \'el; o
lendario Dada materializar-se 4 sua frente e, em 1918, Huelsenbeck fez a primeira
leitura. Com ele estavam Max Herrmann-Neisse e Theodor Daubler, dois poetas
= expressionistas, e 0 seu velho amigo George Grosz, pintor satirico e activista
politico; essa primeira performance dadaista em Berlim ocorreu numa
pequena sala da galeria de 1.B. Neumann. Uma vez mais, Huelsenbeck
retomou o seu papel de “o homem do tambor do Dada’, brandindo a
baqueta com violéncia, “talvez com arrogdncia, pouco se importando
com as consequéncias’, enquanto Grosz declamava os préprios versos:
“Vocés, filhos-da-puta, materialistas/comedores de pao, comedores = de
carne = vegetarianos!!/ professores, aprendizes de carniceiro, chulos!/corja
de vagabundos!” Em seguida, Grosz, por essa altura um impetuoso adepto
da anarquia dadaista, urinava sobre uma pintura expressionista.
Para coroar as suas provocagdes, Huelsenbeck abordava outro assunto

tabu, a guerra, dizendo aos berros que a tiltima ndo fora suficientemente

erna de
sangrenta. Nesse momento, um veterano de guerra com uma p

1531 George Grosz vestido de Morte Dada, traje com que andava peio Kurfiirstendamm em Berlim, em 1818.

pauabandonou o recinto em sinal de protesto, sob os aplausos soliddrios de um priblico
enfurecido. Sem se deixar intimidar, Huelsenbeck leu excertos das suas Phantastische
Gebete [Preces fantisticas] pela segunda vez naquela noite, e Diubler e Herrmann-
-Neisse também continuaram com as respectivas leituras. O director da galeria amea-
cou chamar a policia, mas vérios dadaistas persuasivos conseguiram dissuadi-lo da
ideia. No dia seguinte, o escandalo vinha em letras garrafais em todas as manchetes
dos jornais. Estava montado o cenario para inimeras outras performances dadaistas.

Quando, s6 dois meses depois, a 12 de Abril de 1918, Huelsenbeck e um grupo
diferente daquele formado pelos habitués do Café des Westens — Raoul Hausmann,
Franz Jung, Gerhard Preiss e George Grosz - apresentaram a segunda noite dadaista,
0 especticulo foi meticulosamente preparado. Ao contrario da improvisagao do pri-
meiro evento, distribuiu-se uma grande quantidade de panfletos, solicitaram-se virios
co-signatdrios para o manifesto de Huelsenbeck, Dadaismo na vida e na arte, e prepa-
rou-se uma apurada introdugdo para familiarizar o publico berlinense com as ideias
dadafstas. Iniciada com um furioso ataque ao expressionismo, a noite prosseguiu com
as coisas caracteristicas do Dada: Grosz recitou os seus poemas em rdpida sucesso;
Else Hadwiger leu poemas de Marinetti que exaltavam as virtudes da guerra; Huelsen-
beck tocou um trompete de brinquedo e uma matraca. Outro veterano de guerra, ves-
tindo uniforme, reagiu ao furor da demonstracio com um ataque epiléptico. Mas Haus-
mann s6 fez aumentar a comogao, apresentando uma palestra com o titulo “Os novos
materiais da pintura”. A sua diatribe contra a arte respeitavel teve vida curta, porém.
Preocupada com as pinturas ali expostas, a geréncia apagou as luzes a meio do discurso.
Nessa noite, 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 adversirio da arte abstracta. Os dadaistas berlinenses
inundaram a cidade com os seus slogans: “O Dada dé-vos pontapés no cu e vocés gos-
tam!” Usavam figurinos teatrais excéntricos — Grosz andava pelo Kurfiirstendamm ves-

tido como a Morte — e adoptavam nomes “revoluciondrios™: Huelsenbeck era Weltdada,
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Meisterdada; Hausmann era Dadasoph; Grosz podia ser B6ff, Dadamarschall ou Propa-
gandada, e Gerhard Preiss, que inventou o “Dada-Trott’, era Musik-Dada.

A cidade foi invadida por uma avalanche de manifestos. Mas algo tinha mudado;
Berlim tinha transformado o Dada, dando-lhe um espirito mais agressivo do que o
anterior. Além do seu comunismo radical, os dadaistas berlinenses exigiam “a introdu-
¢io do desemprego progressivo através da total mecanizacao de todos os campos de
actividade’, pois “s6 por meio do desemprego se torna possivel o individuo chegar a
certeza sobre a verdade da vida e finalmente habituar-se & experiéncia’. Além da “requi-
sicio das igrejas para as apresentagoes de poemas bruitistas, simultineos e dadaistas’,
exigiam a “imediata organizagio de uma campanha publicitiria dadaista em grande
escala, com 150 circos dedicados ao esclarecimento do proletariado”. Matinées e soirées
aconteciam por toda a cidade, as vezes no Café Austria, e os recém-chegados a Berlim

juntavam-se as fileiras crescentes do grupo Dada, cada vez mais militante. Chegado ha

[54] John Heartfield, capa de Jedermann sein eigener Fussball [A cada um o seu préprio futebol). [55] Gerhard Preiss, também
conhecido como Musik-Dada, dangando o seu famoso "Dada-Trott”, extraido de Der Dada, n* 3

pouco da Rissia, Efim Golyschef acrescentou a sua Anti-sinfonia em trés partes (a gui-
lhotina circular) ao repertério dadaista, enquanto Johannes Baader, que a policia de
Berlim declarara louco, acrescentou a sua prépria marca de insanidade dadaista.

Em Maio de 1918, grandes cartazes impecavelmente pintados cobriam centenas de
paredes e grades de Berlim, anunciando o "Primeiro Renascimento das Artes Alemas
do Poés-Guerra”. No dia 15 de Maio, o Grande Festival das Artes foi inaugurado no vasto
Meister-Saal do Kurfiirstendamm com uma corrida entre uma maquina de escrever e
uma maquina de costura. A esse evento seguiu-se o Concurso de Poesia Pan-Germa-
nica que assumiu a forma de uma corrida, arbitrada por Grosz, entre doze poetas lendo
simultaneamente as suas obras.

O Dada estava no auge da fama, e as pessoas afluiam a Berlim para ver a rebelido
dadaista em primeira mao. Clamavam por “Conversa particular entre dois homens
senis atrds de um guarda-fogo”, de Grosz e Mehring, por “Dada-Trott”, de Gerhard
Preiss, e pela danca de “sessenta e um passos’, de Hausmann. Os dadaistas de Berlim
fizeram também uma tournée pela antiga Checosloviquia, com Huelsenbeck a abrir
cada noite com os seus discursos tipicamente provocadores.

O regresso do grupo a Berlim no final de 1919 foi marcado pelo aparecimento, nos
palcos dadaistas, do director teatral Erwin Piscator. No teatro Die Tribiine, Piscator
produziu a primeira fotomontagem ao vivo a partir de um dos quadros de Huelsenbeck.
Dirigindo a ac¢ao em cima de uma escada, Piscator dominava o palco enquanto outros
dadafstas, fora do palco, gritavam obscenidades ao piblico. A peca Simplesmente cldssico
— uma Orestéia com final feliz, de Mehring, satirizando eventos econ6micos, politicos e
militares, foi apresentada no s6tdo do teatro de Max Reinhardt, o Schall und Rauch.
Nela, utilizavam-se marionetas com pouco mais de meio metro de altura, concebidas
por Grosz e feitas por Heartfield e Hecker, além de vérias inovagdes técnicas que mais
tarde seriam usadas tanto por Piscator como por Brecht nas suas produgdes.

O Dada de Berlim estava a chegar ao fim. A Primeira Feira Internacional Dadaista,

realizada na galeria Burchard em Junho de 1920, revelou ironicamente a exaustao do
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dadaismo. Grosz e Heartfield, cujas ideias se politizavam devido 4 ameaca dos aconte-

cimentos da época, juntaram-se ao Teatro Proletdrio de Schiiller e Piscator, de caracter
mais programético, enquanto Hausmann partia de Berlim para se juntar ao Dada de
Hanover. Mehring, por sua vez, retomou o “cabaré literdrio”, que se tornava cada vez
mais popular. Huelsenbeck concluiu o curso de medicina e, em 1922, foi para Dresden,
onde se tornou assistente de um neuropsiquiatra, comegando mais tarde a trabalhar
como psicanalista.

Cidades alemas, holandesas, romenas e checas foram igualmente sitiadas por dadaistas
estrangeiros e por grupos de formagio local. Kurt Schwitters viajou para a Holanda em
1923, e ali ajudou a formar um “Dada holandés”; também fez visitas regulares 4 Bauhaus,
onde fascinou o piblico com a sua voz em staccato, declamando o famoso poema Anna
Blume 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 encenagio Merz",
pregando a “igualdade de principios de todos os materiais, igualdade entre seres humanos

completos, idiotas, redes de arame sibilantes e bombas de pensamento’.

[56] Abertura da Primeira Feira Dadaista, 5 de Junho de 1920, na Galeria Burchard. Do esquerdo para o direita, Raoul Hausmann, Hannah Hoch
[sentada), Otto Burchard, Johannes Baader, Wieland Herzfelde, sra, Herzfelde, Otto Schmalhausen, George Grosz, John Heartfield. Na parede &
esquerda, Mutitodos de guerrn, de Otto Dix; na parede ao fundo, Dieutschiand ein Winterméirchen [Alemanha, um conto de Inverno] (1917-19),
de Grosz; pendurado no tecto, o maneguim em uniforme de guerra que esteve na ongem do processo de Grosz e Herzfelde.

Em Col6nia, Max Ernst organizou uma “Dada Vorfrithling” com Arp e Baargeld,
inaugurada em 20 de Abril de 1920. Antes de a exposicio ser temporariamente fechada
pela policia, os que tiveram a oportunidade de visita-la entravam pelo pissoir de uma
cervejaria. Ali, encontravam o Fluidoskeptrik de Baargeld — um aquario cheio de dgua
cor de sangue, com um despertador no fundo, uma peruca feminina a boiar na superficie
e um brago de madeira a sair da dgua. Preso a um dos objectos de Ernst, um machado
fazia uma sugestao explicita a qualquer visitante que pretendesse destruir o objecto. Uma
jovem em fato de primeira comunho recitava poemas “obscenos” de Jakob van Hoddis.
Por volta de 1921, 0 Dada de Colénia j4 tinha completado o seu ciclo; tal como muitos

outros dadaistas europeus, Ernst também partira para Paris nesse ano.
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[67] Texto da Ursonote, de Kurt Schwitters. [58] Kurt Schwitters.
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DADA EM NOVA IORQUE E BARCELONA

Durante esse periodo, os dltimos anos do dadaismo em Zurique estiveram nas maos de
Tristan Tzara. Nessa cidade, e gracas a ele, 0 Dada deixou de ser uma série aleatéria de
eventos geralmente improvisados e converteu-se num movimento com o seu porta-voz
proprio, a revista Dada (publicada pela primeira vez em Julho de 1917), que Tzara
depressa transferiria para Paris. Algumas das personalidades mais discretas do Cabaret
Voltaire, como o médico vienense Walter Serner, passaram para 0 primeiro plano, e
recém-chegados, como Francis Picabia, estiveram por algum tempo em Zurique para
conviver com os expoentes do dadaismo.

Picabia, cubano nascido em Paris, que desfrutava de

ME& DE & boa situacdo financeira e vivia entre Nova Torque, Paris

P XN

GRANFIESTA B-'E—BBEB e Barcelona, apresentou-se em 1918 ao contingente
dadaista durante uma festa regada a champanhe no
Hotel Elite, em Zurique. Ji conhecido pelas “pinturas
mecanicas” pretas e douradas que apresentara na expo-
sicio dadaista realizada na Galerie Wolfsberg em
Setembro de 1918, publicou uma edi¢do especial da sua
revista 391 dedicada a Zurique. Picabia estava mais do
que familiarizado com o estilo Dada daquela cidade.
Em Nova lorque, ele ¢ Duchamp tinham estado na
dianteira das actividades vanguardistas. Com Walter
Arensberg e outros, organizaram a importante Exposi-
¢ao dos Independentes, de 1917, marcada pela tentativa

de Duchamp expor a sua célebre Fonte — um urinol.

Consequentemente, 0 material publicado de Picabia

- poemas e desenhos — levou-o0 a Zurique, onde foi

recebido por Tzara: “Viva Descartes, viva Picabia, 0

1591 anti-pintor recém-chegado de Nova lorque”

i id, 23 de
[59] Cartaz em que se anuncia a luta entre o escritor Arthur Cravan € o campedo mundial de boxe Jack Johnson, Madrid,
Abril de 1916,

Entre os colaboradores da revista 391, em Barcelona, estava o escritor e lutador (ama-
dor) de boxe Arthur Cravan (cujo verdadeiro nome era Fabian Lloyd), que ja conquis-
taraseguidores em Paris e Nova lorque com a sua polémica revista Maintenant (1912-15).
Autoproclamado campeio do boxe francés, vigarista, arrieiro, encantador de serpentes,
ladrdo de hotéis e sobrinho de Oscar Wilde, Cravan desafiou o verdadeiro campeao
mundial dos pesos pesados, Jack Johnson, para uma luta que ocorreu em Madrid, a 23
de Abril de 1916. O amadorismo de Cravan e 0 seu estado de embriaguez garantiram-lhe
a derrota no primeiro assalto; nao obstante, esse evento algo breve causou sensac¢io em
Madrid, sendo muito apreciado pelos seguidores de Cravan. Um ano depois, na Exposi-
¢do dos Independentes em Nova lorque, foi preso por ofender um grupo de homens e
mulheres da alta sociedade. Convidado por Duchamp e Picabia para dar uma conferén-
cia na noite de abertura, Cravan chegou escandalosamente bébedo e, em delirio, desatou
logo a dizer obscenidades ao piblico. De seguida, comegou a tirar a roupa. Nesse
momento, a policia arrastou-o dali para uma esquadra, de onde foi solto gragas a inter-
vengdo de Walter Arensberg. O fim de Cravan foi igualmente peculiar: viram-no pela
Gltima vez em 1918 numa cidadezinha da costa mexicana, levando mantimentos para
um pequeno iate que deveria conduzi-lo a Buenos Aires, onde iria juntar-se 4 sua esposa,

Mina Loy. Entrou no iate e desapareceu para sempre.

Com os novos colaboradores, Tzara organizou uma “noite Tristan Tzara” na Salle zur Meise,
em Zurique, no dia 23 de Julho de 1918, quando aproveitou a oportunidade para ler aquele
que era, de facto, o seu primeiro manifesto dadaista: “Vamos destruir vamos ser bons vamos
criar uma nova forga de gravidade NAO = SIM dada significa nada” “A salada burguesa na
sua eterna tigela € sem gosto e eu odeio 0 senso comum?” Isto causou um inevitdvel pande-
monio, ao qual imediatamente se seguiu uma profusao de eventos dadaistas.

A tltima soirée dadaista em Zurique aconteceu em 9 de Abril de 1919, na Saal zur

Kaufleuten. Evento modelar, que determinaria o formato de noites subsequentes em
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Paris, foi produzido por Walter Serner e meticulosamente coordenado por Tzara. Como
precisaria no seu estilo aliterativo: “Cerca de 1500 pessoas ja enchiam o saguio, balan-
cando na batida do batuque” Hans Richter e Arp pintaram os cendrios para as dangas de
Suzanne Perrottet e Kithe Wulff com formas negras e abstractas — “como pepinos” —
sobre longas faixas de papel com aproximadamente um metro de largura. Janco criou
enormes madscaras selvagens para os bailarinos, e Serner muniu-se de vérios e estra-
nhos aderecos cénicos, um dos quais um boneco sem cabeca.

A performance em si comegou num tom grave: o cineasta sueco Viking Eggelind fez
um discurso muito sério sobre a Gestaltung elementar e a arte abstracta. Isto s serviu para
irritar o publico, que ia & espera do habitual confronto com os dadaistas. A danga de Per-
rottet ao som de Schoenberg e Satie também ndo conseguiu acalmar a plateia impaciente.
Somente o poema simultineo de Tzara, Le Fiévre du male, lido por vinte pessoas, produ-
ziu 0 absurdo pelo qual todos esperavam. “Foi quando a coisa ficou infernal’, diria Richter
mais tarde. “Gritos, assobios, provocacdes cantadas em unissono, gargalhadas que se mis-
turavam, em diferentes graus de falta de harmonia, com os berros dos vinte declamadores
sobre a plataforma’” Entdo, Serner levou o boneco sem cabega para o palco e ofereceu-lhe
um ramo de flores artificiais. Quando comegou a ler 0 seu manifesto anarquista, Letzte
Lockerung [Dissolugao final] - “uma rainha é uma poltrona e um cao é uma rede de dor-
mir” -, amultidio reagiu violentamente, estragalhando o boneco e provocando um inter-
valo for¢ado de vinte minutos. A segunda parte do programa foi um pouco mais tran-
quila: cinco bailarinos de Laban apresentaram Nor Kakadu com os rostos cobertos pelas
méscaras de Janco e os corpos ocultos por estranhos objectos afunilados. Tzara e Serner
leram mais poemas. Apesar do final pacifico, a performance tinha conseguido estabelecer
“o circuito da absoluta inconsciéncia no piiblico, que se esqueceu dos limites da educacdo
e dos preconceitos ao experimentar a comogao do NOVO”. Foi, ainda nas palavras de
Tzara, a vitéria final do Dada.

Na verdade, a performance de Kaufleuten assinalou apenas a “vitéria final” do Dada
de Zurique. Para Tzara, era evidente que, depois de quatro anos de actividades naquela

cidade, tornara-se necessério encontrar um novo terreno para a anarquia dadaista caso
esta pretendesse manter a sua forga. J4 preparavaa mudanga para Paris hd algum tempo:
em Janeiro de 1918, comegou a corresponder-se com o grupo que fundaria a revista
literdria Littérature em Marco de 1919 - André Breton, Paul Eluard, Philippe Soupault,
Louis Aragon e outros -, pedindo-lhes contribui¢bes para Dada 3 e um apoio técito ao
dadaismo. Soupault foi o tnico a responder com um breve poema. Embora todo o
grupo de Paris, incluindo Pierre Reverdy e Jean Cocteau, tivesse enviado material para
Dada 4-5 (Maio de 1919), tornou-se evidente que, separados por tamanha distincia,

nem o dindmico Tzara seria capaz de coagir os parisienses a uma participacio futura.
E entao, em 1919, Tzara foi para Paris.
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Tzara chegou de surpresa a casa de Picabia e passou a sua primeira noite em Paris num
sofd. A noticia de que estava na cidade espalhou-se rapidamente, e logo se tornou o
centro das atengdes dos circulos de vanguarda, exactamente como ele proprio esperava.
No Café Certa e no seu anexo, o Petit Grillon, Tzara conheceu o grupo da revista Lifté-
rature com o qual se tinha correspondido, e pouco depois teria lugar o primeiro evento
dadaista em Paris. Em 23 de Janeiro de 1920, a primeira das sextas-feiras do grupo
Littérature aconteceu no Palais des Fétes, na rue Saint-Martin. André Salmon abriu a
performance com um recital dos seus poemas, Jean Cocteau leu poemas de Max Jacob
e o jovem André Breton leu alguns do seu poeta preferido, Reverdy. “O publico estava
encantado’, descreveria Ribemont-Dessaignes. “Afinal, aquilo significava ser ‘moderno’
— algo que os parisienses adoram.” No entanto, o que se seguiu deixou o piiblico com os
cabelos em pé. Tzara leu um “vulgar” artigo de jornal, antecedido pelo antincio de que
se tratava de um “poema’, acompanhado por “um barulho infernal de sinos e matracas”
chocalhados por Eluard e Fraenkel. Figuras mascaradas 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 confusdo. “Para os proprios dadaistas”, segundo
Ribemont-Dessaignes, “foi uma experiéncia extremamente proveitosa”. “O carédcter
destrutivo do dadaismo mostrou-se-lhes com maior clareza; a indignagao do publico,
que tinha acorrido ao teatro & espera de um pouco de arte —qualquer que fosse, desde
que fosse arte — e o efeito produzido pela apresentagdo das imagens, e sobretudo do
manifesto, mostrou claramente como era inutil, por comparagio, ter Jean Cocteau a ler
poemas de Max Jacob.” Uma vez mais, o Dada “triunfara”. Ainda que os ingredientes de
Zurique e Paris fossem os mesmos — provocagdes contra um piiblico respeitavel —, era
evidente que a transposi¢ao fora um sucesso.

No més seguinte, em 5 de Fevereiro de 1920, uma multiddo comprimia-se no Salon

des Indépendants, atraida pelo antncio de que poderiam ver Charlie Chaplin. Néo é de
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estranhar que Chaplin ignorasse por completo a sua suposta presenga no Salon, € 0
puiblico, também ele desconhecendo o caracter falacioso da noticia, teve de se contentar
com trinta e oito pessoas lendo vérios manifestos. Sete performers leram o manifesto de
Ribemont-Dessaignes, que informava o piblico de que “os seus dentes, orelhas e lin-
guas podres e cheios de feridas” seriam arrancados, e de que os seus “ossos pitridos”
seriam quebrados. O turbilhdo de insultos foi seguido pela companhia de Aragon ento-
ando uma espécie de cantochdo: “Basta de pintores, basta de musicos, basta de esculto-
res, basta de religioes, basta de republicanos [...] basta dessas idiotices. NADA, NADA,
NADA!” Nas palavras de Richter: “Esses manifestos eram entoados como salmos, no
meio de um alvorogo tdo grande que as vezes as luzes tinham de ser apagadas e as apre-
sentaces interrompidas, enquanto a plateia atirava todo o tipo de lixo para o palco.” Foi

uma grande noite para os dadaistas.

(601

[60] Cena de Impressians o' Afrique, de Raymand Roussel, apresentada ao longo de uma semana no Thédtre Fémina, 1911. 0

cendrio mostra a primeira aparigao da Minhoca Tocadora de Citara, cujas secreges faziam soar as

produzindo “misica’

cordas do instrumento,

PERFORMANCE PRE-DADA EM PARIS

Apesar do seu aparente estado de choque, o ptiblico parisiense da década de 1920 nio
ignorava totalmente este tipo de eventos provocatorios. O Rei Ubu de Alfred Jarry, repre-
sentado vinte e cinco anos antes, ainda ocupava um lugar especial na histéria dos escan-
dalos teatrais e, como se poderia esperar, Jarry era uma espécie de herdi para os dadaistas
de Paris. A musica do excéntrico compositor francés Erik Satie — a comédia em um acto
A armadilha de Medusa, por exemplo - e o seu conceito de “muisica de mobilia” (musique
d’ ameublements) também continham muitas antecipagoes do Dada, enquanto Raymond
Roussel cativava a imaginagdo dos futuros surrealistas. A famosa peca de Roussel Impres-
sions d’ Afrique, adaptacio ao teatro da fantasia homénima em prosa de 1910, com o seu
concurso do “Clube dos Incompardveis’, que incluia a primeira apari¢io da Minhoca
Tocadora de Citara — uma minhoca treinada, cujas gotas de “suor’, semelhantes as do
mercurio, produziam som ao escorrerem pelas cordas do instrumento -, era uma das
favoritas de Duchamp, que foi assistir ao especticulo com Picabia. Impressions dAfrique
ficou uma semana em cartaz no Théatre Fémina (1911).

O ballet Parade, obra colectiva de quatro artistas mestres nos seus campos, Erik
Satie, Pablo Picasso, Jean Cocteau e Léonide Massine, também recebera em Maio de
1917 uma ruidosa oposigdo, quer da critica quer do ptiblico. Recorrendo indirecta-
mente a tacticas ao estilo de Jarry, Parade ofereceu ao puiblico parisiense, ainda a recu-
perar das longas crises provocadas pela guerra, uma amostra daquilo que Guillaume
Apollinaire descreveu como o “Novo Espirito”. Parade prometia “modificar radical-
mente as artes e o comportamento humano, introduzindo-lhes um regozijo universal”,
podia ler-se no prefacio do programa. Apesar de raramente encenado, tanto na sua
época como nos nossos dias, o ballet deu o tom a ser adoptado pela performance nos
anos do pos-guerra.

Satie trabalhou um ano inteiro no texto de Jean Cocteau, definido como “uma obra
simples e esbo¢ada em linhas gerais, combinando as atrac¢des do circo com as do music

hall”. Segundo o dicionério Larousse e as anotagoes de Cocteau, parade significava uma
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[61,62]

“sequéncia de cenas comicas apresentadas diante de um teatro ambulante para atrair
espectadores”. Assim, 0 cendrio baseava-se na ideia de uma companhia ambulante, cuja
parade é confundida pela multiddo com uma verdadeira apresentagao circense. Apesar
dos apelos desesperados dos actores, as pessoas nunca entram no pavilhdo do circo.
Para preparar a cena, Picasso pintou um pano de boca - a representagdo cubista de uma
paisagem urbana com um teatro em miniatura no centro. A produgdo abria com o
Prelidio da cortina vermelha. A acgdo propriamente dita comegava com o Primeiro
Empresério, que, usando um fato cubista com trés metros de altura criado por Picasso,
dancava ao som de um tema ritmico simples, infinitamente repetido. A entrada em
cena do Prestidigitador Chinés, representado pelo proprio Massine, de rabo-de-cavalo
e figurino em tons reluzentes de escarlate, amarelo e negro, seguia-se a apari¢ao de um
segundo empresirio, o Empresirio Americano. Vestida como um arranha-céus, essa

figura batia os pés com “uma cadéncia organizada [...] e o rigor de uma fuga” Trechos

{81,821 Figurinos de Picasso para o Primeiro Empresirioc o Empresirio Americano em Porode, 1917

de jazz, descritos na partitura como “tristes”, acompanhavam a danca da Rapariguinha
Americana, que simulava apanhar um eléctrico, conduzir um carro e impedir o assalto
a um banco. O Terceiro Empresdrio, a cavalo, permanecia em siléncio e servia para
introduzir o acto seguinte, em que dois Acrobatas saltavam e davam cambalhotas ao
som de uma valsa executada ao xilofone. O final remetia para varios temas das sequén-
cias anteriores, terminando com a Rapariguinha Americana a desfazer-se em lagrimas
pelo facto de as pessoas se recusarem a entrar no pavilhdo do circo.

Parade foi recebida como um insulto. Os criticos conservadores arrasaram toda a
produgdo, referindo-se @ musica, orquestrada por Satie de modo a incluir algumas
sugestdes de Cocteau sobre “instrumentos musicais” como maquinas de escrever, sire-
nes, hélices de avido, transmissores telegrificos e maquinas de sorteio (s6 alguns tendo
sido usados na produgio final), como “um ruido inaceitével”. A resposta de Satie a um
desses criticos — “vous n’ étes qu'um cul, mais um cul sans musique” [literalmente, o
senhor ndo passa de um cu, mas um cu sem musica] — 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 criticos ndo gostaram dos fatos enormes que, na sua opi-
nido, tornavam absurdos os movimentos tradicionais do ballet. Apesar do escandalo,
Parade consolidou a reputagdo de Satie aos cinquenta anos (tal como Rei Ubu fizera
com Jarry aos vinte e trés) e abriu caminho para as futuras produgoes de Apollinaire e

Cocteau, entre outros.

APOLLINAIRE E COCTEAU

O prefacio de Apollinaire para Parade antecipava acertadamente o aparecimento do Novo
Espirito; além disso, adivinhava que havia nesse Novo Espirito uma vaga ideia de “surre-
alismo [surréalisme]”. Nas suas palavras, havia em Parade “uma espécie de surrealismo
que pode ser o ponto de partida para uma série de manifestagoes do Novo Espirito”
Estimulado por esse ambiente, Apollinaire finalmente acrescentou a tltima cena do

Segundo Acto e um prologo a sua peca As maminhas de Tirésias, na verdade escrita em
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1903, o ano em que conhecera Alfred
Jarry, e apresentou-a um més depois de
Parade, em Junho de 1917, no Conserva-
toire René Maubel. Na introdugio, Apolli-
naire expandia o seu conceito de surrea-
lismo: “Inventei o adjectivo surrealista
[...],0 qual define muito bem uma tendén-
cia artistica que, se ndo for o que ha de mais
novo debaixo do sol, pelo menos nunca foi

wn  formulada comoum credo, uma féartisticae
literaria” Segundo Apollinaire, o “surrealismo” protestava contra o “realismo” do teatro, e
prosseguia explicando que essa ideia se tinha desenvolvido naturalmente, a partir da sensibi-
lidade contemporanea: “Quando o homem quis imitar o acto de andar, inventou a roda, em

nada parecida com uma perna. Da mesma maneira, criou o surrealismo.

(641

[63] Cena de As mominhas de Tirésias, de Apallinaire, 24 de Junha de 1917. [64] Cendrio para Os noivos do Torre iffel, 1921.

Aproveitando algumas das ideias de Jarry, como, por B i
exemplo, utilizar um tinico actor para representar todo '
o povo de Zanzibar (onde se passa a ac¢ao), Apollinaire
incluiu também entre os aderecos um quiosque de jor-
nais que “falava, cantava e até dangava”. A peca consistia

essencialmente num apelo as feministas para que “ndo reco-

nhecessem a autoridade dos homens”, exortando-as a nao renunciar
a capacidade de procriarem durante o processo da sua emancipagao.
“Nao é por teres feito amor comigo em Connecticut / Que eu preciso
de cozinhar para ti em Zanzibar”, gritava a protagonista Thérése ao
megafone. De seguida, abria a blusa e fazia voar os seios — dois
baldes enormes, um vermelho e o outro azul -, que permaneciam
presos ao corpo por cordéis. Devido aos sinais assaz proeminentes
marcando-lhe o género, ela decidia que seria melhor sacrificar a beleza,
“talvez a causa primeira do pecado’, livrando-se totalmente dos seios,
e fazia-os explodir com um isqueiro. Com barba e bigode postios,
anunciava que mudaria o seu nome para o masculino “Tirésias”

As maminhas de Tirésias tinha o subtitulo profético de “drama surrealista”. Apollinaire 1551
advertia que, “ao subtrair dos movimentos literdrios contemporaneos uma tendéncia
que me é propria, nao estou de forma alguma a tentar criar uma escola”; nio obstante,
sete anos mais tarde o termo “surrealista” teria precisamente esse significado.

S6 quatro anos depois, em 1921, Cocteau comegaria a desenvolver essa nova esté-
tica numa primeira producio a solo, Os noivos da Torre Eiffel. Lembrando tanto Ubu  siss
Rei como As maminhas de Tirésias, a peca recorria a varias técnicas semelhantes as das
obras anteriores, em particular o hébito de fazer um s6 actor representar varios papéis,
como se esta fosse a forma mais simples e eficaz de se contrapor ao teatro realista
tradicional. Utilizava também o recurso do teatro de variedades de ter um casal de

mestres-de-cerimonia a anunciar cada nova sequéncia e a explicar a ac¢ao ao piblico.

[65] Cocteau declamando com um megafone na sua produgdo de Os noivos do Torre Eiffel, 1921,
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Os performers, membros dos Ballets Suédois, usavam a mimica para “dialogar” com
figuras vestidas como fon6grafos com cornetas no lugar da boca. Com a Torre Eiffel
pintada no cendrio, a obra, segundo Cocteau, podia ter “a assustadora aparéncia de
uma gota de poesia vista ao microscépio”. Essa “poesia” terminava com uma crianga
aos berros durante toda a festa de casamento, tentando fazer com que lhe dessem
alguns bolinhos.

Como habitualmente, a ac¢do era acompanhada por musica bruitista. Cocteau,
porém, prenunciara um novo género na performance francesa, que misturava vérios
meios de expressao e permaneceria 8 margem do teatro, do ballet, da épera ligeira, da
danga e das artes pldsticas. Essa “revolugao que escancara as portas [...]", escreveria ele,
ird permitir que a “nova geracdo continue a fazer experiéncias nas quais se possam
combinar o fantéstico, a danca, a acrobacia, a mimica, o drama, a satira, a musica e a
palavra falada”. Os noivos, com uma mistura de music hall e absurdo, parecia ter levado
a irracionalidade da patafisica de Jarry ao limite das suas possibilidades. Ao mesmo
tempo, porém, a profusio deste tipo de performance deu aos dadaistas um excelente

pretexto para criar estratégias totalmente novas.

Os editores da revista Littérature dedicaram um espago consideravel a esses eventos
contemporaneos, a Jarry e ao vigésimo quinto aniversdrio da pe¢a Rei Ubu. Além disso,
tinham o seu préprio contingente de anti-herdis, entre os quais Jacques Vaché, um
jovem soldado niilista e amigo de Breton. A recusa de Vaché em “produzir o que quer
que fosse” e a sua convicgio de que “a arte é uma imbecilidade”, expressa numa carta a
Breton, tornavam-no muito apreciado pelos dadaistas. Dizia que se recusava a ser
morto na guerra e que s6 morreria quando quisesse, “e entdo levarei alguém comigo”.
Pouco depois do Armisticio, Vaché, aos vinte e trés anos, foi encontrado morto ao lado
de um amigo. O epitifio escrito por Breton relacionava a vida breve e a morte premedi-
tada de Vaché com as declarac6es dadaistas feitas por Tzara poucos anos antes: “De uma

forma muito independente, Jacques Vaché confirmou a principal tese de Tzara”;
“Vaché empurrou sempre a obra de arte para o lado - o dos grilhGes que aprisionam a
alma mesmo depois da morte”” E a observacio final de Breton: “Nio creio que a natu-
reza do produto final seja mais importante do que a escolha entre bolo ou cerejas para
a sobremesa” resumia bem o espirito das performances Dada.

Consequentemente, Breton e os seus amigos viam as soirées dadaistas como um vei-
culo para este tipo de ideias, bem como uma forma de recriar alguns dos escindalos
sensacionais que 0 muito admirado Jarry conseguira causar na sua época. Nao surpre-
ende, portanto, que a vontade de provocar escandalos 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
versdo ampliada do fiasco anterior no Salon des Indépendants, a sua plateia cativa
incluia personalidades de renome como Henri-Marx, Georges Pioch e Raymond Dun-
can, irmao de Isadora. A Université Populaire du Faubourg Saint-Antoine era outro
bastido da elite rica e intelectualizada que supostamente representava o “centro da acti-
vidade revolucionéria” nos circulos intelectuais franceses. Quando os dadaistas se apre-
sentaram ali algumas semanas depois, Ribemont-Dessaignes afirmou que o tnico
atractivo do Dada para esse grupo de pessoas cultas era o seu espirito andrquico e a sua
“revolucio da mente”. Para elas, o Dada representava a destruigdo da ordem estabele-
cida, o que consideravam aceitével. O facto de nio verem “nenhum novo valor a
erguer-se das cinzas dos valores do passado” é que j4 se tornava inaceitével,

Mas era precisamente isso que os dadaistas parisienses se recusavam a oferecer: um
projecto para qualquer coisa melhor do que aquilo que viera antes. Ainda assim, este
assunto causou uma cisdo no novo contingente de dadaistas. Parecia evidente, diziam,
que ndo faria o menor sentido continuar com as soirées baseadas na férmula de Zurique.
Alguns chegavam mesmo a achar que o Dada corria o risco de “se transformar em pro-
paganda e, por consequéncia, de se sistematizar” Decidiram, portanto, encenar uma

grande demonstragao diante de um piblico menos homogéneo na Salle Berlioz, na
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famosa Maison de I'Oeuvre; planearam cuidadosamente uma performance, apresen-
tada em 27 de Marco de 1920, cuja organizacao, segundo Ribemont-Dessaignes, se
desenrolou num clima de entusiasmo colectivo. “A atitude do piiblico foi de uma vio-
léncia incrivel e sem precedentes, que pareceria moderada a quem visse a performance
de madame Lara em As maminhas de Tirésias, de Apollinaire” O grupo dadaista-
_surrealista de Breton, Soupault, Aragon, Eluard, Ribemont-Dessaignes, Tzara e outros,
apresentou as suas préprias pe¢as num evento, sob diversos aspectos, bastante parecido
com um grande espectéculo de variedades.

O programa inclufa um sucesso de Tzara em Zurique, La premiére aventure celeste de M.
Antypirine; Le Serin muet, de Ribemont-Dessaignes; Le Ventriloque désaccordé, de Paul
Dermée; e o Manifesto canibal na obscuridade, de Picabia. Deu-se também a encenagao
de S'il vous plait, de Breton e Soupault, um dos primeiros textos a utilizar a escrita auto-
matica antes de esta se ter tornado uma das técnicas preferidas dos surrealistas. Perfor-
mance em trés actos independentes uns dos outros, narra em primeiro lugar a breve

histéria de Paul (o amante), Valentine (a con-

SALLE GAVEAU cubina) e Francois (o marido de Valentine), os
F E s T | v A L n A l] A quais, “sobre uma nuvem de leite numa xicara
e g B e ""'“'7’““7:::-" de chd’ terminam a sua relagio com uma
1 sy ey irnokarrr WS O )

& manlére (1P o espingarda, quando Paul dispara para Valen-
tine. O segundo acto decorre, como se lé no
guido, “num escritdrio, as quatro da tarde’, e 0
terceiro passa-se “num café, as trés da tarde’,
incluindo falas como “Os automéveis estao
silenciosos. Vai chover sangue’, e terminando
com: “Nio insistas, amorzinho. Vais-te arre-
pender. Estou com sifilis” A tltima frase do
texto esclarecia: “Os autores de S'il vous plait nao

@6  autorizam a impressao do quarto acto”

1661 Programa do Festival Dada, 26 de Maio de 1920, na Salle Gaveau, Paris.

SALLE GAVEAU, MAID DE 1920

A performance da Salle Berlioz representara uma tentativa de encontrar um novo rumo
para as actividades dadaistas. Mas nao chegou para tranquilizar os membros do grupo
que se opunham fortemente a inevitdvel padroniza¢io das performances dadaistas.
Picabia, em particular, foi o que se mostrou mais critico; era contra toda a arte que
cheirasse a legitimagdo oficial, quer se tratasse de André Gide - “Se ler André Gide em
voz alta durante dez minutos, ficard com mau hélito” -, ou de Paul Cézanne - “Odeio
as pinturas de Cézanne, elas irritam-me”. Tzara e Breton, os membros mais influentes
do grupo, que associavam o seu proprio destino ao do Dada, estavam claramente em
desacordo quanto aos caminhos a seguir. Apesar disso, conseguiram manter uma relagio
profissional durante o tempo suficiente para planear a investida seguinte - o Festival
Dada, realizado na sumptuosa Salle Gaveau em 26 de Maio de 1920.

Uma grande multidio encheu o teatro, atraida pelas performances anteriores e pelo
boato de que os dadaistas iam rapar o cabelo em palco. Embora nenhuma cabega tenha

sido rapada, um programa variado e figurinos invulgares foram preparados de antemao

[67] Festival Dada na Salle Gaveau.

166-68]
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para o entretenimento dos espectadores. Breton aparecia com um
revolver presoa cada témpora, Eluard usava um tutu de bailarina,
Fraenkel vestia um avental, e todos os dadaistas tinham “cha-
péus” afunilados na cabega. Apesar destes preparativos, as per-
formances propriamente ditas néo foram ensaiadas, de modo
que muitos dos eventos comegaram com atraso e foram inter-
rompidos por gritos do ptiblico enquanto os performers tenta-
vam ordenar as suas ideias. Por exemplo, a Vaseline symphoni-
que, de Tzara, foi apresentada com dificuldade consideravel
por uma orquestra de vinte musicos. Breton, que admitia ter
horror 4 musica, mostrava-se claramente hostil as tentativas

de orquestragio de Tzara, e a familia Gaveau ficou igual-
mente horrorizada ao ouvir os seus grandes 6rgaos ressoa-
rem um fox-trot popular, Le Pélican. Em seguida, Soupault,
numa pega intitulada Le célebre illusioniste, soltou baloes multicolori-

dos nos quais se liam os nomes de celebridades, e Paul Dermée apresentou o seu poema
Le Sexe de Dada. La deuxiéme aventure de Mon-
sieur Aa, I’ Antipyrine, de Tzara, resultou numa
chuva de ovos, costeletas de vitela e tomates
sobre os performers, e o breve quadro de Breton
e Soupault, Vous n’ oublierez], recebeu o mesmo
tratamento. Apesar disso, toda a loucura que se
manifestou naquela noite no elegante teatro
gerou um enorme escandalo, entendido como
uma grande proeza pelo grupo, apesar da desilu-
sio que ja se instalava e das divergéncias que
comecavam a provocar uma considerdvel desu-

nido entre uns e outros. 1691

[68] Breton com um cartaz de Picabia no Festival Dada. [69] Cena de Vous m'oublierez no Festival Dada, com Paul Eluard (de pé),
Philippe Soupault (de quatro), André Breton (sentado) e Théodare Fraenkel (de avental).
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A EXCORSAD E 0 JULGAMENTO DE BARRES

Os performers demoraram a recuperar do festival na Salle Gaveau. Reuniam-se na
casa de Picabia ou nos cafés, tentando encontrar uma saida para o impasse das soirées
regulares. Era evidente que, por essa altura, o piiblico estava disposto a aceitar “mil
repeticoes” da performance na Salle Gaveau, mas Ribemont-Dessaignes asseverava
que “é preciso impedi-lo, a todo custo, de aceitar um choque como uma obra de arte”
Organizou-se uma excursao a desconhecida e abandonada igreja de St. Julien le Pau-
vre no dia 14 de Abril de 1921. Os guias seriam Buffet, Aragon, Breton, Eluard, Fra-
enkel, Huszar, Péret, Picabia, Ribemont-Dessaignes, Rigaut, Soupault e Tzara. Picabia,
porém, ha muito insatisfeito com o rumo das actividades dadaistas, desistiu de partici-
par na excursdo pouco antes de o grupo partir. Foram distribuidos por toda a cidade
cartazes a anunciar o evento. Prometia-se que os dadaistas iriam reparar a “incompe-
téncia de guias e cicerones suspeitos’, oferecendo, em seu lugar, uma série de visitas a
lugares seleccionados, “particularmente aqueles que realmente nio tém razdo de
existir”. Garantia-se que os participantes do evento adquiririam uma “consciéncia

imediata do progresso humano em actividades destrutivas possiveis”. Além disso, os

[701 ;xeursén & lgreja de St Julien le Pauvre, 1920. Do esquerda para o direita, Jean Crotti, jornalista, André Breton, Jacques Rigaut,
Paul Eluard, Georges Ribemont-Dessaignes, Benjamin Péret, Théodore Fragnkel, Louis Aragon, Tristan Tzara e Philippe Soupault.

(70
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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 cabelo”. ‘ e
Apesar da promessa de uma excursao incomum liderada por Jov_ens celebrida ‘es
parisienses, a auséncia de espectadores, em parte atribuida a chuva, nao tev_e um ef:elto
nada estimulante. “O resultado foi 0 mesmo que se seguia a cada manifestagdo dadals.ta:
uma depressdo nervosa colectiva’, comentaria Ribemont-Dessaignes. Essa depressao,
porém, nao duraria muito. O grupo rejeitou a ideia de fournées futuras e vollcm-sar:j er'n
vez disso, para a sua segunda alternativa as soirées, organizando uma p('-:rforman'ce inti-
tulada Julgamento e condenagao de M. Maurice Barrés pelo Dada, a realizar no dia 13 de
Maio de 1921 na Salle des Societés Savantes, na rua Danton. O alvo do seu ataque, (f
eminente escritor Maurice Barrés, fora uma espécie de ideal dos dadaistas franceses até
poucos anos antes. Segundo a acusago, Barrés traira-os ao tornar-se porta-voz do jornal
reacciondrio L'Echo de Paris. Os representantes do tribunal incluiam Breton, que lfazia de
juiz superior, assessorado por Fraenkel e Dermée, vestidos com barretes e aventais bran-
cos. Ribemont-Dessaignes era o procurador piiblico, Aragon e Soupault os advogados
de defesa e Tzara, Rigaut, Péret e Giuseppe Ungaretti, entre outros, as testemunhas.
Todos usavam barretes escarlates. Barrés, julgado por procuragio, era representado por

um manequim de madeira e indiciado por “atentar contra a seguranca da mente”.

[71] Julgomento de Mourice Barrés, 13 de Maio de 1921,

O julgamento tornou piiblicas as profundas divergéncias que se formavam aos pou-
cos entre Tzara e Breton, Picabia e os dadaistas. Na verdade, o que estava em julgamento
era o préprio Dada. Restava agora aos adeptos e adversarios do dadaismo tornarem
claras as suas posicoes. Breton, que conduziu os processos com toda a seriedade, atacou
a testemunha Tzara pela sua afirmacio de que “ndo passamos de um bando de parvos,
0 que significa que as pequenas diferencas - parvos em maior ou menor grau - nio
fazem qualquer diferenca” Breton, irritado, replicou: “A testemunha insiste em agir
como um imbecil consumado ou est4 a tentar ser preso?” Tzara contra-atacou com uma
cancdo. Picabia fez uma aparicio breve, tendo ja publicado, dois dias antes, um texto no
qual, antecipando-se ao julgamento, repudiava o Dada. “Os burgueses representam o

infinito’, escrevera. “O Dada serd a mesma coisa se durar muito tempo.”

Depois do julgamento, as relacées entre Picabia, Tzara e Breton deterioraram-se. Os que
se mantiveram a margem dessa batalha — Soupault, Ribemont-Dessaignes, Aragon, Elu-
ard e Péret - organizaram um Salio Dada e uma €xposicao na Galerie Montaigne, ambos
inaugurados em Junho de 1921. Breton e Picabia recusaram-se a participar. Duchamp,
que fora convidado a enviar uma contribuicdo de Nova lorque, respondeu por telegrama:
“peau de balle” [Vio-se lixar!],

Tzara, porém, apresentou a sua obra Le Coeur 4 gaz [O coragio a gis); exibida pela
primeira vez nesse especticulo, era uma complexa parédia sobre nada, com as persona-
gens Pescogo, Olho, Nariz, Boca, Orelha e Sobrancelha vestindo esmerados figurinos de
papelao criados por Sonia Delaunay. Tzara descreveu assim o evento: “E o tinico e maior
embuste em trés actos do século. Ira satisfazer apenas os imbecis industrializados que
acreditam na existéncia de homens de génio” O guido explicava que durante a perfor-
mance o Pescogo ficaria na parte dianteira do palco e 0 Nariz mais 4 frente, muito préximo
do piiblico. Todas as outras personagens entrariam e sairiam de cena quando bem enten-

dessem. A performance comecou com o Olho entoando monotonamente as palavras
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“estdtuas, j6ias, assados’, repetindo-as intimeras vezes e passando em seguida para “cha-

ruto, espinha, nariz”. A Boca entdo comentava: “Esta conversa estd-se a arrastar, nio
acham?”, e todo 0 “rosto” se punha a repetir a mesma frase durante varios minutos. Nesse
momento, ouvia-se a voz de um orador posicionado acima do publico, virado para o
palco: “E encantadora a vossa peca, s6 que ndo se percebe nem uma palavra” Os trés
actos prosseguiam com frases estranhas, igualmente sem relagio umas com as outras e
cheias de contradigées, até terminarem com o “rosto” inteiro a cantar: “Vio dormir /
vao dormir / vao dormir”. Este momento verbal terminava habitualmente em grande

alvorogo, com Breton e Eluard a liderarem o ataque contra Tzara.

[72] Figurinos de Sonia Delaunay para Le Coeur & gaz, de Tristan Tzara, retomado para a Soirée du Coeur & barbe, no Thédtre
Michel, 6-7 de Julho de 1923,

Durante este periodo, Breton andava a preparar um evento do qual seria o tinico autor.
Tratava-se do Congresso de Paris, “para a elabora¢io de directrizes e a defesa do espirito
moderno’, agendado para 1922. Reuniria todas as diferentes tendéncias existentes em
Paris e noutros lugares, com diversos grupos representados pelos artistas-editores das
novas revistas: Ozenfant (LEsprit Nouveau), Vitrac (Aventure), Paulhan (Nouvelle Revue
Frangaise) e Breton (Littérature). Entre os oradores estariam Léger e Delaunay e, ¢ claro,
os dadaistas. Mas o fracasso do congresso também assinalou a cisdo definitiva de Breton,
Eluard, Aragon e Péret com os dadaistas. Tzara contestou a ideia; para ele, o projecto era
uma negagcio das atitudes dadaistas, uma vez que permitiria comparagoes com puristas,
orfistas e outros. Mesmo antes de o evento ser finalmente cancelado, houve revistas que
publicaram argumentos a favor e contra o congresso. Breton cometeu o erro de usar um
“jornal comum” para descrever Tzara como um “estrangeiro de Zurique” e um “impostor
em busca de publicidade” Isto provocou o afastamento do contingente dadaista, expresso
no manifesto Le Coeur a barbe [O coragio barbudo].

Uma soirée com 0 mesmo nome, realizada em Julho de 1923, forneceu o pretexto ideal
para que novamente viessem a tona os antagonismos que tinham levado ao fracasso do
congresso. Seguindo-se a um programa com musica de Auric, Milhaud e Stravinski, con-
cepgao cénica de Delaunay e van Doesburg, e filmes de Sheeler, Richter e Man Ray, a
segunda apresentacio de Le Coeur a gaz, de Tzara, degenerou numa cena muito desagra-
dével. Da primeira fila 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 brago e Eluard, depois de ter caido para cima do cendrio, foi multado em oito mil
francos por danos e prejuizos.

Enquanto Tzara se mantinha firme na tentativa de resgate e preservagio 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 esperangas e 0s

vossos medos. [...] Sigamos em frente”
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0 DEPARTAMENTO DE PESQUISAS SURREALISTAS

O ano de 1925 marcou a fundagio oficial do movimento surrealista com a publicagio
do Manifesto surrealista. No més de Dezembro desse ano, tendo publicado o primeiro
namero da revista La Révolution Surréaliste, o novo grupo contava também com um
espaco proprio, o Departamento de Pesquisas Surrealistas — “abrigo romantico para
ideias inclassificiveis e rebelides incessantes” -, no nimero 15 da rue de Grenelle.
Segundo Aragon, havia uma mulher pendurada no tecto de uma sala vazia, e “todos 0s
dias recebiam visitas de homens ansiosos, que carregavam pesados segredos”. Tais visi-
tantes, dizia ele, “ajudavam a elaborar essa formidével maquina de matar o que estd em
ordem para satisfazer o que ndo estd”. Distribuiram-se folhetos com o endereco do
departamento e publicaram-se antincios nos jornais especificando que o dito centro de
pesquisas, “alimentado pela propria vida’, estaria de portas abertas a todos os carrega-
dores de segredos: “inventores, loucos, revolucionarios, desajustados, sonhadores”.

O conceito de “automatismo” estava no dmago da defini¢ao inicial de Breton: “Surrea-
lismo: substantivo masculino, puro automatismo psiquico através do qual se tenta
expressar oralmente, por escrito ou de qualquer outra maneira, o verdadeiro funciona-
mento do pensamento.” Além disso, ainda segundo a defini¢do, o surrealismo baseava-se
na crenca na “realidade superior de certas formas de associagdo até hoje desprezadas, na
omnipoténcia do sonho, no jogo livre do pensamento”.

Indirectamente, estas definicdes forneciam, pela primeira vez, a chave para a com-
preensio de algumas intengdes manifestadas nas performances aparentemente absur-
das dos anos anteriores. Gracas ao Manifesto surrealista, essas obras puderam ser vistas
como uma tentativa de dar rédea larga, em actos e palavras, as imagens estranha-
mente justapostas dos sonhos. Na verdade, ji em 1919 Breton se tornara “obcecado por
Freud” e pela anilise do inconsciente. Por volta de 1921, ele e Soupault escreveram o
primeiro poema surrealista “automdtico’, “Les Champs magnétiques”. Portanto, ainda
que os parisienses aceitassem o termo “Dada” como uma descrigao das suas obras, mui-

tas das performances do comego da década de 1920 j destilavam uma fragrancia cla-

ramente surrealista e poderiam, em retrospectiva, entrar na lista das obras pertencen-
tes a esse movimento.

Muito embora as performances seguissem os principios dadaistas de simultaneidade
e acaso com a mesma regularidade com que seguiam as concepgoes surrealistas de
sonho, algumas delas tinham enredos bastante objectivos. Por exemplo, Céu azul, de
Apollinaire, exibida duas semanas depois da sua morte em 1918, tratava de trés jovens
aventureiros numa nave espacial que se destruiam uns aos outros quando descobriam
que a mulher ideal de cada um era exactamente a mesma. Mouchoir des nuages, de
Tzara, de 1924, com iluminagao concebida pela bailarina Loie Fuller, contava a historia
de um poeta que tinha um caso amoroso
com a mulher de um padeiro. O guarda-
-roupa espelhado (1923), de Aragon, escrito
no estilo caracteristico da “escrita automa-
tica’, era simplesmente uma histéria sobre
um marido ciumento — a tinica 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, iniimeras performances inter-
pretavam directamente as concepgoes surrea-
listas de irracionalidade e de inconsciente.
L’ Odyssée d’ Ulisse le palimpéde (1924), de

Roger Gilbert-Lecomte, chegava a desafiar )

todas as possibilidades de performance ao inserir no texto longas passagens que “devemn
ser lidas em siléncio”. E Le Peintre (1922), de Vitrac, prescindia da narrativa: nessa
curiosa performance, um pintor, em primeiro lugar, pintava de vermelho o rosto de
uma crianga, depois o rosto da mie da crianga e, finalmente, o seu préprio rosto. Depois

de estigmatizadas desta maneira, as trés personagens safam de cena a chorar.

[731 Duchamp (& o Cranach) no papel de Adio em Revue Cine Sketch, de Picabia e René Clair, apresentado com Reldche na Festa
de Ano Novo em 31 de Dezembro de 1924, no Thédtre des Champs-Elysées.
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RELACHE

Enquanto os principios se afirmavam cada vez mais fortemente nas performances de
meados da década de 1920, prosseguiam os conflitos entre surrealistas, dadaistas e anti-
dadaistas. Por exemplo, os surrealistas, numa tentativa de atrair Picasso para o grupo,
publicaram uma carta na revista 391 e no Paris-Journal, elogiando os cenérios e figuri-
nos que o artista criara para o ballet Mercure. Ao mesmo tempo, aproveitaram a opor-
tunidade para atacar Picasso pela sua colaboragdo com Satie, da qual discordavam cate-
goricamente. Essa reacgdo a musica de Satie nunca foi enunciada explicitamente (pode
ter sido apenas o resultado do famoso “horror 4 musica” de Breton), mas as ligacdes de
Satie 4 causa recém-nomeada surrealista e aos desertores do Dada, como Picabia, sem
diivida que agravaram as coisas. Picabia e Satie retaliaram com o seu “ballet” Relache,
que devia tanto ao envolvimento de Picabia com a “sensagdo do novo, do prazer, a sen-
sagdo de esquecer que € preciso ‘ reflectir’ e ‘conhecer’ a fim de gostar de alguma coisa”,
quanto as rivalidades e rixas entre os vérios individuos.

Apesar do desdém dos surrealistas, Picabia continuou a ser um avido admirador de
Satie. Chegou inclusivamente a atribuir a ideia inicial de Relache ao compositor: “Embora
eu estivesse decidido a jamais escrever um ballet”, escreveria, “Erik Satie convenceu-me a

fazé-lo. O simples facto de ele estar a escrever a miisica para

0 ballet jé era uma razio suficiente para mim.” E Picabia
entusiasmou-se com os resultados: “Considero a musica de
Relache perfeita”. Outros colaboradores na performance,
como Duchamp, Man Ray, o jovem cineasta René Claire o
director dos Ballets Suédois, Rolf de Maré, completavam a

equipa “perfeita”.
A estreia foi marcada para 27 de Novembro de 1924. Mas

nessa noite o bailarino principal, Jean Borlin, ficou

doente. Por isso, um cartaz com a palavra Réldche, termo

m usado no meio teatral que significa “suspensdo temporé-

[74] Pagina do programa de Reldche, com texto e desenhas de Picabia,

ria das apresentacdes’, foi afixado na
porta do Théitre des Champs-Elysées,
e o piiblico achou que isto se tratava de
mais uma brincadeira do Dada. Mas
um especticulo deslumbrante aguar-
dava os que voltaram no dia 3 de
Dezembro. De inicio, assistiram a um
breve prélogo cinematogrifico que
dava algumas pistas sobre o que viria a
seguir. Depois, viram-se diante de um
enorme cendrio de fundo com discos

metdlicos, cada um reflectindo uma luz

fortissima. O preliidio de Satie, adapta-
¢do de uma famosa cangio estudantil, “O vende-
dor de nabos”, levou imediatamente o publico a
vociferar perante o coro

w1 escandaloso. A partir dai,
gritos e gargalhadas acompanharam a orquestragao afectada-
mente simples e o desenrolar do “ballet” burlesco.

O primeiro acto consistia numa série de eventos simulté-
neos: na parte dianteira do palco, uma figura (Man Ray) andava
para ld e para cd, parando de vez em quando para tirar as medi-
das do chéo do palco. Um bombeiro, fumando cigarros atras
de cigarros, nio parava de passar dgua de um balde para outro.
Uma mulher em vestido de baile vinha da plateia para o palco,
seguida por um grupo de homens de fraque e cartola que
comegavam a tirar a roupa. Por baixo, usavam collants de

malha. (Eram os bailarinos dos Ballets Suédois.) O intervalo 1761

[75] Jean Bérlin e Edith von Barnsdorff numa cena de Reldche, de Picabia, 1924, mostrando parte do cendrio com discos
prateados, cada qual com uma luz extremamente forte. A musica foi composta por Erik Satie. [T8] Fotografia do filme Entr'octe,
de René Clair, com Picabia a dancar.

nz



18

[TE-78]

iG]

(801

(77,781

vinha de seguida. Mas ndo era um intervalo comum. Dava-se inicio & projeccao do
filme Entr’ acte, escrito por Picabia e realizado pelo jovem operador de cimara, René
Clair: um bailarino que usava saia de renda aparecia filmado por baixo, através de uma
chapa de vidro; jogadores de xadrez (Man Ray, Duchamp e o drbitro Satie) eram filma-
dos de cima, no telhado do mesmo Thééitre des Champs-Elysées; um cortejo finebre
conduzia os espectadores através do Luna Park e a volta da Torre Eiffel, enquanto pes-
soas de luto seguiam um carro funerdrio puxado por um camelo e cheio de antincios de
pdo, presunto e monogramas entrelacados de Picabia e Satie; a banda sonora deste
ultimo acompanhava o desenrolar de cada cena do filme. Quando o cortejo em cidmara
lenta terminava e o caixdo caia para fora do carro finebre, abrindo-se e revelando um
caddver sorridente, o elenco aparecia com um cartaz no qual se lia “Fim”, anunciando o

inicio do segundo acto.

[77,78] Fotografias do filme Entr’octe, de René Clair, com Picabia a dangar. Entr'acte fol apresentado "entre os actos” de Reldche.
Duchamp e Man Ray também aparecem no filme, a jogar xadrez

79

No palco, viam-se vérias bandeiras penduradas, que proclamavam: “Erik Satie é 0 maior
musico do mundo’, e “se nao estiverem a gostar, podem comprar apitos na bilheteira por
poucos céntimos.” Bérlin, Edith Bonsdorf e o corpo de baile apresentaram dancas “obscu-
ras e opressivas”. Quando o pano desceu pela tiltima vez, Satie e outros criadores da obra
apareceram a conduzir um Citroén de 5 cavalos em miniatura, a volta do palco.

A noite terminou inevitavelmente em tumulto. A imprensa atacou Satie, que
tinha jd cinquenta e oito anos, com um “ Adieu, Satie..”, e o escindalo segui-lo-ia
até & morte, menos de um ano depois. Picabia estava encantado: “Reldche é vida, e
vida no sentido que eu aprecio, toda voltada para o dia de hoje, nada para o ontem,
nada para o amanha” Embora as “pessoas inteligentes, os pastores protestantes
[possam dizer| que ndo se trata de um ballet, [ou] que ¢ apenas um Ballet Suédois,

[ou] que Picabia estd a gozar com toda a gente”, escreveria, trata-se, “em poucas

[781 Cena climax do filme Entr'acte em que um carro finebre ¢ conduzido @ volta da Torre Eiffel por um camelo.
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palavras, de um sucesso total! Relache nao ¢ certamente para os eruditos [...], nem
para os grandes pensadores, lideres de escolas artisticas que, como chefes de esta-
¢do, enviam comboios para os grandes navios que estdo sempre preparados para
receber a bordo os amantes da arte ‘inteligente”. Fernand Léger, que em 1923 criara
cendrios e extraordindrios figurinos para La Création du monde, dos Ballets Sué-
dois, declarou que Reldche signifcava “um corte, uma ruptura com o ballet tradicio-
nal”. “Para o inferno com os guides e com toda a literatura! Reldche é um monte de
pontapés num monte de traseiros, consagrados ou ndo” Acima de tudo, Léger
comemorava o facto de Reldche ter rompido com as fronteiras estanques que sepa-
ravam o ballet do music hall. “O autor, o bailarino, o acrobata, a tela, o palco, todos
esses meios de ‘apresentar uma performance’ sao integrados e organizados de modo

a obter-se um efeito total.”

[801 Cena de Entr'acte, com Jean Bérlin no papel do caddver no caixao.

AMOR E MORTE SURREALISTAS

O sucesso de Reldche nao alterou o rumo préprio dos surrealistas. Embora Entracte, mais
do que o prdprio ballet, contivesse elementos das farsas de pesadelo que os surrealistas
desenvolveriam em performances e filmes posteriores, as pecas surrealistas ndo-monta-
veis — as chamadas “pecas para ler” — de Salacrou, Daumal e Gilbert-Lecomte comega-
vam a levar a um beco sem saida. Antonin Artaud depressa encontraria uma forma de
sair do impasse: funda, com Roger Vitrac, o Théatre Alfred Jarry em 1927, em home-
nagem a esse inovador, com o objectivo de “devolver ao teatro aquela liberdade total que
existe na musica, na poesia e na pintura, e da qual o teatro tem sido estranhamente
privado até ao momento”.

Le Jet de sang, de Artaud, escrita em 1927, pouco fugia a classificacio de “peca para
ler”. O breve texto (menos de 350 palavras) estava repleto de imagens cinematograficas:
“Um furacdo separa os dois [amantes]; depois, duas estrelas chocam e caem alguns peda-
¢os de corpos humanos; maos, pés, couros cabeludos, mascaras, colunas [...]"” O Cava-
leiro, a Enfermeira, o Padre, a Prostituta, o Jovem e a Jovem, envolvidos numa série de
altercaces desconexas, criavam um mundo de fantasia violento e ligubre. A um dado
momento, a Prostituta mordia “o pulso de Deus”, provocando um “imenso jorro de san-
gue” que se derramava pelo palco. Apesar da brevidade da peca e das suas imagens
potencialmente irrealizdveis, a obra reflectia o universo onirico surrealista e a sua obses-
sdo com a memoria. Quando o surrealismo puxar a vossa mao para a morte, escrevera
Breton, “nela calgara luvas, sepultando assim aquele profundo M com que se inicia a
palavra Memoéria”. Era o mesmo M que, no seu modo grotesco, caracterizava Les Mysté-
res de lamour, de Roger Vitrac, produzida por Artaud naquele mesmo ano. “E existe a
morte”, concluia Lea no final do quinto quadro dessa obra retérica. “Sim’, respondia
Patrick, “o coragio ja estd ao rubro neste teatro em que alguém vai morrer” E Lea dispa-
rava na direc¢do do publico, simulando matar um espectador. Essa peca de Vitrac,
“drama surrealista’, era perfeitamente compativel com a “escrita automdtica” do surrea-

lismo e com a sua concepgio particular de lucidez.
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O desenvolvimento da performance durante a década de 1920 na Alemanha deveu-se,
em grande parte, & obra pioneira de Oskar Schlemmer na Bauhaus. As palavras que
escreveu em 1928 — “decretei a pena de morte ao teatro na Bauhaus” —, numa época em
que as autoridades locais de Dessau fizeram circular, para leitura piblica, um decreto
que proibia as festas na Bauhaus, “incluindo - para néo deixar duvidas - a nossa pro-
xima festa, que seria adordvel’, eram as palavras irénicas de um homem que tinha tra-

¢ado o rumo da arte da performance neste periodo.

A Bauhaus, institui¢io de ensino artistico, abrira as suas portas em Abril de 1919 com
um estado de espirito muito diferente. Ao contrério das provocagoes rebeldes dos futu-
ristas ou dadaistas, o romantico manifesto da Bauhaus, elaborado por Gropius, apelava
a unificagdo de todas as artes numa “catedral do socialismo”. O cauteloso optimismo
expresso no manifesto fazia entrever um projecto auspicioso de recuperagio cultural
para a Alemanha do p6s-guerra, uma Alemanha dividida e empobrecida.

Artistas e artesdos de sensibilidades muito diversas, como Paul Klee, Ida Kerkovius,
Johannes Itten, Gunta Stélzl, Vassili Kandinski, Oskar Schlemmer, Lyonel Feininger, Alma
Buscher, Laszl6 Moholy-Nagy (para mencionar apenas alguns) e as respectivas familias,
comegaram a chegar a Weimar, passando a residir na grandiosa Academia do Grao-Duque
para as Artes Plasticas e nos seus arredores, bem como nas antigas casas de Goethe e Niet-
zsche. Na qualidade de tutores da Bauhaus, tornaram-se responsaveis por diversas oficinas
— de metal, escultura, tecelagem, marcenaria, pintura de murais, desenho, vitrais; a0 mesmo
tempo, formavam uma comunidade independente dentro da cidade conservadora.

Logo nos primeiros meses, foi discutida a criagdo de uma oficina de teatro, conside-
rada um aspecto fundamental do curriculo interdisciplinar, o que levou ao primeiro
curso de artes performativas a ser oferecido por uma escola de arte. Lothar Schreyer,
pintor e dramaturgo expressionista e membro do grupo Sturm, de Berlim, chegou para
supervisionar esse primeiro programa da Bauhaus dedicado a performance. Adoptando
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um espirito de trabalho colectivo desde o inicio, Schreyer e os seus alunos comecaram
imediatamente a criar figurinos para as producdes Kindsterben [Morte de uma crianga|
e Mann [Homem)] (obras do préprio Schreyer), de acordo com a méxima “o trabalho no
palco é uma obra de arte”. Também inventaram um complexo sistema para a produgdo
de Crucificagdo, uma xilogravura de Margarete Schreyer que indicava com precisao a
tonicidade e prontincia das palavras, a direcgdo e énfase dos movimentos e os “estados
emocionais” a serem adoptados pelos performers.

A oficina de Schreyer, porém, trouxe poucas inovagdes: na sua esséncia, essas pri-
meiras produgdes ndo passavam de uma extensdo do teatro expressionista praticado
nos tiltimos cinco anos em Munique e Berlim. Assemelhavam-se a pegas religiosas em
que a linguagem era reduzida a um balbucio com forte carga emocional e 0o movimento

a gestos de pantomima, e em que o som, a cor e a luz serviam apenas para reforcar o

[81] Xilogravura de Margarete Schreyer (impressa em Hamburgo, 1920) com indicagGes para a pega Crucificogdo.
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contetido melodramatico da obra. Consequentemente, os sentimentos tornaram-se a
forma suprema de comunicagao teatral, em divergéncia com a linha dominante da
Bauhaus, que procurava uma sintese entre a arte e a tecnologia para chegar as formas
“puras”. De facto, a primeira exposi¢io ptblica da escola, a Semana da Bauhaus, orga-
nizada em 1923, intitulava-se “Arte e tecnologia - uma nova unidade”, o que tornava a
oficina de Schreyer uma anomalia no contexto da escola. Durante os meses de prepara-
tivos para a exposicdo, a oposig¢ao a Schreyer provocou sérios confrontos ideologicos e,
sob o fogo constante dos alunos e do corpo docente, a sua demissao revelou-se inevita-
vel. No Outono desse ano, Schreyer deixou a Bauhaus.

A direcgao do Teatro da Bauhaus foi imediatamente entregue a Oskar Schlemmer,
convidado pela escola com base na sua reputagio de pintor e escultor, mas também devido
as primeiras coreografias que produzira e apresentara em Estugarda, a sua cidade natal.
Schlemmer aproveitou a Semana da Bauhaus para mostrar o seu proprio programa, que
consistia numa série de performances e demonstragoes. No quarto dia da Semana, 17 de
Agosto de 1923, alguns elementos da oficina de teatro, por esta altura ja bastante modifi-

cada, apresentaram Gabinete de figuras I, exibida um ano antes numa festa da Bauhaus.

[82] Maguetas de Carl Schlemmer para Gobinete de figuras I, 1922-23.
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Schlemmer descreveu a performance como “metade campo de tiro, metade metaphy-
sicum abstractum’, usando técnicas de cabaré para satirizar a “fé no progresso’, tao pre-
dominante na época. Mistura de razio e insensatez, caracterizada por “Cor, Forma, Natu-
rezae Arte; Homem e Maquina, Actistica e Mecanica’, Schlemmer atribuiu a sua “direccio”
a Caligari (em alusdo ao filme O gabinete do dr. Caligari, de 1919),a América easi proprio.
“Corpo de violino”, “O quadriculado”, “O elementar”, “Cidaddo de primeira classe”,
“O questionavel”, “Miss Vermelho-Ro-
seo” e “Turco” foram representadas com
figuras que apareciam inteiras, dividi-
das ao meio e em quatro partes. Movi-
mentadas por maos invisiveis, as figuras
“andam, ficam de pé, flutuam, deslizam,
giram ou brincam durante quinze

minutos”. Segundo Schlemmer, a pro-

dugdo foi “uma confusao babilonica,
absolutamente metddica, um pot-pourri 1531
para os olhos, em forma, estilo e cor”. Gabinete de figuras II, variagao projectada da perfor-
mance anterior, apresentava figuras metlicas sobre arames que vinham do segundo para o
primeiro plano, e, de seguida, reiniciavam os mesmos movimentos.

A performance foi um grande sucesso precisamente porque 0s recursos mecanicos
e concepgio pictdrica utilizados reflectiam, ao mesmo tempo, a sensibilidade artistica e
tecnologica da Bauhaus. A capacidade de Schlemmer de converter o seu talento pictérico
(o projecto dos figurinos ja se insinuava nas suas pinturas) em performances inovadoras
foi muito apreciada numa escola que aspirava precisamente a atrair artistas capazes de
trabalhar para além dos limites da respectiva especialidade. A atitude de Schlemmer, que
nao se deixava cercear pelas fronteiras das categorias artisticas, resultou em performances
que rapidamente se tornaram o centro das actividades da Bauhaus, ao mesmo tempo que

a sua posicio como director-geral do Teatro da Bauhaus se tornava cada vez mais solida.

[83] Schlemmer, Gabinete de figuras |, apresentado, pela primeira vez, numa festa da Bauhaus, em 1922, ¢ na Semana da
Bauhaus no ano seguinte. Incluiu o programa de uma tournée realizada pela companhia de teatro da Bauhaus em 1926

AS FESTAS DA BAUHAUS

A comunidade Bauhaus mantinha-se unida tanto pelo seu manifesto e pela visio ino-
vadora de Gropius, para quem uma escola deveria ensinar todas as artes, como pelos
eventos sociais que os seus membros organizavam com o objectivo de transformar
Weimar num grande centro cultural. As “festas da Bauhaus” rapidamente se tornaram
famosas e comegaram a atrair publico das comunidades locais de Weimar (e mais tarde
de Dessau), e também de cidades préximas, como Berlim. Cuidadosamente preparadas
a partir de temas especificos, como “Meta”, “Festa da barba, do nariz e do coragdo” ou
“Festa do branco” (em que se pedia a todos que comparecessem com fatos “quadricula-
dos, listrados e com bolinhas”), eram, em geral planeadas e coordenadas por Schlem-
mer e pelos seus alunos. '

Por um lado, tais eventos davam ao grupo a oportunidade de experimentar novas

ideias para as performances: a performance intitulada Gabinete de figuras, por exemplo,

[84] Oskar Schlemmer, cena de Meta ou o pantomima de cenas, 1924,
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resultou de um trabalho realizado numa dessas noites festivas. Por outro lado, Meta,
encenada numa sala alugada em Weimar em 1924, foi a base de uma festa celebrada no
[lm Chalet, no Verio daquele ano. O guido da performance "ndo mencionava qualquer
acessério” e as unicas indicagoes eram dadas através de placas com instrugdes como
Sentrada em cend’, “intervalo’, “paixao’, “climax” e assim por diante. Os actores represen-
tavam estas accoes em redor de objectos de cena como uma poltrona, escadarias, uma
escada de mdo, uma porta e barras paralelas. Para a noite no IIm Chalet, usaram-se
indicagdes cénicas semelhantes.
Foi no Ilm Chalet Gasthaus, préximo de Weimar, que a banda da Bauhaus fezasua
primeira apresentagio. Um jornalista de Berlim descreveu uma dess."jls noi.tes nos
seguintes termos: “Que nome tdo elegante e criativo para uma barraca!”, referindo-se
assim ao [lm Chalet. Mas havia mais “energia
artistica e juvenil nesse recinto vitoriano” do que
em qualquer Baile Anual da Sociedade das Artes
do Estado em Berlim, com toda a elegancia da
sua decoracdo. A banda de jazz da Bauhaus, que
tocou Banana Shimmy e Java Girls, foraa melhor
que ele ja tinha ouvido, e as pantomimas e figu-
rinos eram inigualaveis. Em Fevereiro de 1929
teve lugar a Festa Metalica, outro famoso baile da
Bauhaus. Como o titulo sugere, a escola estava
toda decorada com cores e objectos metlicos, e
os que aceitaram o convite, impresso num ele-
gante papel de cor metdlica, deparavam-se, a0
chegarem a festa, com uma espécie de toboga

sobre trilhos na entrada do recinto. Nesse com-

boio em miniatura, percorriam a distancia entre

i 1851
os dois edificios da Bauhaus em grande veloci-

; 4 e e K
[85] Festa Metalica, 9 de Fevereiro de 1929. Um toboga sobre trilhos fazia a ligagdo entre os dois edificios da Bauhau
personagem mascarada prepara-se para entrar no tobog3, que a levaria 3s salas principais da festa.

dade e eram recebidos nas salas principais da festa pelo tilintar de sinos e um estron-
doso toque de fanfarra executado por um quarteto local.

Na verdade, foi a essas primeiras festas que Schlemmer atribuiu o espirito original
das performances da Bauhaus. “Desde o primeiro dia da sua existéncia, a Bauhaus sen-
tiu o impulso do teatro criativo, pois ja ai o instinto teatral estava presente. Manifes-
tou-se nas nossas festas exuberantes, nas improvisagoes e na criatividade dos nossos
figurinos e méscaras.” Além disso, Schlemmer realcava a especial atracgao pela sétira
e pela parédia. “Foi provavelmente um legado dos dadaistas: ridicularizar automatica-
mente tudo o que cheirasse a solenidade ou preceitos éticos.” E assim, segundo ele, o
grotesco floresceu novamente: “Encontrou o seu alimento na imitacio burlesca e na
ridicularizacdo das formas antiquadas do teatro contemporineo. Embora essa tendén-
cia fosse fundamentalmente negativa, o seu reconhecimento incontestével das origens,
condicdes e leis da obra teatral revelou-se um traco positivo.”

Esse mesmo desdém para com as “formas antiquadas” significava que a oficina de
teatro nao exigia dos seus alunos nenhuma qualificacio além da vontade de represen-
tar. Com poucas excepgoes, os alunos que fizeram o curso de Schlemmer nio eram

bailarinos com formagio profissional. De igual modo, nem o proprio Schlemmer,
mesmo se com o decurso dos anos, dirigindo e apresentando intimeras producdes,
acabou por se envolver com a danga ao ponto de se tornar intérprete das suas coreogra-

fias. Andreas Weininger, por exemplo, um dos alunos de danca, era também o lider da
famosa banda de jazz da Bauhaus.

SCHLEMMER E A SUA TEORIA DA PERFORMANCE

Paralelamente ao aspecto satirico e nio raras vezes absurdo de muitas das performances
e festividades, Schlemmer elaborou uma teoria especifica da performance. Desenvol-
vida nos vdrios manifestos sobre os objectivos da oficina de teatro e nas paginas de um
didrio que manteve desde o inicio de 1911 até 4 sua morte, a teoria da performance

elaborada por Schlemmer significou uma contribuigio incomparavel para a Bauhaus.
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Analisando obsessivamente o problema crucial da teoria e da prética num programa
educacional desta natureza, Schlemmer traduziu as suas interrogagdes sob a forma da
classica oposigao mitoldgica entre Apolo e Dioniso: a teoria pertencia a Apolo, o deus
do intelecto, enquanto a pratica era simbolizada pelas selviticas festas de Dioniso.

As oscilagdes do préprio Schlemmer entre teoria e prética reflectiam uma ética puri-
tana. Este considerava a pintura e o desenho os aspectos mais estritamente intelectuais
da sua obra, enquanto o prazer em estado puro que obtinha das experiéncias teatrais
era, nas suas palavras, constantemente suspeito por essa razdo. Na pintura, tal como nas
experiéncias teatrais, a investigagdo dizia sobretudo respeito a0 espaco; as pinturas deli-
neavam o elemento bidimensional do espago, enquanto o teatro oferecia um lugar em
que se podia “sentir” o espago.

Apesar das dividas quanto a especificidade dos dois meios de expressdo, teatro e
pintura, o perturbarem, Schlemmer entendia-os como actividades complementares:

nos seus escritos, descreve claramente a pintura como pesquisa tedrica, enquanto a

[88] Cena de Dango dos gestos, com Schiemmer, Siedhoff € Kaminski.

performance significava a “prética” dessa equagdo cldssica. “A danga é dionisiaca e total-
mente emocional nas suas origens’, escreveria. Mas isto satisfazia apenas um aspecto do
seu temperamento: “Ha duas almas que lutam dentro de mim - uma voltada para a
pintura, isto é, artistico-filosofica; a outra, teatral; ou, para ser mais directo, uma alma
ética e uma alma estética”

Numa obra intitulada Danga dos gestos, encenada em 1926-27, Schlemmer criou
um esquema para ilustrar essas teorias abstractas. Primeiro, concebeu um sistema de
nota¢ao que permitia registar graficamente as trajectorias lineares do movimento e a
deslocacao dos bailarinos para a frente. Seguindo essas direcgoes, trés figuras com
fatos nas trés cores primarias, vermelho, amarelo e azul, executavam complicados ges-
tos “geométricos” e “ac¢des banais do quotidiano’, como “espirrar propositadamente,
dar uma gargalhada, e escutar com delicadeza’, as quais eram “sempre um meio de
isolar a forma abstracta”. Essa demonstragdo, intencionalmente didactica, revelava, ao
mesmo tempo, a transi¢do metédica de Schlemmer de um meio de expressdo para
outro — da superficie bidimensional (notagdo e pintura) para a plasticidade (relevos e
esculturas), e dai para a arte intensamente plastica do corpo humano.

A preparagio de uma performance
implicava assim diferentes etapas: pala-
vras ou signos abstractos impressos,
demonstragoes e, finalmente, imagens
fisicas sob a forma de quadros, que ser-
viam para representar os estratos do
espago real e das mudangas temporais.
Para Schlemmer, a notagdo e a pintura

envolviam ambas a teoria do espago,

enquanto a performance no espago real

fornecia a “pritica” que complementava

1871 aquela teoria.

[871 Schiemmer, diagrama para Danga dos gestos, 1926; palco aberto em ambas as extremidades. O complexo sistema de nota-
¢do de Schlemmer destinava-se a concepgdo e registo dos movimentos de cads performance

(86,871
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0 ESPACO DA PERFORMANCE

A oposigio entre o plano visual e a profundidade espacial representava um problema
complexo que preocupava muitos dos que trabalharam na Bauhaus durante a épocaem
que Schlemmer ali permaneceu. Para este, “o espago como elemento unificador na
arquitectura” constitufa o denominador comum dos diferentes interesses do corpo
docente da Bauhaus. Na década de 1920, o que caracterizava a discussao sobre o espago
era a nogdo de Raumempfindung, ou “volume percepcionado’, e era a essa “sensacao do
espago” que Schlemmer atribuia a origem das suas produgées de danga, explicando que
“a partir da geometria plana, da procura da linha recta, da diagonal, do circulo e da
curva desenvolve-se uma estereometria do espago através da linha vertical moével do
bailarino”. A relacio entre a “geometria do plano” e a “estereometria do espago” poderia
ser sentida se imagindssemos “um espaco preenchido por uma substancia macia €
maledvel em que as figuras criadas pela sequéncia dos movimentos do bailarino solidi-
ficassem sob forma negativa”

Numa aula-demonstragao realizada na Bauhaus em 1927, Schlemmer e os seus alunos
ilustraram essas teorias abstractas: primeiro, a superficie quadrada do soalho foi dividida
em eixos e diagonais bisseccionais, completados por um circulo. Depois, cruzaram-se uma
série de arames bem esticados sobre o palco vazio, definindo o “volume” ou a dimensdo
ctibica do espago. Seguindo essas directrizes, os bailarinos dancaram dentro da “teia espa-
cial linear’, com movimentos ditados pelo palco j4 dividido geometricamente. A segunda

i i /arias ps indo gestos,
fase acrescentou figurinos que enfatizavam virias partes do corpo, produzindo g

i b f Teth 19; Schlemmer, Figuro no €SpoCo 0O
[88] Schlemmer, desenho de Mensch und Kunstfigur [0 Homem e a figura estét ca), 1925, [88] Schlemmer, Figu o

; "
geometrio plana e defineogbes espociais, executado por Werner Siedhoff

caracteres e harmoniosas composicoes de cores abstractas criadas pelo vestudrio colorido.
Assim, a demonstragio levou os espectadores, através da “danca matemitica’, 4 “danca no
espago” e a “danca dos gestos”, culminando na combinacio de elementos do teatro de varie-
dades e do circo, sugeridos pelas méscaras e pelos objectos de cena na sequéncia final.

Por sua vez, os alunos Ludwig Hirschfeld-Mack e Kurt Schwerdtfeger, fora do ambito
da oficina de teatro, fizeram experiéncias com o “achatamento” do espago nas suas Com-
posicdes de luz reflectida. As “pegas de luz” comegaram por ser uma experiéncia para uma
das festas da Bauhaus em 1922. “Originalmente, tinhamos planeado um teatro de sombras
bastante simples para a Festa da Lanterna Magica. Por acaso, durante a troca de uma das
lampadas de acetileno, as sombras da tela de papel duplicaram-se e, devido as diferentes
cores das luzes, uma sombra ‘fria’ e uma sombra ‘quente’ tornaram-se visiveis [...]”

O passo seguinte consistiu em multiplicar as fontes de luz, acrescentando camadas de
vidro colorido que eram projectadas por trds de uma tela transparente, produzindo dese-
nhos cinéticos, abstractos. As vezes, os intérpretes seguiam marcagdes complexas queindi-
cavam a fonte de luz e a sequéncia de cores, a direccio do redstato, a velocidade e a direccio
dos efeitos dissolve e fade-out. Tudo isto era “controlado” através de um aparelho especial-
mente construido e acompanhado por Hirschfeld-Mack ao piano. Acreditando que estas
demonstragdes seriam a “ponte que facilitaria a compreensio por parte de todos aqueles
que ficam desorientados diante de uma pintura abstracta e de outras novas tendéncias”,

essas pecas com projecgdes de luz foram apresentadas ao puiblico pela primeira vez na

Semana da Bauhaus, realizada em 1923, e em tournées posteriores em Viena e Berlim.

1801 Danga no espogo [delineogdo do espago com figura), fotografia de exposic3o maitipla da autoria de Lux Feininger; Teatro da
Bauhaus, 1927

[91-921
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BALLETS MECANICOS

A relacio entre “o Homem e a Mdquina” ocupa o mesmo lugar de relevo tanto nas ana-
lises da Bauhaus sobre arte e tecnologia, como nas abordagens anteriores dos perfor-
mers ligados ao construtivismo russo ou ao futurismo italiano. Os figurinos da oficina
de teatro eram desenhados de modo a que a figura humana se metamorfoseasse num
objecto mecanico. Na Danga 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 bragos e as pernas, Na Danga do vidro
(1929), a bailarina Carla Grosch usava uma saia formada por um aro do qual pendiam
filetes de vidro, tinha a cabeca coberta por um globo de vidro e nas maos segurava
esferas de vidro, o que restringia de igual modo os seus movimentos. A gama de figuri-
nos ia desde “silhuetas flexiveis’, cobertas de penugem, a aros concéntricos envolvendo
o corpo; e, todos 0s casos, as proprias restricoes impostas pelas formas complexas do
vestudrio transformavam totalmente os movimentos tradicionais da danca.
Schlemmer acentuava assim a qualidade “objectal” dos bailarinos, e cada perfor-
mance alcangava o “efeito mecanico” pretendido, semelhante ao das marionetas: “Nao

poderiam os bailarinos ser marionetas verdadeiras, movimentados por corddes, ou,

[91] Cabina de projeccio de Composigdes de luz reflectida, de Ludwig Hirschfeld-Mack, 1922-23; Hirschfeld-Mack ao piano
[92]Hirschield-Mack, Compasigdo cruzoda, composigoes de luz reflectida, 1923-24

melhor ainda, autopropulsionados por algum mecanismo preciso, praticamente livres
da intervengdo humana, ou quando muito dirigidos por controlo remoto?”, indagaria
Schlemmer num dos seus calorosos registos do didrio. E foi 0 ensaio Sobre o teatro de
marionetas (1810), de Heinrich von Kleist, em que um mestre de ballet, passeando pelo
jardim ptiblico, observa um teatro de marionetas ao entardecer, que inspirou a cha-
mada “teoria da marioneta”. Eis as palavras de Kleist:

Cada marioneta em movimento tem um ponto de convergéncia, um centro de gravidade,
¢, quando esse centro se move, os membros obedecem sem necessidade de qualquer manu-
seio adicional. Os membros sdo péndulos que repetem automaticamente o movimento do
centro. De cada vez que o centro de gravidade é movido em linha recta, os membros des-

crevem curvas que complementam e ampliam os movimentos elementares.

i . "
193] Schlemmer, Danco das varas, 1927. A figura, actuando na semi-obscuridade, delineava a divisdo geométrica do espago &
enfatizava a visio em perspectiva para o pdblico
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Por volta de 1923, as marionetas e figuras opera-
das mecanicamente, as mascaras e os figurinos
geométricos tinham-se tornado as principais
caracteristicas de numerosas performances da
Bauhaus. Kurt Schmidt concebeu um Ballet
mecdnico no qual figuras abstractas, méveis,
identificadas pelas letras A, B, C, D, E, eram leva-
das por bailarinos “invisiveis’, criando a ilusao de
uma danga executada por autématos. Na mesma
linha, Homem + mdquina (1924), de Schmidt,

-

kleinen Buckligen [As aventuras do corcundinha], de 1924, também baseada nas ideias de

enfatizava os aspectos geométricos e mecanicos

s1  do movimento, e a sua obra Die Abenteuer des

Kleist, levou a formagao de um palco versétil para marionetas, sob a diregao de Ilse Fehling.
Xanti Schawinski acrescentou marionetas “animais” 4 sua encenagdo de Circo (1924):
usando um maillot preto, Schawinski representava o domador (invisivel) do ledo de carto-

lina de Von Fritsch (com uma placa de trinsito no sitio do rabo). Encenada para a comu-

198,97

[84] Schiemmer, Danca do vidro, 1929. [88] Xanti Schawinski, cena de Circo, com Schawinski no papel de domador de ledes e Vion
Fritsch como o “leSo”, 1924. [97] Schlemmer, cena da sua pantomima Treppenwitz [A farsa da escadal, ¢ 1926-27, executada por
Hildebrandt, Siedhoff, Schiemmer ¢ Weininger,

nidade Bauhaus e para os seus con-
vidados no palco de um salio de
baile a cerca de meia hora da escola,
aobra partia de “um conceito essen-
cialmente formal e pictérico. Era
teatro visual, um trabalho de pintura
e construgoes em movimento, de
ideias com cor, forma e espaco e da
sua interac¢do dramatica”, descre-
veria Schawinski,

Seguindo uma linha jd habitual,
Treppenwitz (1926-27), de Schlem-
mer, raiava o absurdo. Pantomima
desenroladanumaescadariainclufa
personagens como o Palhaco Musi-
cal (Andreas Weininger). Com um
fato branco acolchoado e um grande 1851
objecto afunilado que transformava totalmente a sua perna esquerda, um violino preso 4
perna direita, segurando um acordeio, uma batedeira de papel e um guarda-chuva s6 com
as varetas, Weininger foi obrigado, devido aos preparativos em cima da hora, a executar os
seus proprios gestos de marioneta num figurino preso apenas com alfinetes de dama.

Contudo, um dos performers favoritos da Bauhaus seria um artista de circo, Rastelli,
que Schlemmer conhecera em Berlim em 1924, executava um niimero de malabarismo
espectacular com nove bolas, que logo se tornaria num dos exercicios correntes da
Bauhaus. Os alunos praticavam as técnicas especificas do malabarista, desenvolvendo
simultaneamente o equilibrio e a coordenacio que caracterizam a arte do malabarismo.

A pritica coreogréfica habitual dos exercicios de postura na barra viu-se assim substi-

tuida pelos exercicios de aquecimento de um malabarista italiano,

[95] Kurt Schmidt e T, Hergt [execucdo), o “médico” e o "criado” do espectaculo de marianetas As aventuras do corcundinha, ¢ 1924,
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A relacio entre a pintura e a performance constituiu uma preocupagao constante no
processo de evolugio das performances da Bauhaus. Em Parade, ballet de 1917, Picasso
dividira, por assim dizer, as figuras em metades, cobrindo-lhes o busto com enormes
estruturas e colocando-Thes calgas ou malhas de bailarino nas pernas e sapatilhas nos
pés. De resto, esses figurinos baseavam-se nas pinturas cubistas de Picasso, adaptacdo
essa que para Schlemmer ndo passava de uma vulgarizacao.

Numa produgao incomum, Coro de mdscaras (1928), Schlemmer tentou aplicar uma
traducio menos directa da pintura para a performance. O ponto de partida dessa per-
formance improvisada foi um quadro de 1923, Tischgesellschaft [A volta de uma mesa],
cuja atmosfera era recriada num “horizonte azul-claro”. “No centro escuro do palco
ficava uma mesa comprida e vazia, com cadeiras e copos. Uma grande sombra, prova-
velmente num tamanho trés vezes maior do que o natural, aparecia no horizonte e
diminuia, assumindo a escala humana. Um ser mascarado e grotesco entrava em cena
e sentava-se 2 mesa. Essa acgdo continuava até que doze personagens mascaradas se
reuniam formando uma estranha mesa redonda. Trés personagens apareciam de repente,
vindas do alto: uma, ‘infinitamente alta, outra ‘fantasticamente baixa, e a tiltima ‘nobre-
mente vestida, Iniciava-se entdo uma ceriménia de sinistra solenidade, em que todos
bebiam. Depois de terem bebido, as trés personagens vinham para a frente do palco,
junto a ribalta” Desse modo, Schlemmer reconstituia a atmosfera da pintura e repro-
duzia a profundidade da perspectiva, apresentando as figuras com mdscaras por ordem
de tamanho, que variava consoante a posigao ocupada a mesa, colocada perpendicular-
mente em relagdo ao publico.

Em 1928, Vassili Kandinski usara as suas proprias pinturas como personagens da
performance, embora de forma diferente. Quadros de uma exposi¢do, apresentada no
teatro Friedrich, em Dessau, ilustrava um “poema musical” de Modest Mussorgski, con-
terraneo de Kandinski. Mussorgski, por sua vez, tinha-se inspirado numa exposicao de
aguarelas naturalistas. Assim, Kandinski desenhou elementos visualmente equivalentes

as frases musicais do poeta, com formas coloridas em movimento e projec¢io de luzes.
A excepgio de dois dos dezasseis quadros concebidos para a performance, o resto do
cendrio era abstracto e Kandinski precisaria que so algumas formas eram “vagamente
objectivas” Nio seguiu um procedimento “programatico’, portanto, como se depreende
das suas palavras: “utilizei as formas que apareciam na minha imaginacio 4 medida que
ia ouvindo a muisica”. Os principais meios de expressao, segundo Kandinski, residiam
nas formas em si, as cores das formas, a iluminagio — a cor como intensifica¢ao da pin-
tura, a criagdo de cada imagem, associada 4 musica e, “quando necessario, a sua desmon-
tagen”. No quarto quadro, por exemplo, “O castelo antigo”, sé se viam trés longas faixas
verticais no fundo do palco, onde uma cortina de peliicia negra criava uma profundi-

dade “imaterial”. Essas faixas desapareciam progressivamente, sendo substituidas por
grandes panos vermelhos 4 direita do palco e por um pano verde a esquerda. Profusa-

mente iluminada com cores fortes, a cena ia escurecendo aos poucos no poco largamente,

mergulhando em total escuriddo na passagem piano.

[98] Schiemmer, desenhos para o Ballet triddico, 1922 e 1926.
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BALLET TRIADICO

O Ballet triddico de Schlemmer deu-lhe renome internacional, superando largamente
quaisquer outras das suas performances. Ji em 1912, Schlemmer esbogara muitas das
ideias que iriam finalmente concretizar-se na sua primeira performance no Landestheater
de Estugarda, em 1922. Apresentada ao longo de uma década, essa produgao era uma

verdadeira enciclopédia das propostas de Schlemmer para a arte da perfor-
mance. “Porqué triddico?”, escreveria o coredgrafo: “Triddico - de ‘triade’
(trés), devido aos trés bailarinos, as trés partes da composicao
sinfénico-arquitecténica e a fusdo de danca, figurinos e musica.”

Acompanhada por uma partitura de Hindemith para pianola,

% instrumento mecanico que melhor concorda com o
estilo de danga estereotipico’, a musica
oferecia um equivalente aos figu-
rinos e aos contornos matemati-

cos e mecanicos do corpo. Além
disso, o aspecto de boneco dos bai-
larinos adaptava-se a trilha sonora,
que evocava as caixas de musica, criando
assim uma “unidade de conceito e de estilo”
Com vérias horas de duragio, o Ballet triddico
consistia num “estudo metafisico” no qual trés bai-
larinos usavam dezoito figurinos em doze dangas. A coreografia
acompanhava os elementos sinfonicos da musica: Schlemmer
caracterizou, por exemplo, a primeira seccao como scherzo, e a
terceira como eroica. O seu interesse pela “geometria do soalho”
determinava a trajectéria dos bailarinos: “digamos que um baila-
rino se desloca apenas da parte dianteira do palco para a

ribalta em linha recta. Depois, segue uma diagonal ou circulo,

[99] Schlemmer no papel do “Turco’, Ballet triadica, 1922.

elipse, etc”” A obra era elaborada de modo surpreendentemente pragmatico: “Primeiro,
vinha o figurino. Depois, procurava-se a misica que melhor se ajustasse & indumen-
tiria. A miusica e o figurino levavam a danga. Assim se desenrolava o processo.
Schlemmer observaria, além disso, que os movimentos da danga deveriam “comecar
com a propria vida, com o ficar em pé e o caminhar, deixando o saltar e o dangar para
muito mais tarde.”

Nao surpreende que esta obra significasse o derradeiro “equilibrio dos opostos”, entre
os conceitos abstractos e os impulsos emocionais, o que, obviamente, se adequava bem ao
particular interesse da Bauhaus pela unido entre a arte e a tecnologia. Schlemmer tinha
finalmente transformado a oficina de teatro, que, desta forma, abandonava a sua ten-
déncia originalmente expressionista — sob a direc¢o de Lothar Schreyer - para adoptar
uma postura mais proxima da sensibilidade inerente a Bauhaus. Dizia-se que os estu-
dantes se inscreviam na Bauhaus “para se curarem do expressionismo”. E possivel que
se tenham curado, mas sé para serem apresentados por Schlemmer ao conceito mais
filoséfico de “danga metafisica”, ou entdo a sua paixao pelo teatro de variedades, pelo
teatro japonés, pelo teatro de marionetas javanés e pelas diversas formas de expressao
artistica dos grupos circenses. Além da eurritmia e do “conjunto de movimentos desen-
volvidos a partir dela”, os alunos também estudavam a eucinesia e os sistemas de nota-
¢do de Rudolf von Laban (na Suica) e de Mary Wigman, protegida de Laban, assim
como as produgdes do construtivismo russo (que podiam ser vistas em Berlim, a apenas

duas horas de comboio).

0 PALCO DA BAUHAUS

Dado nao existir na escola um teatro propriamente dito durante o periodo de Weimar,
Schlemmer e os seus alunos conceberam as respectivas performances directamente nos
estidios, considerando cada experiéncia como uma pesquisa sobre os “elementos do
movimento e do espaco”. Por volta de 1925, quando a Bauhaus se transferiu para Des-

sau, onde Gropius projectara 0 novo complexo arquitecténico, a oficina de teatro
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tinha-se tornado suficientemente importante para exigir a criacdo de um espago espe-
cifico, orientado para as actividades cénicas. Mesmo assim, tratava-se de uma sim-
ples plataforma elevada num auditério em forma de cubo, construido de modo a aco-
modar as diversas estruturas de iluminacio, telas e escadarias das quais Schlemmer,
Kandinski, Xanti Schawinski e Joost Schmidt, entre outros, precisavam para realizar o
seu trabalho.
Apesar da eficiéncia basica do palco em Dessau, diversos membros do grupo e
alguns estudantes elaboraram a sua versio pessoal do palco ideal fundando-se nas
necessidades das performances experimentais da Bauhaus e na sua diversidade. Para
Walter Gropius, o problema arquitecténico do espaco cénico era de particular impor-
tincia para o trabalho na Bauhaus. “O actual palco em profundidade, que leva o espec-
tador a olhar para o outro mundo representado no palco como se olhasse através de
uma janela, ou que se separa dele por uma cortina, eliminou praticamente a arena
central que havia no passado.” Gropius explicava que essa antiga “arena” formava uma
unidade espacial indivisivel dos espectadores, atraindo-os para a acgdo da peca. Além
do mais, dizia, 0 “emoldurado” palco em profundidade apresentava um problema bidi-
mensional, enquanto o problema apresentado pela arena era tridimensional: em vez de
mudar o plano da acgdo, o palco da arena oferecia um espago para a acgdo onde os
corpos se movimentavam como formas esculturais. O teatro total de Gropius foi con-
cebido em 1926 para o encenador Erwin Piscator, mas, por dificuldades financeiras,
nunca chegou a ser construido.

O projecto do palco mecénico de Joost Schmidt foi concebido em 1925 para ser
usado pela prépria Bauhaus. Tratava-se de uma estrutura polivalente que expandia as
ideias apresentadas por Farkas Molnar no ano anterior. O teatro em U de Molnér con-
sistia em trés palcos, dispostos um atris do outro, com 12 x 12m, 6 x 12 me 12 x 8 m,
respectivamente. Além disso, Molnar desenvolvera um quarto palco que ficaria sus-
penso por cima do palco central. O primeiro entrava pelo espaco da plateia, de forma a
que toda a acgao pudesse ser acompanhada a partir de trés lados; o segundo variava em

altura, em profundidade e em largura; e o terceiro correspondia aproximadamente ao
principio da “moldura”. Apesar da sua notével inventividade e flexibilidade, nem o pro-
jecto de Schmidt nem o de Mélnar chegaram a ser postos em pratica. :

O teatro esférico de Andreas Weininger foi pensado para a representagio das “pecas
mecanicas”. Segundo Weininger, os espectadores, sentados ao longo da parede interna
da esfera, encontrar-se-iam “numa nova relagio com o espago” e “numa nova relatfio
psiquica, dptica e actstica” com a acgdo da performance. O palco mecénico de Hefnz
Loew, por outro lado, destinava-se a trazer para o primeiro plano todo o aparato técnico
que, no teatro tradicional, “fica cuidadosamente escondido da plateia. De forma parzf-
doxal, isto transforma frequentemente as actividades dos bastidores no aspecto mais
interessante do teatro” Consequentemente, Loew propunha que o dever do teatro do
futuro consistisse em “contar com um corpo de funciondrios de importancia seme-

lhante a dos actores, um grupo que teria a fungdo de deixar esse aparato 4 vista, sem

disfarces e como um fim em si mesmo.

FREDERICK
Os cenarios chegaram a atrair a atengio da policia, como na ocasiao em que Frederick
Kiesler apresentou os seus extraordindrios panos de fundo paraa peca R.UR.,de f(arel
Capek, no Theater am Kurfiirstendamm, em Berlim, no ano de 1922. Apesar de ndo ter
nenhuma ligagio directa com a Bauhaus, Kiesler, com o seu “palco espacial” e confl a
produgio de R.U.R., passou a desfrutar de uma considerével reputagdo na escola. Além
disso, organizou o Primeiro Festival Internacional de Teatro e Muisica em Viena, em
1924, que inclufa diversas produgdes e conferéncias de importantes performers e ence-
nadores europeus, entre os quais os da Bauhaus.

Paraa pega de Capek, Kiesler introduziu o que havia de mais avanado na estética da “era
mecanica’; a pega propunha a fabricaco de seres humanos como o método mais eficiente
para se chegar a uma sociedade futurista. O inventor, o seu laboratério e a fabrica, na q’u?l
havia uma linha de produgio de humanos, bem como um sistema de triagem que permitia

[1o0
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que o director da fabrica s6 admitisse a entrada de “visitantes desejaveis” na organizacio

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 cenario de fundo’,
explicaria Kiesler. Para o mecanismo de triagem do director da fabrica, Kiesler construiu um
grande painel quadrado que caia a meio da boca de cena, hoje parecido com um enorme
ecra de televisio; o painel podia ser aberto por controlo remoto, de modo que, quando o
director premia um botdo na sua secretdria, “o painel abria-se e o publico via dois seres
humanos reflectidos através do jogo de espelhos no fundo do palco’. Com as suas dimensoes
reduzidas pelos espelhos, as personagens que observavam a fibrica “de fora” recebiam per-
missdo para entrar e “a imagem dessas personagens, pequena na projec¢ao, ia-se fechando,
dando lugar a imagem das préprias personagens em tamanho real a andarem pelo palco’.

Quando o director queria demonstrar aos visitantes a modernidade da sua fibrica de
robos, abria-se um enorme diafragma no fundo do palco e iniciava-se a projecgio de um
filme num ciclorama. O publico e os visitantes viam entdo o interior de uma fabrica
enorme com os operarios a trabalhar. Essa ilusdo era particularmente eficaz, “umavez que
a cdmara se deslocava para o interior da fabrica e o publico tinha a impressdo de que os
actores no palco também caminhavam na perspectiva das imagens em movimento”.
Outra particularidade era uma série de luzes de néon formando desenhos abstractos, que
representavam o laboratério do inventor. A sala de controlo da fabrica consistia numa iris

de dois metros de didmetro a partir da qual se projectavam luzes sobre o publico.

[100] Frederick Kiesler, cendrio para a pega R.ULR, de Karel Capek, Berlim, 1922. O cendrio compreendia uma parede mével em
releva, ecrds “televisivos” (produzidos com espelhos) e projeccdo cinematografica — a primeira vez que 52 juntou cinema e
performance ao vivo

A policia de Berlim entrou em acgio, temendo que o equipamento de retroprojecgio,
usado em vérios momentos da peca para dar uma ideia das actividades exteriores a seccio
principal da fabrica, provocasse um incéndio. Todas as noites, assim que o filme comecava,
0s policias faziam soar um alarme contra incéndio, para enorme alegria de Kiesler. Depois de
vdrias interrup¢oes deste tipo, ele cedeu aos ruidosos protestos e colocou uma queda-d'agua
por cima da tela de projec¢do. Deste modo, o filme passou a ser projectado através de um
fluxo continuo de dgua, produzindo “um belo efeito de translucidez”. Para Kiesler, até mesmo
essa caracteristica acidental contribuiu para a produgio geral: “Do inicio ao fim, a peca ficava
em movimento, como um reflexo da acgdo dos actores. As paredes laterais também se
moviam. Era uma concepgao teatral destinada a criar tensdo no espago.”

Enquanto isso, na Bauhaus, Moholy-Nagy defendia um “teatro total” como um “grande
processo ritmico-dinamico, capaz de comprimir as grandes massas ou acumulagoes de téc-
nicas contraditérias — no sentido de tensdes qualitativas e quantitativas — até a forma ele-

M o

mentar”. “Nada, escreveria no seu ensaio Teatro, circo, variedades (1924), “impede a utiliza-
¢do de MECANISMOS complexos como o cinema, 0 automével, o elevador, o avido e outras
maquinas, bem como instrumentos opticos, reflectores e assim por diante”” “Chegou a hora
de produzir um tipo de actividade cénica que ndo reserve as massas o papel de espectadores
passivos, permitindo que se fundam com a ac¢ao no palco” Para por em prética esse pro-
cesso, concluia, o teatro precisava de “am NOVO ENCENADOR com mil olhos, equipado

com todos os meios modernos de compreensao e comunicagio”. Foi com essa visio que os

artistas da Bauhaus se envolveram tao intensamente na concepgao do espaco do palco.

fen

[101] Elementos da oficina de teatro usando mascaras ¢ figurinos no telhado do Estidio de Dessau, ¢ 1926
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AS TOURNEES DA COMPANHIA DE TEATRO DA BAUHAUS

Durante o periodo de Dessau, de 1926 em diante, as per-
formances da Bauhaus ganharam reputacdo internacio-
nal, o que s6 foi possivel devido ao forte incentivo de Gro-
pius ao teatro da Bauhaus, em cujas actividades os alunos
participavam entusiasticamente. A importancia e o esti-
mulo de que beneficiava a experimentagio teatral eram

tdo grandes que, na sua aula-apresentagio de 1927, Sch-

lemmer anunciou: “a nossa principal preocupagio con-
siste em criar uma companhia itinerante de actores que (102}
apresentard as suas obras onde quer que haja pessoas com vontade de assistir a elas” Como
na época essa vontade era largamente partilhada, Schlemmer e a sua companhia viajaram por
um grande nimero de cidades europeias, entre as quais Berlim, Breslau, Frankfurt, Estugarda
e Basileia. O repertério, basicamente um resumo dos trés anos de performances na Bauhaus,
incluia Danga no espago, Danga das varas, Danga das formas, Danga metdlica, Danga dos
gestos, Danga dos aros e Coro de mdscaras, entre outras.

Danga metdlica 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 uma caverna pouco maior do que uma porta. A caverna é feita de folha-
-de-flandres ondulada, muito brilhante. Uma figura feminina sai cd para fora. Usa uns
collants brancos. Tem a cabeca e as mdos envoltas em esferas brilhantes e prateadas. Ao som
de uma musica suave e arrebatadora, de clareza metilica, a figura poe-se a dangar com
movimentos incisivos. [...] E tudo muito breve, dissipando-se como uma aparigo.”

Danga no espago comegava com o palco vazio, em cujo piso negro se via o desenho de um
grande quadrado branco. Circulos e diagonais preenchiam o quadrado. Um bailarino, usando
uns collants amarelos e méscara metlica arredondada, atravessava o palco, saltitando ao longo
das linhas brancas. Uma segunda figura mascarada, com collants vermelhos, percorria as mes-
mas figuras geométricas com passos largos. Por tiltimo, uma terceira figura com collants azuis

[102] Schiemmer, Danga metdlica, 1929

andava calmamente pelo palco, ignorando as direcgdes indicadas pelo diagrama desenhado no
piso. Basicamente, representavam-se ali trés formas caracteristicas de andar e, no contexto dos
muiltiplos de trés habituais de Schlemmer, mostravam-se trés caracteristicas da cor e da sua repre-
sentacao formal: “amarelo - salto dirigido; vermelho - passo largo; azul — caminhar tranquilo”

Jogo com blocos consistiu na oitava danga dessa retrospectiva da performance Bauhaus.
No palco via-se uma parede formada por blocos, de tris dos quais safam trés figuras que
searrastavam. Peca por peca, desmontavam a parede toda, levando cada bloco para outra
parte do palco. Arremessando os blocos entre si no ritmo a que o fazem os pedreiros,
acabavam por construir uma torre a volta da qual executavam uma danga.

Danga dos bastidores consistia em alguns painéis colocados uns atrds dos outros.
Mios, cabegas, pés, corpos e palavras apareciam, em ritmo rapido e fragmentado, nos
espagos entre os painéis - “desmembrados, loucos, absurdos, tolos, banais e misterio-
sos’, segundo os epitetos utilizados pelo jornalista suico. “Era extremamente tola e
extremamente assustadora’, mas acima de tudo, para o autor do artigo, a obra revelava
“todo o sentido e toda a estupidez do fenémeno ‘bastidores™. Embora reconhecesse o
absurdo intencional de muitas das breves sequéncias, o jornalista resumia assim a sua

entusidstica aprovagio: “As pessoas que tentam descobrir ‘alguma coisa’ por tris de tudo

f1em

[103) Schiemmer, 1926, Jogo com blocos, interpretado por Werner Siedhoff, Teatro da Bauhaus, 1927
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isto ndo encontrardo nada, porque nao hd nada para ser descoberto por trds disso. Tudo
estd ali, exactamente como vemos! Nao ha sentimentos ‘expressos, mas apenas senti-
mentos evocados. [...] E tudo um ‘jogo’ Trata-se de um * jogo’ livre e libertador. [...]
Forma pura e absoluta. Exactamente como a musica [...]”

Reacgdes favoraveis como esta levaram a companhia a Paris, onde apresentou o Ballet
triddico no Congresso Internacional de Danga, em 1932, Mas essa foi também a sua tiltima
performance. A desintegracdo da Bauhaus que se seguiu aos nove anos de direcgio de Gro-
pius; as exigéncias de um director muito diferente, Hannes Meyer, que se opunha aosaspectos
“formais e pessoais” do trabalho coreogréfico de Schlemmer; a censura imposta pelo novo
governo 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, Mies van
der Rohe, tentou dirigir a escola, enquanto instituico privada, numa fébrica de telefones
desactivada de Berlim. Por essa altura, porém, o teatro da Bauhaus ja deixara claramente uma
marca na historia da performance. A performance proporcionara uma maneira de expandir
o principio de “obra de arte total” gerado na Bauhaus, resultando em produgdes cuidadosa-
mente concebidas e coreografadas. Traduzira directamente as preocupacdes estéticas e artis-
ticas em forma de arte viva e “espaco real”. Apesar de frequentemente lidicas e satiricas, as
performances da Bauhaus nunca foram intencionalmente provocatérias ou abertamente
politicas, como acontecera com as dos futuristas, dadaistas ou surrealistas. Porém, tal como
estes movimentos, também a Bauhaus reforgou a importéncia da performance como meio
de expressio independente; mesmo se, com a aproximagao da Segunda Guerra Mundial,
voltou a dar-se um acentuado decréscimo das actividades performativas, tanto na Alemanha
como em muitos outros centros europeus.
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Nos Estados Unidos, a performance comegou a surgir no final dos anos 30, com a che-
gada dos exilados de guerra europeus a Nova Iorque. Por volta de 1945, tinha-se tor-
nado uma actividade independente, reconhecida como tal pelos artistas e indo além das

provocagoes que marcaram as primeiras performances.

BLACE MOUNTAIN COLLEGE, CAROLINA DO NORTE

No Outono de 1933, vinte e dois estudantes e nove membros do corpo docente da Bauhaus
mudaram-se para um grande edificio de colunas brancas com vista para a cidade de Black
Mountain, a cerca de cinco quilometros de distancia, e que dava para um vale e as mon-
tanhas circundantes. Essa pequena comunidade longinqua, instalada na regido rural ao
sul do pais, logo atrairia artistas, escritores, dramaturgos, bailarinos e musicos, apesar
dos escassos recursos de que dispunha e do programa improvisado que o director, John
Rice, conseguira elaborar.

Procurando um artista em volta do qual pudessem convergir os diferentes progra-
mas de estudo, Rice convidou Josef e Anni Albers a juntarem-se 4 comunidade escolar.
Albers, que leccionara na Bauhaus antes do seu encerramento pelos nazis, rapidamente
providenciou a necessaria combinagdo de disciplina e inventividade caracteristica dos
seus anos na escola: “a arte diz respeito ao COMO e ndo ao O QUE; ndo ao contetido
literal, mas 4 execugdo do contetido factual. E na execugdo — na forma como se faz - que

se encontra o contetdo da arte”, explicaria aos alunos durante uma palestra.

[104] Danse macobre, de Xanti Schawinski, apresentada no Black Mountain College em 1938,
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Apesar da falta de um manifesto explicito ou de declaragdes publicas expondo os
seus objectivos, a pequena comunidade comegou pouco a pouco a ser conhecida como
um refiigio educacional interdisciplinar. Dias e noites passados em conjunto depressa
se converteriam em espectaculos breves e improvisados, tidos mais na conta de entre-
tenimento do que de performances, nio fora, porém, Albers ter convidado, em 1936, 0
seu antigo colega da Bauhaus, Xanti Schawinski, para o ajudar a desenvolver a escola de
arte. Com liberdade para criar o seu préprio curriculo, Schawinski esbogou imediata-
mente um programa de “estudos cénicos” que consistia, em grande parte, numa exten-
sio das experiéncias anteriores na Bauhaus. “Este curso ndo pretende oferecer forma-
¢do em nenhum segmento especifico do teatro contemporineo’. Pelo contrario,
propunha um estudo geral de fenémenos fundamentais: “o espago, a forma, a cor, aluz,
o0 som, 0 movimento, a misica, o tempo, etc”. A primeira encenagio, Spectrodrama,
ainda do seu repertério na Bauhaus, traduzira “um método educacional que visava o
intercambio entre as artes e as ciéncias e usava o teatro como laboratério, um espago de
accioe experimehtaqéo”. O grupo de trabalho, formado por alunos de todas as discipli-
nas, “abordava conceitos e fenémenos actuais a partir de diferentes pontos de vista,
criando representagdes cénicas e dando-lhes expressio propria”

Concentrando-se na interac¢io visual da luz e das formas geométricas, Spectrodrama
baseava-se nas primeiras experiéncias de Hirschfeld-Mack com o reflexo da luz. Cenas
como, por exemplo, um quadrado amarelo que “se move para a esquerda e desaparece,
descobrindo assim, em sucessio, trés formas brancas: um tridngulo, um circulo e um qua-
drado’, teriam sido tipicas de uma noite teatral na Bauhaus. “O nosso trabalho partia de um
conceito formal e pictérico’, explicaria Schawinski. “Era teatro visual.” Uma segunda perfor-
mance, Danse macabre (1938), ia para além do espectéculo visual, alargando a encenagao
ao piiblico, também ele disfarcado com capas e mdscaras. Gragas a estas duas obras, bem
como ao curso de Schawinski, a performance torna-se progressivamente o ponto de conver-
géncia da colaboragao entre os alunos das diferentes escolas de arte. Embora Schawinski

tenha deixado a escola em 1938 para se juntar a Nova Bauhaus em Chicago, em breve outros

artistas e escritores, como Aldous Huxley, Fernand Léger, Lyonel Feininger e Thornton
Wilder, viriam daras suas contribuigoes a Bauhaus. Doisanos depois, ainstituticio mudou-se
para Lake Eden, préximo de Asheville, na Carolina do Norte, e por volta de 1944 abriu um
curso de verao que haveria de atrair um grande niimero de artistas inovadores oriundos das

mais variadas disciplinas.

[105)

JOHN CAGE E MERCE CUNNINGHAM

Ao mesmo tempo que o Black Mountain College via aumentar a sua fama de institui¢do
experimental, um jovem musico, John Cage, e um jovem bailarino, Merce Cunningham,
comegavam a expor as suas ideias em pequenos circulos de Nova lorque e da Costa Oeste.
Em 1937, Cage, que estudara composigao com Schoenberg, e belas artes, embora por pouco
tempo, no Pomona College, na Califérnia, exprimiu as suas concep¢des musicais num mani-
festo intitulado O futuro da milsica. Baseava-se na ideia de que “onde quer que estejamos, o
que ouvimos é basicamente ruido [...]. Quer se trate do som de um camido a 80 km/h, da
chuva ou da estdtica entre estagbes de radio, achamos o ruido fascinante” Cage pretendia
“apreender e controlar esses sons, usi-los nao como efeitos sonoros, mas como instrumentos

musicais”, Incluidos nessa “biblioteca dos sons” estavam os efeitos sonoros dos esttiidios cine-

[105] Estreia de John Cage em Nova lorgue, Museu de Arte Moderna, 1943,
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matogréficos, que tornariam possivel, por exemplo, “compor e executar um quarteto para
motor de explosdo, vento, batimentos cardiacos e deslizamentos de terra”. Um critico do
Chicago Daily News escreveu um artigo sobre um concerto ilustrativo dessas ideias, apresen-
tado em Chicago, em 1942. Sob o titulo “As pessoas chamam-lhe barulho, mas ele chama-lhe
muisica’, o jornalista observava que os “muisicos” tocavam garrafas de cerveja, vasos de flores,
chocalhos, cilindros de travoes de automéveis, sininhos, gongos e, “nas palavras do sr. Cage,
‘qualquer coisa que se consiga agarrar com as maos’ .

Apesar da reac¢do um tanto perplexa da imprensa a sua obra, Cage foi convidado a dar
um concerto no Museu de Arte Moderna de Nova lorque no ano seguinte. Varios maxi-
lares bateram ruidosamente, ressoaram tacas de sopa chinesas e chocalhos tilintaram
enquanto um puiblico “bastante intelectual’, segundo a revista Life, “ouvia atentamente,
sem parecer importunado com o resultado barulhento” E voz corrente que as plateias
nova-iorquinas foram bem mais tolerantes com esses concertos experimentais do que
aquelas que, quase trinta anos antes, tinham atacado com furor os “ruidosos muisicos”
futuristas. Na verdade, os concertos de Cage produziram rapidamente um sério corpus de
analise da musica experimental, tanto da sua autoria como da que a antecedera, e o pro-
prio Cage escreveu numerosos textos sobre o assunto. Segundo Cage, para compreender
o “sentido de renascimento musical e a possibilidade de invengio” que tinham ocorrido
por volta de 1935, era preciso retomar A arte dos ruidos, de Luigi Russolo, e Novos recursos
musicais, de Henry Cowell. Recomendava ainda McLuhan, Norman O. Brown, Fuller e
Duchamp aos seus leitores — “uma maneira de escrever musica: estudar Duchamp”,

Do ponto de vista tedrico, Cage sublinhou que os compositores que optassem por lidar
com “a totalidade do campo sonoro” deviam, necessariamente, criar métodos totalmente
novos de notagio para esse tipo de muisica. Na musica oriental, encontrou modelos para as
“estruturas ritmicas improvisadas” propostas no seu manifesto, e, ainda que em grande parte
“nao-escrita’ a filosofia em que esses modelos se baseavam levou Cage a insistir nas nogoes
de acaso e indeterminacio. “Uma pe¢a musical indeterminada, por mais que soe como se
fosse totalmente determinada, é, acima de tudo, desprovida de inten¢do, de modo que, em

h

oposicio a musica de resultados, duas exe-

cugoes da mesma serdo muito diferentes”

Basicamente, a indeterminacio permitia “flexibili-

dade, mutabilidade, fluéncia, etc”, e também levava

4 nogio de “misica ndo intencional” de Cage, que

segundo ele, serviria para o ouvinte compreender que

“asua propriaac¢io éa audigio da pega - que a musica,
por assim dizer, € mais dele do que do compositor”.

As suas teorias e posicoes reflectiam a profunda admiracio de
Cage pelos principios do budismo zen e da filosofia oriental, e
™ encontravam um paralelo no trabalho de Merce Cunningham, que, tal como ele,

adoptara, por volta de 1950, os processos aleatérios e a indeterminagio para criar uma
nova pratica coreogrifica. Um dos principais bailarinos da companhia de Martha
Graham durante muitos anos, Cunningham depressa abandonou a tendéncia dramé-
tica e narrativa do estilo de Graham, bem como a sua sujeicao ao ritmo da musica. Da
mesma maneira que Cage descobria miisica nos sons quotidianos em nosso redor, Cun-
ningham propunha os actos de andar, ficar de pé, saltar e todas as outras possibilidades
do movimento natural como elementos da coreografia. “Ocorreu-me que os bailarinos
podiam recorrer aos gestos que faziam normalmente. Se eram aceites como movimento
na vida quotidiana, porque ndo o seriam no palco?”

Cage observara que “cada unidade minima de uma composigio mais ampla reflecte,
COmO um microcosmo, as caracteristicas do todo”; Cunningham enfatizava “cada ele-
mento do especticulo”. Era necessério, dizia, apreender a natureza inerente a cada cir-
cunstancia, de modo a que se possa atribuir valor intrinseco a todo e qualquer movi-
mento. O coredgrafo refor¢ou esse respeito pela natureza das circunstancias com o uso do
acaso na preparagio de obras como Sixteen Dances for Soloist and Company of Three
(1951), em que a ordem das “nove emogdes permanentes do teatro indiano classico” era
decidida pelo arremesso de uma moeda.

[1061 Merce Cunningham em Sixteen Dances for Solaist and Company of Three, 1951,

[106)
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Por volta de 1948, ja o bailarino e o misico cola-
boravam em virios projectos ha quase uma década,
e foram ambos convidados a juntar-se ao curso de
verdo daquele ano no Black Mountain College. Wil-
lem de Kooning e Buckminster Fuller também la
estavam. Em conjunto, recriaram A armadilha de
Medusa, de Erik Satie, “com ac¢ao em Paris, anteon-
tem”. A performance incluia Elaine de Kooning no

papel feminino principal, Fuller como o barao

Medusa, coreografiade Cunningham parao “macaco
mecanico” e cenérios de Willem de Kooning. Ence- 1o
nada por Helen Livingston e Arthur Penn, a obra apresentava o pouco conhecido non-
sense do “drama” de Satie e as suas excéntricas concepgdes musicais a comunidade de
Black Mountain. Cage, porém, precisou de lutar pela aceitagio das ideias de Satie, do
mesmo modo que em breve teria de lutar pela sua prépria aceitagdo. Na conferéncia inti-
tulada “Em defesa de Satie”, acompanhada por uma série de vinte e cinco concertos de
meia hora cada, trés noites por semana, depois do jantar, Cage afirmava que “niao pode-
mos, ndo devemos chegar a umacordo sobre o material a ser utilizado’, e reflectia algumas
preocupagdes artisticas: as cordas do seu “piano preparado” ja estavam cheias de materiais
estranhos - eldsticos, colheres de madeira, pedacos de papel e de metal -, criando os sons
de uma “orquestra de percussao” compacta.

Em 1952, Cage levou essas experiéncias ainda mais longe, chegando a sua célebre obra
silenciosa. 4’33” era uma “peca em trés movimentos durante os quais nenhum som é
produzido intencionalmente”; abandonava totalmente a interven¢do do musico. O pri-
meiro intérprete da obra, David Tudor, sentava-se ao piano durante quatro minutos e
trinta e trés segundos, movendo silenciosamente os bragos por trés vezes; enquanto isso,
os espectadores deviam compreender que tudo o que ouviam era “musica”. “A minha pega

preferida’, escrevera Cage, “é aquela que ouvimos sempre, se estivermos em siléncio.”

[107] A armadiiha de Medusa, de Erik Satie, recriada no Black Mountain College em 1948, Buckminster Fuller [esquerda) e Merce
Cunningham nos papéis do bardo Medusa e do "macaco mecanico”, respectivamente.

EVENTO SEM TITULO, BLACK MOUNTAIN COLLEGE, 1952

Naquele mesmo ano, Cage e Cunningham tinham voltado ao Black Mountain College
para outro curso de verdo. Uma das noites de performance que ocorreram no refeitério
da escola naquele Verdo criou um precedente para intimeros eventos que se seguiriam no
final da década de 1950 e na década de 1960. Antes da performance musical, Cage fezuma
leitura da Doutrina da Mente Universal de Huang Po que, de maneira curiosa, antecipava
0 evento em si. Os comentdrios 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
feiooubelo [...]. A arte ndo deve ser diferente [da] vida, mas
uma ac¢do dentro da vida. Como tudo na vida, com os seus
acidentes e acasos, diversidade e desordem, e as suas belezas

efémeras.” A preparagdo para a performance foi minima: os

muisicos receberam uma “partitura” em que s se indicavam

“parénteses temporais’, e de cada um deles esperava-se que fes]
preenchesse, a seu proprio modo, momentos de accdio, inacgio e siléncio, conforme indi-
cava a partitura, sendo que nenhum desses momentos devia ser revelado até a perfor-
mance propriamente dita. Desta forma, nio haveria nenhuma “relagio causal” entre um
incidente e o seguinte, e, nas palavras de Cage, “qualquer coisa que acontecesse para além
daquilo aconteceria dentro do préprio observador”.

Os espectadores ocuparam os seus lugares na arena quadrada — que formava quatro
tridngulos criados por corredores diagonais -, cada qual segurando um copo branco pre-
viamente colocado em todas as poltronas. Quadros brancos de um estudante nio resi-
dente, Robert Rauschenberg, pendiam do tecto. Sobre uma escada dobradica, Cage, de
Casaco preto e gravata, leu um texto sobre “a relagio entre a musica e o budismo zen” e
excertos de Mestre Eckhart. Depois, interpretou uma “composicao com radio’, seguindo
0s “parénteses temporais” arranjados de antemdo. Ao mesmo tempo, Rauschenberg pas-

sava velhos discos num gramofone movido 4 manivela e David Tudor tocava um “piano

[108] Diagrama de Evento sem titulo, apresentado no Black Mountain College no Verdo de 1952, mostrando a disposigio dos asseritos.

[108]
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preparado”. Em seguida, Tudor pegava em dois baldes e vertia d4gua de um para o outro,
enquanto Charles Olsen e Mary Caroline Richards, na zona da plateia, liam poesia. Cun-
ningham e outros dangavam nos corredores, seguidos por um cao alvorogado, 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, 4 medida que iam descendo do tecto para a parede, o por-do-sol. Num dos cantos,
o compositor Jay Watt tocava instrumentos musicais exéticos, e “ouviam-se assobios e
choros de bebés enquanto quatro meninos vestidos de branco serviam café”.

O publico de provincia deliciava-se. S6 o compositor Stefan Wolpe se retirou da sala
em protesto, e Cage proclamou o sucesso da noite. Um evento “andrquico”; “absurdo no
sentido de que nao sabiamos o que ia acontecer”, o espectéculo sugeria infinitas possi-
bilidades de colaboragdes futuras. E ofereceu a Cunningham um novo cenégrafo e figu-
rinista para a sua companhia de danca: Robert Rauschenberg.

A NEW SCHOOL FOR SOCIAL RESEARCH

Apesar da sua localizagio remota e do seu publico limitado, o evento sem titulo teve
repercussoes em Nova lorque, onde se tornou o principal assunto de discussao entre
Cage e os estudantes do seu curso de composicdo de miisica experimental, iniciado em
1956 na New School for Social Research. As pequenas turmas incluiam pintores e cine-
astas, musicos e poetas, entre os quais Allan Kaprow, Jackson MacLow, George Brecht,
Al Hansen e Dick Higgins. Amigos dos alunos regulares, George Segal, Larry Poons e
Jim Dine compareciam muitas vezes as aulas. Cada um, a sua maneira, tinha absorvido
os principios dadaistas e surrealistas de acaso e acgdes “ndo intencionais’, transpon-
do-os para as suas obras. Alguns eram pintores cujas obras extrapolavam os limites da
tela, partindo do ponto no qual as instala¢des ambientais surrealistas, as “combinacoes”
de Rauschenberg e a action painting de Jackson Pollock se tinham cristalizado. Na sua
maioria, viriam a ser profundamente influenciados pelas aulas de Cage e os relatos
sobre o evento no Black Mountain College.

A arte ao vivo era a consequéncia logica das assemblages e das instalagoes ambientais.
E a maioria desses eventos deveria reflectir directamente a pintura contemporéinea.
Segundo Kaprow, as instalagdes consistiam em “representagoes espaciais de uma atitude
polivalente face  pintura’, servindo para “dar expressio dramaticaa soldadinhos de chumbo,
histérias e estruturas musicais” que ele tentara “incorporar apenas na pintura’. As perfor-
mances de Claes Oldenburg reflectiam, ao mesmo tempo, os objectos escultéricos e os
quadros que produzia, oferecendo-lhe um meio de transformar esses objectos inanimados,
porém muito reais — maquinas de escrever, mesas de pingue-pongue, pecas de vestud-
rio, gelados, hambirgueres, bolos, etc. —, em objectos dotados de movimento. Para Jim
Dine, as performances que concebia eram uma extensio da vida quotidiana, e nao dos
seus quadros, ainda que reconhecesse que, na verdade, se relacionavam com “o que eu
andava a pintar”. Red Grooms encontrou inspiragao para os seus quadros e performances
no circo e nas casas de jogos, e Robert Whitman, apesar de ter sido pintor, via as suas per-
formances essencialmente como eventos teatrais. “Consomem tempo’, escreveria ele, para
quem o tempo era um material como a tinta ou o gesso. Al Hansen, por outro lado, vol-
tou-se para a performance em protesto contra “a total auséncia de qualquer coisa interes-
sante nas formas de teatro mais convencionais”. A obra de arte que mais lhe interessava,
dizia, era aquela que “envolvia o observador [e] que se sobrepunha a diferentes formas de
arte, interpenetrando-as”. Atribuindo a origem dessas ideias aos futuristas, dadaistas e sur-
realistas, propds uma forma de teatro na qual “se re(inem fragmentos como na colagem”.

18 happenings in 6 parts, de Kaprow, apresentada na Reuben Gallery, em Nova lorque, no
Outono de 1959, foi uma das primeiras oportunidades de um publico mais amplo assis-
tir a0s eventos ao vivo que vérios artistas j& apresentavam em privado, na presenca de
amigos apenas. Tendo decidido que estava na altura de “aumentar a ‘responsabilidade’ do
observador”, Kaprow enviou uma série de convites que incluiam a seguinte afirmacio:

[108]
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“O publico fard parte integrante dos happenings; iré vivencid-los simultaneamente”. Pouco

depois desse primeiro antincio, algumas das mesmas pessoas que tinham sido convidadas
receberam misteriosos envelopes de plastico contendo pedagos de papel, de fotografias
de madeira, fragmentos pintados e figuras recortadas. Juntamente, dava-se uma vaga
ideia do que deviam esperar: “Esta obra vai desenrolar-se em trés salas, cada uma de
tamanho e caracteristicas diferentes. [...] Alguns convidados também actuarao.”

Os que compareceram & Reuben Gallery encontraram, no segundo andar, um estd-
dio divido com paredes de plastico. Nos trés espacos criados, cadeiras dispostas em
circulos e rectangulos obrigavam os visitantes a ficar virados para direcgoes diferentes.
Luzes coloridas atravessavam o espaco subdividido; na terceira sala, uma espécie de
persiana ocultava a “sala de controlo” que serviria de entrada e de saida para os perfor-
mers. Espelhos de parede na primeira e na segunda sala reflectiam a disposiao com-
plexa do espaco. Cada visitante recebeu um programa e trés cartes agrafados. “A per-
formance est4 dividida em seis partes’, explicava-se. “Cada parte inclui trés happenings
que ocorrem a0 mesmo tempo. O inicio e o fim de cada um serdo marcados por uma
campainha. No final da performance, a campainha soard duas vezes” Os espectadores

foram avisados de que teriam de seguir criteriosamente as instrugdes: durante as partes

[108] Allan Kaprow, de 18 hoppenings in 6 parts, 1959: uma das trés salas criadas para a performance na Reuben Gallery, Nova lorque
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um e dois, podiam sentar-se na segunda sala, durante as partes trés e quatro podiam
passar para a primeira sala, e assim por diante, sempre ao soar da campainha. Os inter-
valos durariam exactamente dois minutos, e dois intervalos de quinze minutos separa-
riam as unidades maiores. “Nao haverd aplausos apds cada unidade, mas poderio aplau-
dir depois da sexta unidade, caso queiram fazé-lo”

Os visitantes (que no programa vinham designados como parte do elenco) ocuparam os
seus lugares ao soar de uma campainha. Anunciou-se o inicio 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 imével
por dez segundos, com o brago esquerdo erguido, enquanto mantinha o cotovelo apontado
para o chio. Entretanto, projectavam-se slides numa sala contigua. Seguidamente, dois per-
formers leram os cartazes que traziam nas maos: “Diz-se que o tempo é esséncia [...] n6s
conhecemos o tempo [...] espiritualmente [...]”; ou, noutra sala: “Ontem, pretendia falar-
-vossobre um tema que vosé muitocaro-aarte ..., masnao conseguicomecar. Ouviam-se
sons de flauta, ukelele e violino, pintores trabalhavam sobre telas ndo preparadas, presas as
paredes, gramofones circulavam sobre mesinhas com rodase, finalmente, depoisde noventa
minutos de dezoito happenings simultineos, quatro rolos de papel de quase trés metros de
altura, fixos numa barra horizontal, comecaram a desenrolar-se por entre os performers
masculinos e femininos que declamavam monossilabos — “mas.. ", “bem...” Como prome-
tido, a campainha tocou duas vezes, anunciando o fim da performance.

Ao publico coube imaginar o que significariam aqueles eventos fragmentados, pois
Kaprow advertira que “as ac¢des ndo terdo nenhum sentido muito claro no que diz res-
peito ao artista”. Da mesma maneira, o termo happening ndo tinha significado: preten-
dia-se que indicasse “algo de espontaneo, algo que acontece por acaso”. Nao obstante, toda
a peca foi cuidadosamente ensaiada ao longo de duas semanas antes da estreia, e diaria-
mente durante o programa semanal. Além disso, os performers tinham memorizado os
desenhos e as marcacdes de tempo indicados com precisdo por Kaprow, de modo que

cada sequéncia de movimentos era mantida sob controlo rigoroso.
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OUTROS HAPPENINGS EM NOVA IORQUE

A aparente falta de sentido de 18 happenings reflectiu-se em muitas outras performan-
ces da época. A maioria dos artistas concebeu a sua propria “iconografia” para os objec-
tos e acgoes das respectivas obras. Courtyard (1962), de Kaprow, que se passava no patio
de um hotel abandonado em Greenwich Village, incluia uma “montanha” de papel de
sete metros e meio de altura, uma “montanha invertida’, uma mulher em camisa de noite
e um ciclista, todos providos de conotagdes simbélicas especificas. Por exemplo, a
“rapariga dos sonhos” era a “personificagio de alguns dos antigos simbolos arquetipi-
cos, ela é a deusa da natureza (a Mie Natureza) e Afrodite (Miss América)”. Os tineis
concéntricos de Robert Whitman em The American Moon, de 1960, representavam “as
capsulas do tempo” através das quais os actores chegavam a um espago central que era
0 “lugar nenhum”; camadas de sacas de pano e cortinas de pldstico ajudavam ainda mais
i sua desorientacio. Para Oldenburg, um evento individual poderia ser “realista” com
“fragmentos de acgdes imobilizados por iluminagoes instantaneas’, como em Snapshots

from the City, de 1960, paisagem urbana feita de colagens, com ruas e figuras iméveis

v

(L]

[110] Jim Dine, em The Smiling Workman, de 1980, apresentado na Judson Church, Nova lorque. Dine bebe de uma fata de tinta
antes de se lancar sobre uma tela na qual escrevera "amo o que estou...”

num palco com uma parede rugosa ao fundo, luzes bruxuleantes e objectos espalhados
pelo chio; ou poderia tratar-se da transformagio de eventos reais e “sonhados’, como
em Autobodys (Los Angeles, 1963), cuja acgdo se desencadeava a partir de imagens
televisivas de limusinas pretas avangando lentamente durante o cortejo finebre do pre-
sidente Kennedy.

Seguiu-se uma rapida sucessdo de performances: seis semanas depois de Courtyard,
de Kaprow, The Burning Building , de Red Grooms, estreou no Delancey Street Museum
(na 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 Gallery. Foi planeada
uma noite com diversos eventos para Fevereiro de 1960 na Judson Memorial Church,
em Washington Square, espago que abrira recentemente as suas portas as performances
dos artistas. Ray Gun Spex, organizada por Claes Oldenburg e com a participagio de
Whitman, Kaprow, Hansen, Higgins, Dine e Grooms, atraiu um ptiblico de mais ou
menos duzentas pessoas. A galeria, a ante-sala, o gindsio desportivo e o dtrio da igreja
foram usados para a montagem de Snapshots from the City, de Oldenburg, e de Requiem

for W.C. Fields Who Died of Acute Alcoholism, de Hansen — um poema e “instalagao
cinematografica” com excertos de filmes de W.C. Fields projectados sobre o peito de
Hansen, vestido com uma camisa branca. No gindsio principal, recoberto de lona, uma
bota enorme circulava pelo espago como parte da obra Coca Cola, Shirley Cannonball?,
de Kaprow. Jim Dine revelou a sua obsessao pela pintura em The Smiling Workman:
vestindo um avental vermelho, com as méos e a cabega pintadas de vermelho e uma
grande boca negra, bebia de latas de tinta & medida que ia pintando as palavras “amo o
que estou...” numa grande tela, antes de derramar o que restava da tinta sobre a cabega
e saltar sobre a tela. A noite terminava com Dick Higgins a contar os nimeros em ale-
mdo até que o ltimo espectador se fosse embora. Apesar das diferentes estruturas e
cargas emotivas destas obras, aimprensa, baseando-se no titulo 18 happenings, de Kaprow,
passou a agrupa-las sob a designagio geral de happenings. Nenhum dos artistas jamais

concordou com o termo e, apesar do desejo que muitos deles tinham de esclarecer as
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suas obras, ndo se formou nenhum grupo em torno dos happenings, nio se redigiu
nenhum manifesto, ndo se publicou nenhuma revista nem se fez publicidade alguma
nesse sentido. Contudo, gostassem ou nao, o termo happening tinha vindo para ficar.
Abrangia essa vasta gama de actividades, por mais que se mostrasse insuficiente para
distinguir entre as diferentes intengdes da obra ou entre os defensores e os detractores
da definigdo de happening enunciada por Kaprow: um evento que sé podia ser apresen-
tado uma tinica vez.

De facto, Dick Higgins, Bob Watts, Al Hansen, George Macunias, Jackson MacLow,
Richard Maxfield, Yoko Ono, La Monte Young e Alison Knowles apresentaram perfor-
mances muito diferentes no Café A Gogo, no loft de Yoko Ono na Chambers Street, no
Epitome Café de Larry Poons e na galeria de arte A/G, localizada no extremo norte da
cidade, todas elas agrupadas sob a designagao geral de Fluxus, termo cunhado em
1961 por Macunias, que o usou no titulo de uma antologia de obras de vdrios desses
artistas. O grupo Fluxus depressa conseguiu espagos proprios para a exposicio das suas
obras: o Fluxhall e o Fluxshop. No entanto, Walter de Maria, Terry Jennings, Terry Riley,
Dennis Johnson, Henry Flynt, Ray Johnson e Joseph Byrd apresentaram obras que nao
se prestavam a esse tipo de classifica¢do ou designagao, apesar da tendéncia da imprensa
e dos criticos de as catalogar ordenadamente sob um padrao inteligivel.

Bailarinas como Simone Forti e Yvonne Rainer, que tinham trabalhado com Ann Hal-
prin na Califérnia e levado para Nova [orque algumas das inovagoes radicais que Halprin
introduzira na respectiva obra, vieram somar os seus trabalhos a diversidade das perfor-
mances que eram, na época, apresentadas em Nova lorque. E essas bailarinas, por sua 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 tnico denominador comum a essas actividades tao diversas era Nova lorque,
sobretudo Manhattan, com os seus lofts, as galerias do circuito alternativo e os bares e
cafés que acolhiam os performers no inicio da década de 1960. Fora dos Estados Unidos,

porém, os artistas europeus e japoneses criavam, a0 mesmo tempo, um repertorio de

performances igualmente amplo e variado. Por volta de 1963, muitos deles, como
Robert Filiou, Ben Vautier, Daniel Spoerri, Ben Patterson, Joseph Beuys, Emmett
Williams, Nam June Paik, Tomas Schmit, Wolf Vostell e Jean-Jacques Lebel ja se tinham
rendido a Nova lorque ou ai feito circular certas obras que exprimiam as ideias radical-
mente diferentes a vigorar na Europa. Artistas como Takesisa Kosugi, Shigeko Kubota
e Toshi Ichiyanagi chegaram a Nova lorque vindos do Japdo, onde o grupo Gutai, de
Osaka — Akira Kanayama, Sadamasa Motonaga, Shuso Mukai, Saburo Mirakami, Shozo
Shinamoto, Kazuo Shiraga e outros -, era conhecido pelos seus especticulos.

Nova lorque tornava-se, cada vez mais, o centro por exceléncia dos especticulos de
performance. O Yam Festival durou um ano inteiro, de Maio de 1962 a Maio de 1963,
tendo apresentado eventos muito diversificados: Auction, de Al Hansen, Yam Hat Sale,
de Alison Knowles, uma exposigio de décollages de Vostell e até uma excursio de um
dia a quinta de George Segal em New Brunswick. First and Second Wilderness, a Civil
War, de Michael Kirby, estreou em 27 de Maio de 1963 no seu loft nova-iorquino, onde
o espago foi demarcado de forma a indicar “Washington” e “Richmond”. Soldados de
papeldo de 60cm de altura, representando a infantaria, travaram uma batalha, acompa-
nhados por gritos e aclamagoes das claques e do publico, enquanto as pontuages eram
anotadas num grande quadro por uma mulher de biquini em cima de uma escada.
Deram-se vérios concertos encenados no Carnegie Recital Hall, onde Charlotte Moor-
man organizou o primeiro Festival de Vanguarda em Agosto de 1963. Comegando por
uma programagao musical, o festival rapidamente se expandiu de forma a incluir perfor-
mances de artistas, particularmente uma reconstrugio de Originale, de Stockhausen,
orquestrada por Kaprow e incluindo, entre outros, Max Neufield, Nam June Paik, Robert
Delford-Brown, Lette Eisenhauer e Olga Adorno. Varios dissidentes — Henry Flynt,
George Macunias, Ay-O, Takaka Saito e Tony Conrad - boicotaram essa performance
defendendo que a representagio estrangeira configurava “imperialismo cultural”.
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O cisma entre os nova-iorquinos e os estrangeiros prosseguiu quando, em Abril de
1964, Vostell apresentou You na casa de Robert e Rhett Delford-Brown, em Great Neck,
nos subtirbios. Happening-décollage, You passava-se dentro e a volta da piscina, no corte
de ténis e no pomar, ao longo dos quais se tinham espalhado cerca de duzentos quilos de
0ssos bovinos. Um caminho estreito, “tdo estreito que s6 permitia a passagem de uma
pessoa de cada vez, repleto de anincios coloridos da revista Life e pontuado por altifa-
Jantes que saudavam cada um que passava com “You, You, You!”, serpenteava por entre
os trés principais espagos do evento. No fundo da piscina havia 4gua e virias maquinas
de escrever, além de sacos de pléstico e pistolas de dgua cheias de corante amarelo, ver-

melho, verde e azul. “Deite-se no fundo da piscina e construa uma cova colectiva.

[111] Wolf Vostell, projecto para You, 1964, evento com duragdo de um dia ocorrido na casa de campo dos Deiford-Brown, no
estado de Nova lorque

Enquanto ali estiver, decida se vai ou ndo disparar com os corantes sobre as pessoas”,
dizia-se aos participantes. Numa das beiras da piscina viam-se trés televisoes a cores,
cada qual sobre um leito hospitalar e mostrando imagens distorcidas de um jogo de
baseball diferente; Lette Eisenhauer, envolta num tecido cor-de-carne, estava deitada
numa cama eldstica entre um par de pulmées de vaca insufldveis; uma rapariga nua em
cima de uma mesa abragava-se ao tanque de um aspirador. “Permita que o amarrem as
camas em cima das quais os televisores estdo ligados. [...] Liberte-se. [...] Ponha uma
mascara de gas quando a televisdo pegar fogo e tente ser o mais cordial possivel com toda
a gente’, prosseguiam as instrugoes.

You, explicaria Vostell mais tarde, pretendia confrontar o publico, “de forma satirica,
com as exigéncias irracionais da vida, com o caos’, com as “cenas de horror mais absurdas
e repugnantes, de modo a despertar as consciéncias [...]. O que é importante é aquilo que

o publico leva consigo como resultado das minhas imagens e do happening”

Acontecimentos colectivos semelhantes floresceram por toda a cidade de Nova lorque, do
Central Park ao arsenal da 69" Street, onde performances de Cage, Rauschenberg e Whit-
man, entre 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 acontece, esse
grande objecto, é parte do efeito, e, em geral, pode-se vé-lo como o primeiro e mais impor-
tante factor a determinar os acontecimentos (o segundo eram os materiais disponiveis e o
terceiro, os intérpretes)”. O local “podia ter o tamanho de uma sala ou de um pais”, dai os
espagos escolhidos para as obras de Oldenburg, como Autobodys (1963 — um estaciona-
mento), Injun (1962 — uma casa de campo em Dallas), Washes (1965 -~ uma piscina) e
Moviehouse (1965 — um cinema). Em 1961, ja ele apresentara a sua pega Store Days numa
loja situada na East 2nd Street, que servia de estidio, espago para performances, mostrua-
rio para os seus objectos e ponto de compra e venda dos mesmos, com o fim de permitir

aos artistas “superarem o sentimento de culpa associado ao dinheiro e a comercializagio”
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City Scale (1963), de Ken Dewey, com Anthony
Martin e Ramon Sender, comegava ao anoitecer; os
espectadores, reunidos num dos extremos da cidade,
tinham de preencher alguns formuldrios oficiais,
sendo depois levados pelas ruas a presenciar uma
série de ocorréncias e lugares: uma modelo despin-

do-se na janela de um apartamento, um ballet de

carros num estacionamento, um cantor numa
vitrina, baldes meteorolégicos num parque deserto, [z
um restaurante self-service, uma livraria; ao nascer do sol, no dia seguinte, chegava o
breve finale, interpretado por um “vendedor de aipo” num cinema.

Pelican (1963), a primeira performance de Rauschenberg depois de anos a improvi-
sar uma grande variedade de cendrios e figurinos extraordindrios para a companhia de
danca de Merce Cunningham, foi apresentada num rinque de patinagem em Washing-
ton. Estreou com dois performers, Rauschenberg e Alex Hay, usando patins e mochilas,
de joelhos sobre um carrinho movel de pranchas de madeira que eles proprios empur-
ravam para o centro do palco. Os dois patinadores deslizavam velozmente 2 volta de
uma bailarina, Carolyn Brown, que executava lentamente uma série de movimentos em
pontas. De seguida, as mochilas dos patinadores abriam-se, transformando-se em
para-quedas, desacelerando consideravelmente os seus movimentos, enquanto a baila-
rina acelerava o ritmo da sua danga estilizada. Tanto o factor “lugar” como os objectos
- para-quedas, sapatilhas e patins — determinavam a natureza da performance.

Map Room II, obra posterior de Rauschenberg apresentada numa sala de cinema, a
Filmmaker’s Cinémathéque, reflectia também essa preocupacio de que “a primeira infor-
magao de que necessito é onde e quando fazer [...], o que tem muito a ver com a forma que
a obra terd, com as suas caracteristicas” Rauschenberg criou assim uma colagem movel
recorrendo a alguns objectos do préprio cinema, como pneus e um velho sofd, apli-

cando a sua ideia de usar “um palco confinado dentro de um palco tradicional’, que se

[112] Robert Rauschenberg, Pelican, 1963, com Rauschenberg e Alex Hay de patins e Carolyn Brown em pontas, apresentada
num ringue de patinagem em Washington,

)
estenderia igualmente ao ptiblico. Os bailarinos participantes — Trisha Brown, Deborah
Hay, Steve Paxton, Lucinda Childs e Alex Hay -, antigos alunos de Cunningham que

viriam a influenciar fortemente a configuragio de muitas das pecas de Rauschenberg,
transformaram os objectos de cena em formas méveis, abstractas. O objectivo de Raus-
chenberg era que os trajes dos bailarinos, por exemplo, “se harmonizassem tanto com
o objecto que acabariam por se integrar nele’, nio deixando nenhuma distingdo entre o
objecto inanimado e o bailarino vivo.

A Filmmakers Cinémathéque cedeu ainda espago, naquela €poca, a obras bastante
incomuns como as de Oldenburg (Moviehouse) e Whitman (Prune Flat). Enquanto Olden-
burg usou o espago para estimular a reacio do piiblico tanto nos seus lugares como nos
corredores, com performers que interpretavam os diferentes gestos corriqueiros, associados
a0 espectador, de comer pipocas e espirrar, Whitman estava mais interessado na “separa-
a0 entre o puiblico e o palco, que eu tentei manter e tornar ainda mais forte” Em compa-
racdo com pecas anteriores de Whitman, como The American Moon (1960), Water e Flower
(ambas de 1963), Prune Flat era mais teatral devido & disposicio do seu auditério. Tendo
originalmente concebido o cendrio como um espago “plano”, Whitman resolveu projec-
tar sobre os intérpretes imagens deles préprios, acrescentando uma luz ultravioleta que

deixava as personagens planas, mas também as fazia sair um pouco do ecrd’, tornando-as

[113) Robert Whitman, Prune Flat, 1965, apresentada na Filmmaker's Cinématheque, Nova lorque. A folografis mostra uma
recriagdo mais recente do evento

[
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“estranhas e fantésticas”. Algumas imagens
eram projectadas directamente sobre os
intérpretes, ao passo que oufras criavam
um segundo plano filmico, e os performers
transpunham frequentemente as sequén-
cias do filme. Por exemplo, o filme mos-
trava duas raparigas a atravessarem o ecra
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 cinematografi-
cas eram igualmente transformadas em 1)
imagens vivas através de espelhos, permitindo aos performers interagir com as suas pro-
prias imagens projectadas na tela. Consequentemente, o tempo e 0 espaco tornaram-se 0s
elementos centrais da obra, com o filme preliminar feito no “passado” e as distorgoes e
repeticoes de imagens do passado a ocupar o palco em tempo presente.

Meat Joy, de Carolee Schneemann, do ano anterior, encenada na Judson Memorial
Church de Nova lorque, transformava o corpo directamente numa colagem “picto-
rica” moével. Essa “celebracio da carne’, evocando “Artaud, McClure e os talhos fran-
ceses”, usava o sangue de carcagas de animais em vez de tinta para cobrir os corpos
retorcidos, nus ou quase nus. “Extrair substancia dos materiais [...] significa que qual-
quer espaco particular, qualquer escombro exclusivo de Paris [onde se passava a acgdo
do evento] e quaisquer performers ‘encontrados’ [...] poderiam ser considerados ele-
mentos estruturais para a peca’, escreveria Schneemann. “O que eu encontrar serd
aquilo de que necessito”, tanto em termos de performers como de “relagdes espaciais

metaforicamente impostas”.

[114]1 Meat Joy, de Carolee Schneemann, apresentada em Paris em 1964

Também em 1964, John Cage apresentou Variations IV, obra descrita por um critico
como “a sonata do lavatério de cozinha, a peca de todas as coisas, a obra-prima-mines-
trone da miisica moderna”. As suas Variations V, apresentadas em Julho de 1965 em
Nova Iorque, no Philharmonic Hall, resultaram de uma colaboragio com Cunningham,
Barbara Lloyd, David Tudor e Gordon Mumma; o guido foi escrito depois da perfor-
mance com métodos aleatdrios, tendo em vista possiveis reapresentacoes. O espaco
performativo era atravessado por uma trama de células fotoeléctricas que, quando acti-
vadas pelo movimento dos bailarinos, produzia efeitos correspondentes de luz e de
som. No mesmo ano, estreou Rozart Mix, composta por Cage “para doze gravadores,

oitenta e oito loops, diversos performers e um maestro’”.

[115] John Cage, Variations V, 1965, Performance audiovisual sem partitura. Em segundo plano, véem-se Merce Cunningham e
Barbara Lioyd. Em primeiro plano (do esquerda para o direita), Cage, Tudor & Mumma.

[115)
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A NOVA DANGA

A influéncia dos bailarinos de Nova lorque a partir dos primeiros anos da década de
1960 foi essencial para o desenvolvimento dos estilos e para a troca de ideias e pontos
de vista entre os artistas das vérias disciplinas que caracterizavam a maioria das perfor-
mances. Muitos deles — Simone Forti, Yvonne Rainer, Trisha Brown, Lucinda Childs,
Steve Paxton, David Gordon, Barbara Lloyd e Debora Hay, para citar apenas alguns -
tinham comegado as suas carreiras no contexto tradicional da danca e depois passaram
a trabalhar com Cage e Cunningham, encontrando rapidamente, no mundo da arte, um
publico mais acolhedor e sensivel ao seu trabalho.

Inspirados ora pelas exploragdes iniciais de Cage com os materiais € com 0 acaso, ora
pela liberdade dos happenings e das obras do grupo Fluxus, comegaram a incorporar expe-
riéncias semelhantes no seu trabalho. A sua abordagem das possibilidades diversas de
movimento e de danga acrescentou, por sua vez, uma dimensao radical as performances
dos artistas pldsticos, levando-os a extrapolar as “instalagoes” iniciais e os quadros vivos
quase teatrais. Do ponto de vista tedrico, os bailarinos compartilhavam geralmente as mes-
mas preocupagdes dos outros artistas, como, por exemplo, a recusa em separar as activida-
des artisticas da vida quotidiana e a consequente incorporagio de determinados materiais,
como acgdes e objectos do quotidiano, nas performances. Na pritica, porém, propunham
utilizagdes do espago e do corpo totalmente originais, que ndo tinham sido, até aquele

momento, objecto de consideragdo por parte dos artistas de orientagdo mais visual.

[116) Ann Halprin, Porodes and Changes, 1964

A DANCERS’ WORKSHOP COMPANY DE SA0 FRANCISCD

Embora os predecessores futuristas e dadaistas da performance da década de 1950 sejam
os mais conhecidos, ndo sdo certamente os 1inicos. A concepgio da “danca enquanto
estilo de vida, que incorpora actividades do dia-a-dia como andar, comer, tomar banho e
manter contacto fisico’, tem a sua origem histérica na obra de pioneiros da dan¢a como
Loie Fuller, Isadora Duncan, Rudolf von Laban e Mary Wigman. Na Dancers’ Workshop
Company, criada em 1955 nos arredores de Sio Francisco, Ann Halprin retomou o fio
daquelas ideias iniciais. Colaborou com os bailarinos Simone Forti, Trisha Brown,
Yvonne Rainer e Steve Paxton e com os miisicos Terry Riley, La Monte Young e Warner
Jepson, assim como com arquitectos, pintores, escultores e amadores sem formacio
artistica em quaisquer desses campos, estimulando-os a explorar concepgdes coreogra-
ficas incomuns, quase sempre sobre uma plataforma ao ar livre. E foram esses bailarinos
que, em Nova lorque, no ano de 1962, vieram a formar o niicleo vigoroso e criativo do
Judson Dance Group.

Usando a improvisagao “para descobrir o que os nossos corpos podem fazer, em vez de
estudar as técnicas ou os modelos de terceiros’, o sistema de Halprin implicava que “tudo
fosse registado em diagramas, nos quais cada combinagdo anatémica possivel dos movi-
mentos era transcrita para o papel e enumerada”. A associacdo livre tornou-se parte
importante das coreografias, e Birds of América or Gardens Without Walls mostrava
“aspectos ndo figurativos da danga, através dos quais o movimento, nao limitado pela
miisica ou por ideias interpretativas’, se desenvolvia segundo principios intrinsecos.
Objectos de cena como longas hastes de bambu aumentavam a possibilidade de invengio
de novos movimentos. Five-Legged Stool (1962), Esposizione (1963) e Parades and Chan-
ges (1964) giravam em torno de movimentos relacionados com tarefas priticas, como
transportar quarenta garrafas de vinho para o palco, verter 4gua de uma lata para outra
ou trocar de roupa; e os cendrios diversificados, como os “blocos celulares” em Parades
and Changes, permitiam que cada performer criasse uma série de movimentos indepen-

dentes que expressavam as suas proprias reacgoes sensoriais a luz, & matéria e ao espago.

(1161
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Quando chegaram a Nova Iorque, em 1960, os membros da Dancers’ Workshop Com-
pany assumiram a obsessdo de Ann Halprin pela consciéncia individual do simples movi-
mento fisico do corpo no espago e traduziram-na em performances piiblicas, happenings
€ outros eventos realizados na Reuben Gallery e na Judson Church. No ano seguinte,
Robert Dunn iniciou, nos estiidios de Cunningham, um curso de composicio com esses
mesmos bailarinos, alguns dos quais também estudavam com Cunningham. Dunn sepa-
rava a “composicio” da coreografia ou técnica e estimulava os bailarinos a organizarem o
seu material através de procedimentos aleatérios, explorando ao mesmo tempo as parti-
turas casuais de Cage e as estruturas musicais erraticas de Satie. Textos escritos, directivas
(por exemplo, tragar, do inicio ao fim do espectaculo, uma longa linha no chio) ea pritica
de jogos também se tornaram parte do processo exploratério.

Aos poucos, o grupo foi criando o seu préprio repertério: Simone Forti executava
acgoes corporais muito simples, extremamente lentas ou repetidas numerosas vezes; Rai-
ner apresentava Satie Spoons; Steve Paxton fazia girar uma bola e Trisha Brown descobriu
novos movimentosa partir do lancamento de dados. No final da Primavera de 1962, havia
material mais do que suficiente para uma primeira apresentagio publica. Em Julho,
quando trezentas pessoas chegaram a Judson Church sob o intenso calor do Verio, aguar-
dava-as uma maratona de trés horas de duragio. O programa comegou com um filme de
quinze minutos, de Elaine Summers e John McDowell, seguido por Shoulder, de Ruth
Emerson, Dance for Three People and 6 Arms, de Rainer, a macabra Mannequin Dance, de
David Gordon, Transit, de Steve Paxton, Once or Twice a Week I Put on Sneakers and Go
Uptown (on roller skates), de Fred Herko, Rain Fur e 5 Things, de Deborah Hay (quase
sempre a andar de joelhos) e muitas outras. A noite foi um grande sucesso.

Com um lugar fixo para as suas oficinas e um espago disponivel para as apresenta-
¢oes, formou-se entdo o Judson Dance Group, e programas de danca seguiram-se em
répida sucessdo ao longo de todo o ano seguinte, com obras de Trisha Brown, Lucinda
Childs, Sally Gross, Carolee Schneemann, John McDowell e Philip Corner, entre outros.

Em 28 de Abril de 1963, Yvonne Rainer apresentou Terrain, uma obra com duragdo de
noventa minutose divididaem cinco secgdes (“Diagonal’, “Duetd”, “Solo”, “Jogo” e “Bach”),
para seis performers que vestiam maillots pretos e camisas brancas. Depois das secoes
baseadas na recitacdo de letras ou niimeros, durante as quais os bailarinos criavam figu-
racbes acidentais, vinha a fase “Solo’, acompanhada de ensaios escritos por Spencer Holst,
recitados pelos bailarinos enquanto executavam uma sequéncia memorizada de movi-
mentos. Quando interrompiam os seus solos, os bailarinos juntavam-se casualmente a
volta de uma barricada; a dltima secgdo, “Bach”, era um resumo de sete minutos das
sessenta e sete fases de movimento das secgbes anteriores.

Terrain ilustrava alguns dos principios bésicos de Rainer: “NAO ao especticulo ndao
a0 virtuosismo ndo as transformacdes e 2 magia e a simulagao néo ao glamour e a trans-
cendéncia da vedeta ndo ao heréico ndo ao anti-heréico ndo ao imagindrio de pacotilha
ndo ao comprometimento do performer ou do espectador ndo ao estilo ndo ao artificia-
lismo intencional nio 4 seducdo do espectador através da asticia do performer ndo a
excentricidade nio A comogo ou ao deixar-se comover.” O desafio, acrescentava, “visava
o saber deslocar-se no espaco, entre a afectagio teatral, com a sua carga de ‘significado’
dramético-psicolégico — e - o imaginério e os efeitos da aura do teatro ndo dramatico, ndo
verbal (isto ¢, a danca e alguns ‘happenings’) — e - o teatro de participagio/agressao”. Essa
rejeicdo radical de tantos elementos do passado e do presente levou muitos artistas a

colaborar com os novos bailarinos e com as suas performances inovadoras.

DANCA E MINIMALISMD

Por volta de 1963, numerosos artistas envolvidos em eventos ao vivo participavam activa-
mente nos concertos do Judson Dance Group. Rauschenberg, por exemplo, responsavel
pela iluminagdo de Terrain, criou diversas performances com 0s mesmos bailarinos, o que
tornava dificil determinar se essas obras entravam na categoria “danga” ou “happening’.
Simone Forti 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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obviamente a desenvolver a performance para além dos primeiros happenings e das suas
origens pictéricas no expressionismo abstracto, o que pode ser ilustrado pelo percurso de
um escultor como Morris que criava performances a fim de exprimir o seu interesse pelo
“corpo em movimento”. Contrariando as ac¢des anteriores, baseadas em tarefas praticas,
conseguiu manipular os objectos de modo a que “ndo dominassem os meus actos ou sub-
vertessem as minhas performances”

Esses objectos permitiram a Morris “concentrar[-se] num conjunto de problemas
especificos que remetiam para o tempo, o espago, as formas alternativas de unidade, etc”
E foi assim que, em Waterman Switch (Margo de 1965, com Childs e Rainer), enfatizou a
“coexisténcia dos elementos estaticos e méveis dos objectos”: numa das sequéncias, pro-
jectou slides de Muybridge que mostravam um homem nu a erguer uma pedra, seguidos

pela mesma ac¢ao executada ao vivo por outro homem nu, este iluminado pelo foco de

[117] Robert Morris, Site, apresentada pela primeira vez em 1965.

luz de um projector de slides. Em Site (Maio de 1965, com Carolee Schneemann), o espago ~ tim

era de novo “reduzido ao contexto [...], imobilizando-o na sua maxima frontalidade”
através de uma série de painéis brancos que formavam uma estrutura espacial triangular.
Vestido de branco e usando uma mdscara de borracha, criada por Jasper Johns, que repro-
duzia exactamente os tragos do seu rosto, Morris manipulava o volume do espago deslo-
cando os painéis e colocando-os em posigoes diferentes. Ao fazé-lo, revelava uma mulher
nua reclinada sobre um diva, na mesma pose da Olimpia de Manet; ignorando a majestosa
figura e a0 som de um serrote e de um martelo em acgio nalgumas das pranchas do painel,
continuava a arrumd-los, deixando implicita a relagao entre os volumes da figura estitica
eaqueles criados pelas pranchas moveis.

Ao mesmo tempo, o interesse crescente pelo “minimalismo” na escultura poderia
explicar, aos que assim o desejassem, as diferencas relativamente ao campo da perfor-
mance. Em 1966, Yvonne Rainer prefaciou o guido da sua coreografia Mind is Muscle,
com uma “quase avaliagao de algumas tendéncias ‘minimalistas’ na Actividade Quantita-
tivamente Minima da Danga [...]", mencionando a “estreita relacdo entre aspectos da
chamada escultura minimalista e a danga recente”. Apesar de admitir que essa andlise era
intrinsecamente questiondvel, os objectos dos escultores minimalistas - por exemplo,
“o papel da mao do artista’, “a simplicidade”, “a literalidade”, “a produgao fabril” - ofere-
ciam um interessante contraste com o “fraseado’, a “ac¢do singular”, o “evento ou o tom’,
a “actividade dirigida” ou 0 movimento “encontrado”, todos eles elementos que caracteri-
zam o trabalho dos bailarinos. Na verdade, Rainer sublinhava a qualidade objectal do
corpo do bailarino ao afirmar que desejava usar o corpo “de modo a que se pudesse mexer
com ele como se fosse um objecto em que se pega e se transporta, o que terminaria por
conferir permutabilidade a objectos e corpos”.

Assim, quando Meredith Monk apresentou a sua prépria performance, Juice, no
Museu Guggenheim, em 1969, tinha ja incorporado os procedimentos do happening
(como participante em varias obras anteriores) e as novas explora¢des do Judson Dance

Group. A primeira parte de Juice - uma “cantata teatral em trés partes” — desenrolava-se
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no enorme espaco espiralado do Guggenheim, com oitenta e cinco performers. Os bai-
larinos criavam quadros-vivos méveis a intervalos de doze, quinze e dezoito metros acima
das cabecas dos espectadores, sentados no piso circular do museu. A segunda parte ocor-
ria num teatro convencional, e a terceira num loft sem mobilia. A separagdo do tempo,
do lugar e do contetido, dos diferentes espacos e abordagens varidveis, seria uma com-
binagio realizada por Monk em trabalhos posteriores, grandes performances em estilo
de opereta como Education of a Girl Child (1972) e Quarry (1976).

*

O desenvolvimento da performance europeia no final da década de 1950 foi seme-
lhante ao que ocorreu nos Estados Unidos, na medida em que a performance passou a
ser adoptada pelos artistas como um meio de expressao concretizavel. Apenas dez anos
depois de uma guerra mundial devastadora, muitos sentiram que ndo podiam aceitar

o contetido apolitico do expressionismo abstracto, extremamente popular na época.

Meredith Monk, Quorry, encenada pela primeira vez em 1976.

O facto de os artistas pintarem solitariamente nos seus ateliers enquanto havia tantas
questdes politicas, reais, em jogo passou a ser visto como uma atitude socialmente irres-
ponsavel. Esta consciéncia politica impulsionou manifestacoes e gestos de inspiragao
Dada como forma de atacar os valores da arte estabelecida. No inicio da década de 1960,
alguns artistas sairam para as ruas em protesto, apresentando eventos agressivos, no
estilo do grupo Fluxus, em cidades como Amesterdio, Colénia, Diisseldorf e Paris.
Outros, mais introspectivamente, criaram obras que pretendiam apreender o “espirito”
do artista como uma for¢a energética e catalisadora da sociedade. Na Europa, os trés
artistas cujas obras a época melhor ilustram essas atitudes s@o o francés Yves Klein, o

italiano Piero Manzoni e o aleméo Joseph Beuys.

YVES KLEIN E PIERD MANZONI

Yves Klein, nascido em Nice no ano de 1928, passou a sua vida determinado a encontrar
um repositério para um espago pictorico “espiritual’, e foi essa preocupagio que algu-
mas vezes o levou a pratica de acgoes ao vivo. Para Klein, pintar era “como a janela de
uma prisdo em que as linhas, os contornos, as formas e a composicio sdo determinadas
pelas grades”. Os quadros monocromadticos, iniciados por volta de 1955, libertaram-no
dessas limita¢des. Mais tarde, afirmaria, lembrar-se-ia da cor azul, “o azul do céu de
Nice, que estd na origem da minha carreira de monocromatista’, e, numa exposi¢ao em
Mildo, em Janeiro de 1957, apresentou obras que pertenciam totalmente ao que cha-
mava o seu “periodo azul’, depois de ter procurado “a expressao mais perfeita do azul
durante mais de um ano”. Em Maio do mesmo ano, fez uma dupla exposi¢do em Paris,
uma na Galerie Iris Clert (10 de Maio), outra na Galerie Colette Allendy (14 de Maio).
O convite que anunciava as duas exposicoes trazia o monograma IKB (International
Klein Blue), do proprio artista. Na vernissage da Clert apresentou a sua primeira Escul-
tura Aerostdtica, composta por 1001 baloes azuis que foram soltos “no céu de Saint
Germain-des-Prés para nunca mais voltar”, assinalando o inicio do “periodo pneuma-

tico”. A galeria exp0s os seus quadros azuis acompanhados pela primeira versao gravada
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da Symphonie Monotone, de Pierre Henry. No jardim da Galerie Colette Allendy exibiu
a sua Pintura de fogo azul de um minuto, constituida por um painel azul no qual foram
afixados dezasseis artefactos pirotécnicos que produziam chamas azuis brilhantes.

Foi nessa época que Klein escreveu que os seus quadros “sao agora invisiveis’, e a sua obra
Superficies e volumes de sensibilidade pictérica invisivel, exposta numa das salas da Allendy,
era exactamente isso — invisivel. Consistia num espaco totalmente vazio. Em Abril de 1958,
apresentou outra obra invisivel na Galerie Clert, conhecida como Le Vide [O vazio].
Desta vez, o espago branco vazio era contrastado com o seu inimitdvel azul, pintado no
exterior da galeria e no dossel na entrada. Segundo Klein, o espago vazio “estava repleto
de uma sensibilidade azul dentro da estrutura das paredes brancas da galeria”. Enquanto
o azul fisico fora deixado a porta, do lado de fora, na rua, “o verdadeiro azul estava la
dentro”. Entre as trés mil pessoas que compareceram 4 exposi¢ao encontrava-se Albert
Camus, que registou no livro de visitantes da galeria: “Avec le vide, les pleins pouvoirs”
[Com o vazio, plenos poderes].

Revolugao azul e Teatro do vazio, de Klein, receberam ampla cobertura no seu jornal
de quatro péginas, Le Journal d’un seul jour, Dimanche (27 de Novembro de 1960), que
imitava o jornal parisiense Dimanche. A primeira pigina mostrava uma fotografia de
Klein a saltar para o vazio. Para Klein, a arte era uma concepgio de vida, ndo se resu-
mindo a um pintor com um pincel dentro de um atelier. Todas as suas acgoes traduziam
um protesto contra essa imagem limitativa do artista. Se as cores “sdo os verdadeiros
habitantes do espago’, e “o vazio” a cor do azul, entio o artista podia muito bem aban-
donar a paleta, o pincel e 0 modelo, esses eternos componentes do atelier. Nesse con-
texto, o modelo tornava-se “a verdadeira atmosfera da carne em si”.

Klein chegou a conclusdo de que nio precisava, de modo algum, de pintar a partir de
modelos, jovens um pouco confusas com as instrugdes do artista, mas sim com eles.
Retirou entdo os quadros do seu atelier e pintou os corpos das modelos com o seu azul
perfeito, pedindo-lhes que pressionassem os corpos encharcados de tinta contra as telas

preparadas. “Elas transformaram-se em pincéis vivos. [...] Sob a minha orientacao, a

propria carne aplicava cor a superficie, e fazia-o com irretocavel exactiddo” Encantado
com o facto de essas monocromias serem criadas a partir da “experiéncia imediata’,
Klein desfrutava do facto de “permanecer limpo, sem se sujar”, ao contrério das mode-
los lambuzadas de tinta. “A obra consumava-se ali, & minha frente, com a total colabo-
racdo da modelo. E eu podia saudar o seu nascimento para o mundo tangivel de maneira
adequada, vestido a rigor.” E foi vestido a rigor que apresentou As antropometrias do
periodo azul, no apartamento de Robert Godet, em Paris, na Primavera de 1958, e
publicamente na Galerie Internationale d'Art Contemporain, em Paris, em 9 de Margo
de 1960, acompanhado por uma orquestra cujos musicos, também vestidos a rigor,
executavam a Symphonie Monotone.

Klein via essas demonstragoes como uma forma de “rasgar o véu do templo do atelier
[...] e ndo deixar oculta nenhuma parte do meu processo”; eram “marcas espirituais de
momentos apreendidos”. O Azul Internacional Klein das suas “pinturas” marcava esse
espirito. Para além disso, procurando uma maneira de avaliar a sua “sensibilidade pic-
torica imaterial’, decidiu que o ouro puro daria um bom instrumento de medida. Ofe-
receu-se para vender essa sensibilidade a qualquer pessoa que se dispusesse a adquirir
um bem tdo extraordindrio, ainda que intangivel, em troca de folhas de ouro. Realiza-

ram-se varias “ceriménias de vendas”: uma delas ocorreu nas margens do Sena, em 10

[119] Parisienses assistem & apresentagio de Asantropometrias do periodo azul, pintura “ao vivo" de Yves Klein, 1960. [120] Em 9 de
Margo de 1960, realizou-se a primeira apresentagdo plblica das Antropometrios de Klein. Trés modelos nuas pintadas com tinta azul
presssionavam o corpo contra telas preparadas, enquanto vinte misicos tocavam a Symphonie Monotone, de Pierre Henry,

(19,1200

[118,120)
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de Fevereiro de 1962. O artista e o comprador trocaram folhas de ouro por um recibo.
Porém, como a “sensibilidade imaterial” ndo podia ser senao uma qualidade espiritual,
Klein insistiu em que todos os remanescentes da transacgio fossem destruidos: langou
as folhas de ouro ao rio e pediu ao comprador que queimasse o recibo. Houve sete com-
pradores no total.

Em Milio, Piero Manzoni concebia a sua obra de forma semelhante. As ac¢oes de
Manzoni, contudo, eram menos uma declaracao do “espirito universal” do que uma
afirmacao do préprio corpo como material artistico valido. Ambos acreditavam que era
essencial revelar os mecanismos da arte, desmistificar a sensibilidade pictdrica e impe-
dir que as suas obras se tornassem em reliquias de museus e galerias. As demonstra¢des
de Klein tinham por base um fervor quase mistico, ao passo que as de Manzoni se con-
centravam na realidade quotidiana do seu préprio corpo — das respectivas fungoes e

formas — como expressao da personalidade.

[1211 Klein langando vinte gramas de folhas de ouro no rio Sena durante a realizagio de Zone 5 do sensibilidode pictorica
imaterial. O comprador queima seu recibo,

Em 1957, Klein e Manzoni encontraram-se brevemente na exposicio das monocro-
mias do primeiro em Mildo. 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 universal da mitologia individual”. Assim
como Klein vira na pintura uma prisio da qual as monocromias poderiam liberta-lo,
Manzoni considerava-a “uma érea de liberdade na qual procuramos descobrir as nossas
primeiras imagens”. Com os seus quadros totalmente brancos, intitulados Acromos,
geralmente datados de 1957 até & sua morte, pretendia oferecer “uma superficie inte-
gralmente branca (ou integralmente acromdtica), para além de qualquer fenémeno
pictérico, para além de qualquer intervengao externa sobre o valor da superficie. [...]
Uma superficie branca que é uma superficie branca, nada mais [...]”

Se Klein fazia quadros através da pressio do corpo vivo das modelos sobre a tela,
Manzoni criava obras que eliminavam totalmente a tela. Em 22 de Abril de 1961, a sua
exposi¢ao Escultura viva (1961) inaugurou em Mildo. Depois de receber a assinatura de
Manzoni nalguma parte da anatomia da escultura viva, a pessoa em questio recebia um
“certificado de autenticidade” com a seguinte inscricio: “Este documento certifica que
X foi assinado(a) pela minha prépria mao, podendo, portanto, a partir desta data, ser
considerado(a) uma obra de arte auténtica e verdadeira” Entre os “assinados” estavam
Henk Peters, Marcel Broodthaers, Mario Schifano e Anina Nosei Webber. Em cada
caso, o certificado vinha com um selo colorido, indicando a 4rea definida como obra de
arte: o vermelho indicava que a pessoa era uma obra de arte total, e que assim perma-
neceria até a sua morte; 0 amarelo, que s6 a parte do corpo assinada podia ser conside-
rada como arte; o verde impunha uma condicio e limitacdo 4 atitude ou pose em ques-
tao (dormir, cantar, beber, falar, etc.); e a cor de malva tinha a mesma funcio do
vermelho, exceptuando-se o facto de ser obtida mediante pagamento.

O desdobramento logico deste tipo de acgdes resultou na possibilidade de declarar
igualmente o mundo como objecto de arte. Assim, a escultura A base do mundo (1961),

de Manzoni, erigida num parque nos arredores de Herning, na Dinamarca, colocou

[122]
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metaforicamente o mundo sobre um pedestal. Essa equagdo arte = vida atribuia igual
importancia a produgéo corporal do artista. Primeiro, o artista fez quarenta e cinco Corpos
de ar - baldes cheios de ar e vendidos por trinta mil liras. Baloes nao insuflados eram colo-
cados dentro de caixas de lapis, juntamente com um pequeno tripé que serviria para expor
o baldo ji insuflado. Como no caso da Escultura viva, os valores variavam: os bal6es insufla-
dos pelo proprio artista, expostos como O folego do artista, foram vendidos por duzentas
liras o litro - cada baldo tinha a capacidade maxima de cerca de trezentos litros. Entdo, em
Maio de 1961, Manzoni produziu e embalou noventa latas de A merda do artista (pesando
trinta gramas cada), naturalmente conservadas e “fabricadas em Itdlia”. Foram vendidas ao
prego corrente do ouro, e logo se transformaram em objectos de arte “raros”.

Aos trinta anos, em 1963, Manzoni morreu de cirrose no seu atelier de Milio. Oito meses
mais tarde, com trinta e quatro anos, Klein morreu de ataque cardiaco, pouco depois de ter
visto uma das suas Antropometrias no filme Mondo Cane, no Festival de Cinema de Cannes.

[122] Piero Manzoni, Escultura viva, 1961. Manzoni assinou o seu nome sobre o corpo de varias pessoas, transformando-as,
assim, em “esculturas vivas” [123) Manzoni criando O fdlego do artisto, 1961

JOSEPH BEUYS

O artista alemao Joseph Beuys acreditava na possibilidade de a arte transformar efecti-
vamente a vida quotidiana das pessoas, tendo recorrido a encenagées e conferéncias
numa tentativa de modificar as consciéncias. “Precisamos de revolucionar o pensa-
mento humano’, dizia. "Antes de mais nada, a revolu¢ido ocorre no interior do ser
humano. Quando o homem é realmente livre e criativo, capaz de produzir algo de novo
e original, pode revolucionar a sua época.”

As acgoes de Beuys lembravam frequentemente os mistérios religiosos, com o seu simbo-
lismo austero e a iconografia complexa e sistematica. Objectos e materiais - feltro, manteiga,
lebres mortas, trends, pis - eram os protagonistas metaféricos das suas performances. Na
Galerie Schmela, em Diisseldorf, no dia 26 de Novembro de 1965, Beuys, com a cabega
coberta de mel e folhas de ouro, segurando uma lebre morta nos bragos, visitou tranquila-
mente uma exposigao 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-
cou a explicar o sentido das obras ao animal morto, “porque, na realidade, ndo gosto de as
explicar as pessoas’, [...] “mesmo morta, uma lebre tem mais sensibilidade e compreensio

instintiva do que alguns homens, com a sua racionalidade obstinada”

[124] Joseph Beuys, Coiote, 1974, na galeria René Block, em Nova lorgue.
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Estas conversas meditativas desempenhavam um papel central na obra de Beuys e marca-
ram uma viragem decisiva no campo da performance relativamente as acgdes anteriores do
grupo Fluxus. No entanto, os contactos com o Fluxus tinham contribuido para os seus pré-
prios métodos de ensino na Academia de Diisseldorf, onde se tornara professor de escultura
em 1961, a0s quarenta anos de idade. Incentivando os alunos a usar qualquer tipo de material
nas respectivas obras, e mais interessado na sua dimensao humana do que no eventual éxito
no mundo das artes, dava a maior parte das aulas em didlogo com os estudantes. Em 1963,
organizou na Academia um festival Fluxus que contou com a participacio de virios artistas
norte-americanos. A arte polémica de Beuys e as suas posi¢oes anti-arte depressa comegaram
a incomodar as autoridades; visto como um elemento perturbador dentro da instituigio,
confrontava-se constantemente com uma forte oposicao, e foi finalmente demitido em 1972,
apesar dos violentos protestos dos alunos.

Vinte e quatro horas (1965), de Beuys, foi também apresentada no contexto de um evento
do Fluxus, que incluia Bazon Brock, Charlotte Moorman, Nam June Paik, Tomas Schmit e
Wolf Vostell. Depois de jejuar durante vdrios dias antes da abertura da performance 4 meia-
-noite do dia 5 de Junho, Beuys confinou-se numa caixa durante vinte e quatro horas, esten-
dendo por vezes os bragos para apanhar objectos que estavam 4 sua volta, mas nunca pondo
os pés fora da caixa. “Acgdo” e “Tempo” - “elementos a ser controlados e dirigidos pela vontade
humana” - foram reforcados nessa prolongada e meditativa concentragio nos objectos.

Em Eurdsia (1966) Beuys procurou analisar as polaridades politicas, espirituais e
sociais que caracterizam a existéncia. O tema central da obra era “a divisao da cruz’, que
para o artista simbolizava a divisio do povo desde os tempos romanos. Num quadro
negro, desenhou apenas a parte superior do emblema e, por meio de uma série de acgdes,
comegou a “redireccionar o processo histérico”. Dispostas no chido estavam duas peque-
nas cruzes de madeira com cronémetros incrustados e, um pouco além, uma lebre morta,
trespassada por uma série de finas hastes de madeira. Ao soarem os alarmes dos croné-
metros, Beuys polvilhou as pernas da lebre com p6 branco, introduziu um termémetro
na boca do animal e soprou por um tubo. De seguida, dirigiu-se para uma placa de metal

no chdo e pontapeou-a com forca. Para Beuys, as cruzes representavam a divisio entre o
Ocidente e o Oriente, Roma e Bizancio; a meia cruz desenhada no quadro negro simbo-
lizava a separacdo entre a Europa e a Asia; a lebre era 0 mensageiro entre ambos, e a placa
metdlica uma metéfora da drdua e gélida jornada transiberiana.

O fervor de Beuys levou-o a Irlanda do Norte, a Edimburgo, Nova Iorque, Londres, Ber-
lim e Kassel. Coiote: eu gosto da América e a América gosta de mim traduziu-se numa ence-
nagdo de uma semana, que comegou na viagem de Diisseldorf para Nova lorque, em Maio
de 1974. Beuys chegou a0 aeroporto Kennedy enrolado em feltro da cabega aos pés, material
que definia como isolante a0 mesmo tempo fisico e metaférico. Foi de seguida conduzido
numaambulancia para o espago que dividiria com um coiote selvagem ao longo de sete dias.
Durante esse tempo, conversou com o animal, ambos separados do priblico da galeria ape-
nas por uma corrente. Os rituais didrios incluiam uma série de interac¢des com o coiote,
que ia sendo apresentado aos materiais — feltro, bengala, luvas, lanterna eléctrica e um
exemplar do Wall Street Journal (a edigio do dia) - que o animal pisava e sobre os quais
urinava, como que reconhecendo, 4 sua propria maneira, a presenca humana.

Coiote representou, nos termos de Beuys, uma acgdo “americana’, o “complexo de
coiote”, reflectindo, a0 mesmo tempo, a histéria da perseguicio aos indios norte-ame-
ricanos e “toda a relago entre os Estados Unidos e a Europa”. “Eu queria concentrar-me
unicamente no coiote. Queria isolar-me, segregar-me, nao ver nada da América a nio
ser o coiote [....] e inverter os papéis”. Essa acgao simbolizava também, segundo Beuys,
a transformagéo da ideologia na ideia de liberdade.

Em termos artisticos, tal transformagio continuava a ser a chave das suas accoes. O con-
ceito de “escultura social’, que consistia em longas discussdes com um piiblico numeroso em
diversos contextos, servia basicamente para expandir a definigio de arte enquanto actividade
especializada. Levada a cabo por artistas, a “escultura social” mobilizaria, em cada individuo,
a sua criatividade latente, e contribuiria para moldar a sociedade do futuro. A Universidade
Livre, uma rede internacional e multidisciplinar criada por Beuys com a colaboragio de
artistas, economistas, psicélogos, etc., parte das mesmas premissas.
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A ARTE DAS IDEIAS E A GERACAO DOS MEDIA
1968 - 2000



O ano de 1968 assinalou prematuramente o inicio da década de 70. Nesse ano, os aconte-
cimentos politicos abalaram fortemente a vida cultural e social na Europa e nos Estados
Unidos. Prevalecia um espirito de exaspero e de raiva face aos valores e estruturas domi-
nantes. Enquanto os estudantes e trabalhadores gritavam os seus slogans e erguiam barri-
cadas nas ruas em protesto contra “o sistema’, os jovens artistas olhavam as institui¢oes
artisticas com igual ou maior desprezo, questionando os pressupostos da arte e tentando
redefinir o seu sentido e fungdo. Além disso, os artistas tomaram eles proprios a iniciativa
de exprimir as novas directrizes em longos textos, ao invés de deixarem essa responsabi-
lidade a cargo do mediador tradicional, o critico de arte. A galeria foi acusada de mercan-
tilismo e procuraram-se outras formas de comunicar com o publico. A nivel pessoal,
tratou-se de uma época em que cada criador reavaliou as suas motivagoes artisticas — cada
ac¢do passou a ser encarada como parte de uma pesquisa geral sobre o processo artistico,
e ndo, paradoxalmente, como um apelo a aceitagdo do grande publico.

Nesta linha, o objecto de arte tornou-se algo inteiramente supérfluo, formulando-se
a ideia de uma “arte conceptual”, “cujo material sdo os conceitos”. 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 fungao meramente comercial, prosseguia o
argumento, entdo a obra conceptual ndo podia ter esse uso. Embora as necessidades
econdmicas tenham ditado vida breve a esse sonho, a performance tornou-se — neste
contexto — uma extensio de tais ideias: apesar de visivel, era intangivel; nao deixava
rasto e ndo podia ser comprada ou vendida. Considerava-se finalmente que a perfor-
mance reduzia o efeito de alienagio entre o performer e o espectador - o que se ade-
quava a andlise frequentemente esquerdista das fung¢des da arte —, uma vez que a expe-
riéncia da obra era vivida em simulténeo pelo publico e pelo artista.

Nos dois tltimos anos da década de 60 e nos primérdios dos anos 70, a performance
reflectiua rejeigdo, sustentada pela arte conceptual, dos materiais tradicionais como a tela,

o pincel ou o cinzel, e os performers comegaram a adoptar os seus préprios corpos como
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material artistico, exactamente como Klein e Manzoni poucos anos antes. Tendo em
conta que a arte conceptual implicava a experiéncia do tempo, do espago e do material, e
ndo a sua representagao na forma de objectos, 0 corpo tornou-s€ o meio de expressio mais
directo. A performance representava, assim, 0 meio ideal para materializar os concei-
tos de arte, e, como tal, proporcionava uma forma de aplicacao pritica dessas teorias.
As ideias sobre o espaco, por exemplo, podiam ser tio bem interpretadas no espago real
quanto no formato convencional, bidimensional, da tela; a nogio de tempo podia ser
sugerida através da duraio de uma performance ou coma ajuda de monitores e de feed-
back de video. Certas caracteristicas atribuidas a escultura — a textura do material ou a
disposigdo dos objectos no espago — tornavam-se ainda mais tangiveis na apresentagao ao
vivo. Essa tradugio de conceitos em obras a0 vivo resultou em performances frequente-
mente abstractas aos olhos do espectador, uma vez que raramente se tentava criar uma
impressao visual mais abrangente, ou dar pistas para a compreensdo da obra mediante o
uso de objectos ou de elementos narrativos. O ideal era que o espectador conseguisse, por
associacdo, intuir a experiéncia especifica perante a qual o performer o colocava.

As demonstracdes que se concentravam no corpo do artista enquanto material torna-
ram-se conhecidas sob a designacao de body art, ou arte corporal, termo demasiado vago
para abranger uma vasta gama de interpretacoes. Alguns artistas da body art usavam a sua
propria pessoa como material artistico, outros posicionavam-se contra a parede, em cantos
ou em campo aberto, criando formas escultoricas humanas no espago. Noutros casos, a sen-
sagio de espago por parte do espectador e do proprio artista era determinada pela especifi-
cidade do local. Alguns performers, pioneiros da chamada “nova danga’, aperfeigoaram os
seus movimentos com configuracoes pmcisas,desenvdvendoumvocabMériode movimen-
tos para 0 corpo noespaqo.Ouu-osa:ﬁstas.insatisfeitosmmaexplora@o algo materialista
do corpo, adoptaram poses e disfarces (tanto nas performances como no seu quotidiano),
criando “esculturas vivas”, Tal concentragao na personalidade e na aparéncia do artista pro-
duziu um vasto corpus de obras designadas “autobiogréficas’, uma vez que o conteido dessas
performances recorriaa aspectos da histéria pessoal dos seus intervenientes. A reconstru¢ao

da meméria privada encontrou o seu complemento na obra de numerosos performers que se
voltaram para a “memoria colectiva” — o estudo de rituais e ceriménias - a procura das ori-
gens do seu trabalho: ritos pagdos, cristdos, ou dos americanos nativos, evocavam muitas
vezes o formato de eventos ao vivo. Uma outra chave para a compreensio do estilo e do con-
tetido de diversas performances era a disciplina de origem dos artistas: a poesia, a musica, a
danga, a pintura, a escultura ou o teatro. A performance usavaainda como estratégiaa presenca
do artista em piiblico na qualidade de interlocutor, como nas sessoes de perguntas e respostas
levadas a cabo por Beuys. Alguns artistas forneciam instrugoes aos espectadores, propondo
que eles proprios encenassem as performances. Acima de tudo, o publico era instado a per-
guntar-se acerca das fronteiras da arte: onde, por exemplo, terminava a indagagio cientifica
ou filosdfica e comegava a 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
considerével sobre uma gera¢io ainda mais nova de artistas que saiam dos cursos de arte
ministrados por artistas conceptuais. Por volta de 1972, as questdes fundamentais em
jogo tinham sido, até certo ponto, absorvidas nos novos trabalhos, mas o entusiasmo
com a transformagdo social e a emancipagdo — de estudantes, mulheres e criancas — decaira
consideravelmente. As crises monetarias e energéticas mundiais alteraram os estilos de vida
e a natureza das preocupagoes. A galeria de arte, instituicdo outrora rejeitada devido a
sua exploragio dos artistas, foi restabelecida enquanto mercado conveniente a produgao
artistica. Naturalmente, a performance reflectiu essas novas atitudes. Em parte como reac-
¢ao ao intelectualismo da arte conceptual, em parte como reaccao as extraordindrias pro-
dugbes dos concertos de musica 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 periodo de andlise intensa, englobando
uma vasta gama de materiais, sensibilidades e intencdes que cruzaram todas as frontei-
ras disciplinares. Ainda assim, porém, foi possivel diferenciar os vérios tipos de obras.
E muito embora um agrupamento dessas tendéncias possa parecer arbitririo, servira

como uma espécie de chave necessaria para a compreensao da performance dos anos 70.
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INSTRUGES E PERGUNTAS

Algumas das primeiras “acgdes” conceptuais estavam mais proximas de instrugdes
escritas — um conjunto de propostas que o leitor podia, ou ndo, pér em pratica, con-
forme lhe parecesse melhor - do que de performance propriamente dita. Yoko Ono, por
exemplo, no seu contributo para a exposigao “Information”, no Museu de Arte Moderna
de Nova Jorque, no Verio de 1970, instruia o leitor a “desenhar um mapa imaginrio;
[...] e a caminhar por uma rua da cidade seguindo o mapa [...]"; o artista holandés
Stanley Brouwn sugeriu aos visitantes da exposi¢ao “Prospect 1969” que “andassem por
alguns instantes em passo decidido numa certa direccdo [...]". Em cada caso, os que
seguissem as instrugoes teriam supostamente uma experiéncia elevada da cidade ou do
campo, Fora precisamente com essa lucidez que os pintores tinham retratado as paisa-
gens 4 sua volta; em vez de mirar passivamente uma obra de arte acabada, o observador
era agora convidado a ver o meio ambiente como se o fizesse pelos olhos do artista.

Para alguns artistas, a performance servia para explorar a inter-relagao entre a arqui-

tectura do museu e da galeria e a arte neles exposta. O artista francés Daniel Buren, por

[125]1 Daniel Buren, Act 3, Nova lorgue, 1973,

exemplo — em cujos quadros as listras eram um motivo recorrente desde 1966 —, come-
¢ou a colar listras num tecto curvo para enfatizar a arquitectura do edificio em vez de
se submeter a sua presen¢a dominante. Sugeriu também, em virias performances, que
uma obra de arte podia libertar-se totalmente da arquitectura. Nas ruas de Paris (1968)
apresentava viarios homens-sanduiche, enfiados entre dois painéis pintados com lis-
tras, a passearem-se pelas ruas de Paris; em Manifestagdao III (1967), peca com qua-
renta minutos apresentada no Théatre des Arts Décoratifs, em Paris, o publico desco-
bria que a tinica “ac¢do dramatica” era uma cortina de palco listrada. Este tipo de obra
pretendia alterar a percepcio do espectador relativamente ao panorama dos museus e
ao panorama urbano, instando-o a questionar as situagoes nas quais normalmente con-
templava a arte.

O artista norte-americano James Lee Byars tentou influenciar a percepgio 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 tolerancia da pessoa
escolhida, podiam suceder-se interminavelmente. Chegou a criar um World Question
Center no Los Angeles County Museum, como parte da exposi¢ao “Art and Technology”
(1969). Quanto ao artista francés Bernar Venet, propunha questées por implicagio e
procuracdo: convidava especialistas em matematica ou fisica para fazer comunicagées
sobre os seus temas a um publico interessado nas artes. Relativity Track (1968), na Jud-
son Memorial Church, em Nova lorque, consistia em quatro palestras simultaneas,
proferidas por trés fisicos (sobre a relatividade) e por um médico (sobre a laringe). Essas
demonstragdes sugeriam que a “arte” ndo visava necessariamente e apenas a arte, ao

mesmo tempo que apresentavam ao puiblico questoes correntes de outras disciplinas.

Esta tentativa de transferir os elementos essenciais de uma disciplina para outra carac-
terizou as primeiras obras do artista nova-iorquino Vito Acconci. Por volta de 1969,

Acconci usou o “suporte” do seu corpo como alternativa ao “suporte da pagina’, que
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utilizara enquanto poeta; segundo ele, era uma maneira de se focar a si proprio como
“imagem” e de relegar as palavras. Assim, em vez de escrever um poema sobre 0 “acto
de seguir alguém’, encenou Following Piece como parte de “Street Works IV” (1969).
Nesse trabalho, Acconci seguia simplesmente pessoas escolhidas ao acaso, na rua, e
interrompia a “perseguigdo” assim que elas entravam em casa ou em qualquer outro
lugar. A obra era invisivel no sentido em que as pessoas nio tinham conhecimento do
que estava a acontecer. Acconci criou diversas performances de natureza igualmente
privada, que, apesar de introspectivas, eram também as obras de um artista olhando
para si proprio enquanto imagem, vendo “o artista® como outros poderiam vé-lo:
Acconci descrevia-se a si proprio “como uma presenca marginal [...] enredando-se em
situagoes ja em curso [...]. Cada obra lidava com uma nova imagem: em Conversion
(1970), por exemplo, tentou ocultar a sua masculinidade queimando os pélos do corpo,
escondendo o pénis entre as pernas e pondo enchimentos nos peitos — “numa tentativa
indtil de ficar com seios femininos”. Contudo, essas préticas individuais s6 sublinha-
vam, de modo ainda mais enfético, o caricter autocontraditério da sua atitude, pois
quaisquer que fossem as descobertas ao longo desse processo de busca interior, ndo
poderia “publici-las”, como aconteceria no caso de um poema. Pensou, entéo, que seria
necessario tornar essa “poesia corporal” mais acessivel ao piblico.

As primeiras obras piiblicas eram igualmente introspectivas e poéticas. Telling Secrets
(1971) decorreu num barracio abandonado nas margens do rio Hudson, numa fria madru-

gada de Inverno. Da uma as duas da madrugada, Acconci sussurrava segredos
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De novo, esta obra poderia ser interpretada como o equivalente a um poeta anotando
pensamentos intimos que, uma vez publicados, lhe poderiam ser prejudiciais em
determinados contextos.

O envolvimento de outras pessoas nas suas performances subsequentes levou
Acconci a nogao de “campos de forga’, tal como definida pelo psic6logo Kurt Lewin em
The Principle of Topological Psychology. Acconci encontrou nessa obra uma descrigao
de como cada individuo irradia um campo de forca pessoal que inclui toda a interac¢ao
possivel com outras pessoas e objectos num determinado espago fisico. A partir de
1971, as suas obras passaram a lidar com esse campo de for¢a entre si préprio e os
outros, em espacos construidos especificamente para o efeito: Acconci interessava-se
pela “cria¢do de um campo que englobasse o puiblico, para que este se tornasse parte do
que eu estivesse a fazer [...], parte do espaco fisico no qual eu me movia”. Seedbed (1971),
apresentada na Sonnabend Gallery, em Nova lorque, tornou-se a mais famosa dessas
obras: Acconci masturbava-se enquanto os espectadores subiam por uma rampa, espe-
cificamente construida para o evento, de onde podiam observi-lo.

Estas obras levaram-no a uma nova interpretag¢io da nocio de campo de for¢a, con-
cebendo um espago que insinuava a sua presenga fisica. As “performances potenciais”
eram tdo importantes quanto as performances reais. Por fim, Acconci desistiu total-
mente da performance: Command Performance (1974) consistia num espago vazio,
uma cadeira desocupada e um monitor de video, com uma banda sonora que convidava
o visitante a criar a sua prépria performance.

Enquanto muitas das performances de Acconci denotavam a sua formagio em poe-
sia, as de Dennis Oppenheim revelavam tragos da sua formagao de escultor, realizada
na Califérnia. A semelhanga de outros artistas da sua época, Oppenheim desejava con-
trapor-se a influéncia esmagadora da escultura minimalista, sustentando que a body art
se transformara “numa manobra calculada, mal-intencionada e estratégica” contra a
preocupacao dos minimalistas com a esséncia do objecto. Era um meio virado para o

“objectificador” — o criador - e ndo para o objecto em si. Oppenheim criou assim vérias

[126] Dennis Oppenheim, Parallel Stress, 1970,
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obras nas quais a preocupagdo fundamental era a experiéncia das formas e actividades
escultdricas, e ndo a sua construgio real. Em Parallel Stress (1970), ergueu um enorme
monte de terra que serviria de modelo 4 sua prépria demonstragio. Com o corpo sus-
penso em paredes de tijolo paralelas — as quais se agarrava com as maos e os pés —, criava
com ele uma curva que reproduzia a forma do monte de terra.

Lead Sink for Sebastian (1970) foi concebida para um homem que usava uma perna
artificial, com o objectivo de pdr em cena certas impressdes escultdricas, como a fusdo e
a redugdo. A perna artificial era substituida por um cano de chumbo, logo de seguida
fundido por um magarico, levando o corpo do homem a inclinar-se de modo desigual a
medida que a “escultura” se liquefazia. Nesse mesmo ano, Oppenheim aprofundou essas
experiéncias numa obra que criou em Jones Beach, Long Island. Reading Position for a
Second Degree Burn baseava-se na nogao de mudanga de cor, “uma preocupago tradicio-
nal dos pintores”, mas neste caso era a sua propria pele que se convertia em “pigmento’:
deitado na praia com um livro sobre o peito nu, Oppenheim ali ficou até o sol queimar a
drea exposta, efectuando uma “mudanca de cor” da maneira mais simples.

Oppenheim acreditava que as aplicagoes da body art eram ilimitadas. Tanto podia ser
um condutor de “energia e experiéncia” como um instrumento diddctico, permitindo
explicar as sensagoes envolvidas na criagdo da obra de arte. Vista por esse prisma, repre-
sentava também uma recusa da atitude que privilegiava a dedicacao da energia criativa a
produgéo de objectos. Por volta de 1972, e tal como muitos outros artistas da body art que
também se dedicavam a exploragoes introspectivas e frequentemente perigosas do ponto
de vista fisico, Oppenheim desistiu da performance ao vivo. Assim como Acconci fizera
com os seus campos de for¢a, Oppenheim passou a conceber obras que sugeriam uma
performance, mas que recorriam frequentemente a marionetas, e nao a actores vivos,
paraa sua encenagio. As marionetas de madeira, acompanhadas por cangoes e frases pré-
-gravadas, continuavam a fazer as perguntas fundamentais colocadas pela arte concep-
tual: quais as raizes da arte; quais os motivos prevalecentes a criagdo artistica; o que existe

por detrds da aparente autonomia das decisoes artisticas? Em Theme for a Major Hit

(7

(1975), por exemplo, uma marioneta solitdria movimentava-se convulsivamente, num
espago fracamente iluminado, a0 som do seu préprio tema musical.

O artista californiano Chris Burden passou por um processo de transicio seme-
Ihante aos de Acconci e Oppenheim; tendo iniciado a sua carreira com performances
que levavam o esforgo fisico e a concentragio para além dos limites normais de tolerin-
cia, abandonou-as ap6s varios anos de trabalhos em que punha em risco a propria vida.
A sua primeira performance aconteceu em 1971, quando ainda era estudante, no bal-
nedrio da Universidade da Califérnia, em Irvine. Burden trancou-se num armario de
60 x 60 x 90 cm durante cinco dias, tendo como tinico alimento, nesse espaco exiguo,
uma grande garrafa de dgua cujo contetido chegava até ele através de um pequeno
tubo. Nesse mesmo ano, em Venice, na Califérnia, pediu a um amigo para disparar
contra o seu brago esquerdo, numa obra intitulada Shooting Piece. A bala, disparada a
uma distincia de aproximadamente quatro metros e meio, devia ter apenas arranhado

0 brago, mas na verdade arrancou um grande pedaco de carne.

[127] Oppenheim, Theme for @ Major Hit, 1975.
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Deadman, obra do ano seguinte, foi outro jogo muito sério contra a morte. Enrolado
num saco de lona, Burden ficou durante algum tempo no meio de uma estrada com um
transito intenso, em Los Angeles. Por sorte, ndo se feriu até a policia ter posto fim 4 obra,
prendendo-o por ter provocado um falso alarme. A intervalos regulares, 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 energizagao. Os seus exercicios dolorosos
tinham o objectivo de transcender a realidade fisica: também eram uma forma de “reen-
cenar certos cldssicos norte-americanos — como disparar contra pessoas’. Apresentados
em condicoes semicontroladas, ele esperava que ajudassem as pessoas a alterar a sua
percepgdo da violéncia. E verdade que todo esse perigo ja fora retratado na pintura ou
simulado em cenas teatrais, mas as performances de Burden tinham um objectivo gran-

dioso: mudar a historia da representagdo desses temas para todo o sempre.

nzs

[128] Kiaus Rinke, Dermanstragdo preliminar: horizontal-vertical, Oxford Museum of Modern Art, 1976.

0 CORPO NO ESPACD

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 espago. O artista californiano Bruce Nauman, por exemplo, realizou obras como
Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (1968), que tinha
uma relagao directa com a sua escultura. Ao caminhar  volta do quadrado, podia ter
a experiéncia em primeira-mao do volume e das dimensdes das suas obras escultéri-
cas, que também lidavam com o volume e com a disposigdo dos objectos no espago.
Oartista alemdo Klaus Rinke transpos metodicamente as propriedades tridimensionais
da escultura para um espago real numa série de Demonstragdes preliminares, iniciada
em 1970. Tratava-se de “esculturas estiticas”, criadas com a sua companheira Monika
Baumgartl: em conjunto, produziam configuragdes geométricas, movendo-se lenta-
mente de uma posi¢ao para outra, o que levava geralmente varias horas. Um relogio de
parede realcava o contraste entre o tempo normal e o tempo necessario para criar cada
forma escultérica. Segundo Rinke, essas obras partiam das mesmas premissas tedricas
da escultura em pedra no espago, mas a sua compreensio por parte do espectador era
alterada pelos elementos adicionais de tempo e movimento: ele podia, de facto, obser-
var o processo de criar uma escultura. Rinke procurava que essas demonstragdes didac-
ticas mudassem a percep¢io que o espectador tinha da sua prépria realidade fisica.

Da mesma maneira, o artista Franz Erhard Walther, de Hamburgo, pretendia ampliar
no espectador a consciéncia das relacoes espaciais ligadas ao espaco real e a0 tempo real.
Nas demonstragoes de Walther, o espectador tornar-se-ia — através de uma série de ensaios
— no beneficidrio da acgao. Por exemplo, Going On (1967) era uma tipica obra colectiva,
consistindo em vinte e oito bolsas alinhadas, de igual tamanho, cosidas numa enorme
peca de tecido colocada num campo. Quatro participantes entravam cada um numa bolsa
e, no fim do trabalho, tinham entrado e saido de todas as bolsas, alterando a configuragio

original do tecido através das suas acgoes. As obras de Walther davam ao espectador a
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possibilidade de ter a experiéncia dos objectos escultéricos em si, a0 mesmo tempo que
Ihe permitia participar na sua metamorfose. O papel activo do publico no processo de
influenciar a forma e a génese das esculturas era um elemento importante da obra.

O estudo do comportamento activo e passivo do espectador tornou-se o fundamento
de numerosas performances do artista nova-iorquino Dan Graham, no inicio dos anos
70. Contudo, Graham queria juntar o papel do performer activo e do espectador passivo
numa tinica pessoa. Assim, utilizou espelhos e equipamento de video que permitiriam aos
performers transformarem-se em espectadores das suas proprias acgoes. Esse olhar auto-
perscrutador tinha por objectivo criar uma consciéncia precisa de cada gesto. Em Two
Consciousness Projection (1973), Graham criou uma situagio que intensificaria ainda mais
essa consciéncia, pedindo a duas pessoas que verbalizassem (diante do piiblico) o modo
como se viam uma 4 outra. Uma mulher sentava-se em frente de um ecra de video que
mostrava o seu rosto, enquanto um homem olhava através da cimara de video apon-

tada para o rosto dela. Ela examinava os proprios tragos e apresentava uma descrigao

[128] Dan Graham, Two Consciousness Projection(s), convite para o evento apresentado em Fevereira de 1977 na Galerie René
Block. Fotografia de uma performance com Suzanne Brenner, Lisson Gallery, Londres; 1974. [130] Dan Graham, diagrama para
Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay, 1974,

verbal do que via, enquanto o homem fazia 0 mesmo, expondo as suas impressdes sobre
esse mesmo rosto. Desta forma, tanto o homem como a mulher eram elementos activos,
uma vez que criavam a performance, mas eram também espectadores passivos, no sen-
tido em que observavam mutuamente as suas performances.

A teoria de Graham sobre as relagdes publico/performer baseava-se na ideia brechtiana
de impor ao piiblico um estado de espirito desconfortavel e constrangedor, numa ten-
tativa de reduzir o fosso entre ambos. Em obras posteriores, Graham aprofundou essa
técnica, acrescentando os elementos de tempo e espago, bem como técnicas de espelhos
e de video para criar um efeito de passado, presente e futuro, dentro de um espago
construido. Numa obra como Present Continuous Past (1974), o espelho funcionava
como um reflexo do tempo presente, enquanto um efeito retroactivo obtido através dos
videos mostrava ao performer/espectador (neste caso, o ptiblico) as suas ac¢des passadas.
Segundo Graham, “os espelhos reflectem o tempo instantineo sem duragdo [....], enquanto
os videos retroactivos fazem exactamente o contririo, ligando ambos numa espécie de
fluxo duracional de tempo”. Assim, ao entrar no cubo revestido com espelhos, os espec-
tadores descobriam-se primeiro a si proprios no espelho e, ao fim de oito segundos,
viam essas accoes reflectidas no video. O “tempo presente” era a acgdo imediata do
espectador, posteriormente apreendida pelo espelho e pelo video em alternancia.
Assim, os espectadores ver-se-iam perante algo que tinham acabado de fazer, mas tam-
bém estariam conscientes de que quaisquer acgdes futuras apareceriam no video na
condigao de “tempo futuro”.

A performer nova-iorquina Trisha Brown acrescentou uma nova dimensio 4 consci-
éncia do “corpo no espago” por parte do espectador. Obras como Man Walking Down
the Side of a Building (1970), ou Walking the wall (1970) pretendiam desorientar o sen-
tido de equilibrio gravitacional do piiblico. A primeira apresentava um homem com
roupa e equipamento de alpinista que descia pela parede de um edificio de sete andares
em Manhattan. A segunda obra, recorrendo ao mesmo suporte mecénico, foi apresen-

tada numa galeria do Whitney Museum, onde os performers andavam pelas paredes em
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angulo recto relativamente ao publico. As possibilidades do movimento no espago
foram exploradas em obras semelhantes, ao passo que Locus (1975) relacionava os movi-
mentos reais no espao com um plano bidimensional. Totalmente criada através de dese-
nhos, Brown trabalhou simultaneamente com trés métodos de notagdo para obter o
efeito final: primeiro, desenhou um cubo; em seguida, escreveu uma sequéncia numé-
rica baseada no seu nome e conjugou-a com as linhas de intersec¢ao do cubo. Depois,
com trés outros bailarinos coreografaria uma obra determinada pelo desenho acabado.
Também em Nova lorque, Lucinda Childs criou varias performances a partir de nota-
coes cuidadosamente trabalhadas. Congeries on Edges for 20 Obliques (1975) foi uma
dessas obras; cinco bailarinos atravessavam conjuntos de diagonais no espago, explo-
rando, através da danga, as diferentes possibilidades de combinagao 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 influéncia dos expo-
entes da nova danga norte-americana teve repercussoes em Inglaterra, onde o Ting Theatre
of Mistakes criou, em 1974, uma oficina com a colaboracao de artistas dos Estados Uni-
dos, dando continuidade a experiéncias anteriores. Em 1976, coligiram e publicaram as
diferentes concepg¢oes desenvolvidas nos anos 50 e 60 pelos pioneiros da danga norte-
-americana num manual intitulado The Elements of
Performance Art. Um dos poucos textos explici-
tos sobre a teoria e a prética da
performance, o livro trazia
uma série de exerci-
cios para futuros

performers.

Baedi 5 A Waterfall (1977), apresentada no 4trio e num
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dos terragos da Hayward Gallery, em Londres,

: NS ' ilustrava algumas das ideias contidas no livro,

AP como, por exemplo, actividades com carécter de
tarefas, teatro de arena e 0 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
vérios niveis de um sistema de andaimes, e segu-

rando contentores, interagiam com volumes de

dgua de modo a criar uma série de “quedas-

wz  -d'dgua’ com uma hora de duracao cada.

Contrariamente as performances que lidavam com as propriedades formais do corpo
no tempo e no espago, outras revestiam-se de uma natureza muito mais emotiva e
expressionista. Os trabalhos do artista austriaco Hermann Nitsch, iniciados em 1962,
envolviam rituais e sangue, tendo sido descritos como “uma forma estética de oragio”
Antigos ritos dionisiacos e cristdos eram reencenados num contexto moderno, supos-
tamente ilustrando o conceito aristotélico de catarse através do medo, do terror e da
compaixdo. Nitsch via essas ceriménias ritualisticas como uma extensdo da action
painting, evocando a sugestdo do futurista Carra: “tal como os bébedos a cantar e a
vomitar, vocés devem pintar sons, ruidos e odores”.

Os seus projectos para Cerimdnias, mistérios, teatro foram retomados a intervalos
regulares ao longo da década de 70. Uma encenagio tipica durava virias horas: comecava
com muisica muito alta - “o éxtase criado pelo barulho o mais ensurdecedor possivel” -,

seguido por Nitsch ordenando o inicio da ceriménia. Um cordeiro morto, trazido ao

[1311 Trisha Brown, Locus, 1975. [132] Trisha Brown, notacdes coreograficas para Locus, 1971.

(13m
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palco por assistentes, era dependurado de cabega para baixo como se estivesse crucifi-
cado, e posteriormente estripado; langavam-se entranhas e baldes de sangue contra uma
mulher ou um homem nu, enquanto o animal, ji exaurido do seu sangue, era erguido
acima das suas cabegas. Essas ac¢des tinham por fundamento a convicgdo de Nitsch de
que os instintos agressivos da humanidade haviam sido reprimidos pelos media. Até
mesmo o ritual de matar animais, tio natural para o homem primitivo, fora eliminado da
experiéncia moderna. Os actos ritualizados constituiam um meio de libertar essa energia
reprimida, traduzindo um acto de purificagdo e redengio através do sofrimento.

Para outro performer ritualista, Otto Miihl, o “accionismo” vienense representava
“nao apenas uma forma de arte, mas, acima de tudo, uma atitude existencial” - sendo
esta uma descrigio bastante apropriada das obras de Giinther Brus, Arnulf Rainer e Valie

Export. Comuns a essas “ac¢des” era a liberdade de expressao dos artistas, cuja intensi-

[133] Hermann Nitsch, [Aktion) 48.* Acgdo, Munich Modernes Theater, 1974,

dade fazia lembrar os pintores expressionistas de Viena de cinquenta anos atras. Nao
surpreende, também, que outra caracteristica 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, Rudolf Schwartzkogler criava
aquilo a que chamou “nus artisticos — semelhantes a um desastre”; mas as suas automu-
tilages semelhantes a desastres levaram-no a morte, em 1969,

Em Paris, os cortes auto-infligidos por Gina Pane nas maos, nas costas e no rosto nao
eram menos perigosos. Como Nitsch, ela acreditava que a dor ritualizada tinha um efeito
purificador: este tipo de obra era necessdrio “para sensibilizar uma sociedade anestesiada’
Usando sangue, fogo, leite e a recriagdo da dor como “elementos” das suas performances,
Pane conseguiu - nas suas proprias palavras — “levar o piiblico a entender perfeitamente
que 0 meu corpo € 0 meu material artistico”. Uma obra tipica, O condicionamento (pri-
meira parte de “Auto-retrato(s)”, 1972), apresentava Pane deitada numa cama de ferro
somente com algumas barras transversais 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 perturbagdes psicologicas, e a desconexido
que se verifica entre o corpo e o eu, Marina Abramovic, em Belgrado, produziu obras
igualmente angustiantes. Em 1974, numa obra intitulada Ritmo O, autorizou todos os
presentes numa galeria de Népoles a usarem o seu corpo, durante seis horas, como bem
entendessem. Estes podiam utilizar instrumentos para infligir dor e causar prazer, colo-
cados numa mesa a sua disposigao. Trés horas depois, as roupas haviam-lhe sido arran-
cadas do corpo com navalhas e tinha a pele lacerada; um revolver carregado, apontado
a sua cabeca, acabou por provocar uma luta entre os torturadores, levando a sessio a
um desconcertante final. Em obras posteriores, executadas com o artista Ulay, que se
tornou seu colaborador em 1975, Abramovic continuou a explorar essa agressao pas-
siva entre individuos. Juntos, exploraram a dor e a tolerancia do relacionamento entre

eles proprios e entre eles e o publico. Imponderabilia (1977) apresentava os seus dois
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corpos nus, um diante do outro, cada um encostado ao caixilho de uma porta; para
entrar no espago da exposicao, o piblico era obrigado a abrir caminho por entre os dois
corpos. Noutra obra, Relacdo em movimento (1977), Ulay conduzia um carro dentro de
um pequeno circulo durante dezasseis horas, enquanto Marina, também no carro, ia
anunciando num megafone o nimero de voltas realizadas.

As actividades de Stuart Brisley em Londres significaram também uma resposta ao
que ele considerava o estado de anestesia e alienacdo da sociedade. And for Today,
Nothing (1972) teve lugar na obscuridade de uma casa de banho da Gallery House, em
Londres, dentro de uma banheira cheia de um liquido escuro e de entulhos flutuantes
na qual Brisley permaneceu por um periodo de duas semanas. Nas suas proprias pala-
vras, a obra foi inspirada pela angtistia que sentia perante a despolitizagdo do individuo
que, temia ele, levaria a decadéncia tanto do individuo como das relagdes sociais. Rein-
deer Werk, um casal de jovens performers londrinos, sentiam preocupagdes semelhan-
tes: as demonstrages daquilo a que chamavam Behaviour Land, no Butler’s Wharf, em
Londres, ndo eram diferentes da obra de Rainer em Viena, jé que recriavam os gestos
dos excluidos do convivio social - os loucos, os bébedos, os vagabundos.

A escolha de protétipos ritualisticos levou a varios tipos de performances. Enquanto as
acgbes vienenses se enquadravam nos interesses expressionistas e psicolégicos tidos por
tanto tempo como uma caracteristica da capital austriaca, a obra de alguns performers
norte-americanos reflectia sensibilidades muito menos conhecidas: as dos indios norte-
americanos. A obra de Joan Jonas remetia para as cerimonias religiosas das tribos zuni e
hopi, da costa do Pacifico, regido 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 xamas.

Na obra Delay Delay (1972), realizada por Jonas em Nova lorque, o publico também
ficava a uma certa distancia acima da performer. Do topo de um edificio de cinco anda-
res, os espectadores observavam treze actores dispersos por terrenos vazios da cidade,
assinalados por grandes cartazes indicando o niimero de passos que os separavam do

edificio. Os performers batiam em placas de madeira cujo eco produzia a tinica forma

de conexao fisica entre eles e o publico. Joan Jonas incorporou a vasta percepcao dos
ambientes externos, tdo caracteristica das cerimonias dos grupos indigenas, nas obras
realizadas em recintos fechados, usando espelhos e video para criar a ilusio de uma
profundidade de espago. Funnel (1974) era vista simultaneamente na realidade e na
imagem de um monitor. Cortinas dividiam o local em trés ambientes espaciais distin-
tos, cada qual contendo objectos de cena — um grande funil de papel, duas barras para-
lelas oscilantes e um aro. Outras obras realizadas em espagos fechados, como Organic
Honey’s Visual Telepathy (1972), mantinham a qualidade mistica das pecas ao ar livre
através do uso de mascaras, cocares com penas de pavio, ornamentos e trajes tipicos.

As performances de Tina Girouard (nascida no Sul dos Estados Unidos) eram também
criadas  volta de trajes e ceriménias inspiradas sobretudo nos festejos de Mardi Gras e
nos ritos da tribo indigena hopi. Combinando elementos desses precedentes cerimoniais,
Girouard apresentou Pinwheel (1977) no Museu de Arte de Nova Orledes. Nesta obra,
varios performers marcavam um quadrado no piso da entrada principal do museu, usando
tecido para dividir o quadrado em quatro secgoes que representavam o que a autora desig-
nou por personae animais, vegetais, minerais e outras. Lentamente, tecidos e varios objec-
tos de cena eram cerimoniosamente acrescentados pelos performers, transformando o
padrio existente naquilo que a artista considerava “uma série de imagens arquetipicas do
mundo”. Girouard pretendia que as acgdes ritualizadas colocassem os actores num con-
texto “simbélico do universo’, conforme ao espirito das ceriménias indigenas, e que, ao

fazé-lo, criassem precedentes para verses contemporaneas.

[134] Joan Jonas, Funnel, Universidade de Massachusetts, 1974
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Boa parte das performances com origem num
modelo conceptual era privada de humor, a despeito
das intengoes frequentemente paradoxais do artista.
Foi em Inglaterra que surgiram os primeiros indicios
de humor e sitira. Em 1969, Gilbert & George eram
ainda estudantes na St. Martin’s School of Art, em
Londres. Em conjunto com outros jovens artistas
como Richard Long, Hamish Fulton e John Hilliard,
iriam em breve tornar-se o centro da arte conceptual
inglesa. Gilbert & George personificavam a ideia de
arte e transformaram-se mesmo em obra de arte ao
declararem-se “escultura viva”. A sua primeira “escul- [13s)
tura cantante”, Underneath the Arches, apresentada em 1969, consistia nos dois artistas
— com os rostos pintados de dourado, vestindo casacos vulgares, um deles a segurar
uma bengala, 0 outro uma luva - movendo-se durante cerca de seis minutos, de forma
mecinica, 4 maneira das marionetas, em cima de uma mesinha e ao som da musica
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 proprias pessoas, convertendo-se, eles proprios, no objecto de arte, era também
um modo sério de manipular ou comentar as ideias tradicionais sobre a arte. Na dedi-
catdria que escreveram para Underneath the Arches (“A obra de arte mais inteligente,
fascinante, séria e bela que vocés ja viram”), delinearam “As leis do escultor™: “1. Estar
sempre bem vestido, elegante, descontraido, cordial, educado e totalmente controlado.
2. Fazer o mundo acreditar em si e fazé-lo pagar caro por esse privilégio. 3. Nunca se
preocupar, avaliar, discutir ou criticar, mas permanecer calmo, tranquilo e respeitoso.
4. O Senhor continua a esculpir, portanto ndo se afaste da sua oficina durante muito

tempo.” Assim, para Gilbert & George nio havia separagio entre as suas actividades

1135] Gilbert & George, Underneath the Arches, apresentada pela primeira vez em Londres, 1968,

como escultores e a vida real. A torrente de poemas e afirmacdes,
como, por exemplo, “Estar com a arte é tudo o que pedimos”, realcava
precisamente esse ponto: impressas num papel tipo pergaminho que
ostentava sempre a sua insignia oficial - um monograma semelhante ao
monograma real por cima do slogan “Arte para todos” -, estas afir-
magoes fornecem a chave para a criagdo da escultura que “inter-
pretaram” ao longo de muitos anos, praticamente sem alteragoes,
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 preocupacio de eliminar a separacio entre a vida e a arte.
Nos convites enviados a mil pessoas lia-se o seguinte: “Isabella Beeton e Doreen
Mariott vao preparar uma refei¢ao para os dois escultores, Gilbert & George, e
para o seu convidado, o sr. David Hockney, pintor.
Richard West serd o criado de mesa. O jantar serd
servido no maravilhoso saldo de misica de Hellicars no ‘Ripley,

Avenida Sunridge, Bromley, Kent. Cem bilhetes iridescentes,

numerados e assinados, que poderdo ser levados como souvenirs,
encontram-se a disposi¢io dos interessados ao prego de trés guinéus
cada. Contamos com a presenga de todos nesta importante ocasido.”
Richard West era mordomo de lorde Snowdown, e sobre Isabella Beeton
dizia-se que era parente afastada de uma gastrénoma vitoriana, a sra.

Beeton, cujas sumptuosas receitas foram usadas nessa ocasido. Uma

grandiosa refeigdo foi servida a trinta convidados, que comeram tranquilamente
durante uma hora e vinte minutos. David Hockney, elogiando Gilbert & George
por serem “surrealistas maravilhosos, incrivelmente bons”, acrescentou: “Acho
que o que eles tém vindo a fazer é uma extensio da ideia de que todos podem ser
artistas, de que tudo o que se diz ou faz pode ser arte. A arte conceptual estd

para além do seu tempo, abrindo horizontes.”

11386]

[136] Gilbert & George, The Red Sculpture, apresentada pelz primeira vez em Tdquio, 1975.
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Obras subsequentesbaseavam-seigualmente emactividades doquotidiano: Drinking
Sculpture levou-os pelos pubs do extremo leste de Londres, e tranquilos piqueniques a
beira-rio tornaram-se tema dos seus grandes desenhos e fotografias pastoris, expostos
nos intervalos da lenta produgio da sua escultura viva. A obra The Red Sculpture (1975),
apresentada pela primeira vez em Téquio, durava noventa minutos e talvez tenha sido
a sua performance mais “abstracta’, e a iltima delas. Com 0s rostos e as mdos pintados
de vermelho brilhante, as duas figuras moviam-se lentamente, num complexo jogo de
relacdes com as ordens emitidas através de um gravador.

A atraccio irresistivel de um artista se tornar, ele proprio, o objecto de arte, que
gerou uma imensa prole de esculturas vivas, foi em parte resultado do glamour do
universo do rock na década de 60; o cantor nova-iorquino Lou Reed e o grupo inglés
Roxy Music, por exemplo, criaram quadros-vivos impressionantes, tanto no palco
como fora dele. A relacio entre ambos teve o seu ponto maximo numa exposicao chamada
“Transformer” (1974), no Kunstmuseum de Lucerna, incluindo obras dos artistas Urs Liithi,
Katharina Sieverding e Luciano Castelli. A “arte transformista” também remetia para a nogao
de androginia, por sua vez resultante da ideia feminista de que se poderia chegar  igualdade
- pelo menos através damoda - dos papéis tradicionais da mulher e do homem. Assim, Liithi,

(1371

(1371 Jannis Kounellis, Mesa, 1973.

L

um artista de Zurique de baixa estatura e corpo arre-
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 ambivaléncia, dizia
Liithi, 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 artistas Sieverding e Klaus Mettig, de Diisseldorf,
pretendiam chegar a uma “troca de identidade” ao 1381
encenarem uma série de situagoes domeésticas para as quais se vestiam e maquilhavam de
forma a ficarem incrivelmente parecidos um com o outro. Em Lucerna, Castelli criou
ambientes exdticos, como, por exemplo, Soldrio da performance (1975), em que ficava
deitado e cercado por uma parafernilia de roupas de travestis, caixas de maquilhagem
e um dlbum de fotografias.

Uma outra ramificacio da escultura viva tinha um cardcter menos narcisista: alguns
artistas exploravam as qualidades formais de poses e gestos numa série de tableaux vivants.
Em Itdlia, Jannis Kounellis 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 mascara de Apolo. Segundo Kounellis, esta e varias outras “performances congeladas”
- algumas das quais incluiam cavalos vivos — eram um meio de ilustrar, metaforicamente, a
complexidade das ideias e sensages representadas na arte ao longo de toda a sua histéria.
Para ele, o friso do Partenon era uma dessas “performances congeladas”. Cada escultura
ou pintura na histéria da arte, afirmava, continha “a histéria da solidao de uma alma’, e 0
seu quadro vivo tentava analisar a natureza dessa “visao singular”. O artista romano Luigi

Ontani retratou essas “visdes” numa série de performances nas quais se colocava como

[138] Luigi Ontani, Don Quixote, 1974.
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personagens de pinturas cldssicas; estas incluiam San Sebastian (1973) (a maneira de
Guido Reni) e Aprés J.L. David (1974). Algumas das suas “reencarnagdes” eram baseadas
em personagens historicas: na sua primeira visita a Nova lorque, em 1974, viajou com
fatos recriados a partir de desenhos de Cristévao Colombo.

Pair Behaviour Tableaux (1976), de Scott Burton, para dois performers masculinos,
apresentada no Museu Guggenheim, em Nova lorque, era uma performance com uma
hora de duragio, com aproximadamente oitenta poses estiticas mantidas por alguns
segundos. Cada pose expunha “vocabulério da linguagem corporal” de Burton - “deter-
minacao de um papel”, “apaziguamento’, “separagdo’, etc. -, seguida por um apagar de
luzes; vistas a distancia de cerca de vinte metros, as figuras tinham a aparéncia enganosa
de esculturas. Também em 1976, Colette, uma artista sediada nos Estados Unidos, per-
maneceu nua num luxuoso ambiente de seda prensada de 6 x 6 m em Real Dreamn, um

“hipno-quadro-vivo” com vérias horas de duragao, na Clocktower, em Nova lorque.

O exame minucioso da aparéncia e do gesto, bem como a anilise da linha subtil que
separa a arte e a vida de um artista, tornou-se o contetido de um grande niimero de obras
vagamente classificadas como “autobiograficas”. Vérios artistas recriaram, assim, episo-
dios das suas préprias vidas, manipulando e transformando o material numa série de

performances através de cinema, video, som e soliléquio. A artista nova-iorquina Laurie

[138] Scott Burton, Poir Behoviour Tobleoux, 1976. Quadro n.® 47 de uma performance em cinco partes, composta de oitenta
quadros vivos silenciosos. Apresentada pela primeira vez no Museu Solomon R. Guggenheim, Nova lorque, 24 de Fevereiro - 4 de
Abril de 1976.

Anderson usou a “autobiografia® para representar o tempo transcorrido até ao

momento da apresentagio da performance, de modo que cada obra incluia frequente-
mente um relato da sua propria criagio. Numa peca de quarenta e cinco minutos inti-
tulada For Instants, apresentada em 1976 durante um festival da performance no Whit-
ney Museum, ela explicava as intengdes originais da obra ao mesmo tempo que mostrava
os resultados finais. Anderson dizia ao publico que tinha pensado em apresentar um
filme com barcos a velejar pelo rio Hudson, e entio descrevia as dificuldades que encon-
trara no processo de filmagem. A gravacio da banda sonora era objecto de comentérios
semelhantes, e Anderson mostrava as falhas que inevitavelmente ocorrem quando se
utiliza material autobiografico. Ja ndo havia apenas um passado, mas dois: “hd o que
aconteceu e hd o que eu disse e escrevi sobre o que aconteceu” - tornando opaca a distin-
cao entre performance e realidade. De forma caracteristica, ela transformava a dificul-
dade numa cangéo: "Arte e ilusao, ilusio e arte / vocés estdo realmente aqui ou isto é tudo
apenas arte? / Estou realmente aqui ou tudo isto é apenas arte?”

Depois de For Instants, a obra de Anderson adoptou uma directriz mais musical e,
com Bob Bialecki, criou uma colecgio de instrumentos musicais para performances
subsequentes. Numa dessas ocasides, substituiu a crina de cavalo do arco do seu vio-
lino por uma fita de gravador, tocando frases pré-gravadas num audiofone montado
no corpo do violino. Cada movimento do arco correspondia a uma palavra da frase

gravada em fita. As vezes, porém, a frase permanecia intencionalmente incompleta, de

[140] Colette, Real Dream, apresentada pela primeira vez na Clocktower, Nova lorque, Dezembro de 1975,
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modo que, por exemplo, a famosa citagao de Lenine, “A éticaéa estética do futuro’, ou,
em inglés, Ethics is the Aesthetics of the Future, convertia-se em Ethics is the Aesthetics
of the Few (ture), titulo da sua obra de 1976. De seguida, fez experiéncias com a forma
como as palavras gravadas soavam ao contrério, de modo que Lao- Tzu, sonoramente
invertido, transformava-se em Who are you? Esses palindromos auditivos foram apre-
sentados no Kitchen Center for Video and Music como parte da obra Songs for Lines/
Songs for Waves (1977).

As performances de Julia Heyward, tal como as de Anderson, continham bastante mate-
rial extraido da sua infincia, mas Anderson nasceu em Chicago, ao passo que Heyward
cresceu nos estados do Sul, filha de um pastor presbiteriano. Tragos dessa formagdo sub-
sistiam no seu estilo e no contetido das suas performances, assim como na sua atitude
relativamente 4 propria performance. Por um lado, adoptou o ritmo monocordico do
canto religioso nos seus monélogos; por outro, descrevia o acto de assistir 2 uma perfor-
mance como “o equivalente ao acto de ir & igreja - em ambos os casos, as pessoas irri-
tam-se, comovem-se e renovam-se’. Embora as primeiras performances nova-iorquinas,
como It’s a Sun! Or Fame by Association (1975), no Kitchen Center, e Shake! Daddy! Shake!

(1976), na Judson Memorial Church, remetessem para a sua vida e para as suas relagoes

[1421 Julia Heyward, Shake! Daddy! Shoke!, Judson Memorial Church, 8 de Janeiro de 1976. “Esta obra isolava uma parte do
corpa, um brago, & contava a histéria da sua fung3o e eventual destina. Tendo por fungio apertar mdos, enquanta membro de
um pastor religioso, o brago & no final, acometido por uma doenga nervosa [..J°

no Sul, Heyward cansou-se depressa das limitagoes da

autobiografia. God Heads (1976), apresentada no
Whitney Museum, foi uma reac¢do contra esse género
de trabalhos e, ao mesmo tempo, contra todas as con-
vengoes e instituigoes que lhe davam forga — o Estado,
a familia, o museu de arte. Ao separar o piiblico em
“rapazes” a esquerda e “raparigas” a direita,
sublinhava, ironicamente, os papéis sociais
respectivos dos homens e das mulheres. (41
Depois, passou clips do monte Rushmore (um simbolo do Estado) e bonecas decapitadas
(a morte da vida familiar). Andando para cima e para baixo por entre o espaco que sepa-
rava o seu pliblico de diferentes sexos, Heyward projectava a voz - como um ventriloquo -,
criticando o museu de arte: “Deus fala agora... Esta rapariga estd morta... Deus fala por
ela... Deus ndo quer saber de délares para artistas nem de exposi¢des de arte”

Em This is my Blue Period (1977), apresentada no Artists Space, examinou com a
mesma ironia os efeitos da televisdo e o poder implicito de “colectivizar o subcons-
ciente - vinte e quatro horas por dia - na sua propria casa”. A obra, segundo ela, uti-
lizava “deslocamento de som”, “técnicas visuais e subliminares de provocagio do
publico’, assim como “uma gestualidade do corpo e da linguagem”, a fim de “manipu-
lar as emogdes e o intelecto do publico”

Esse fascinio pela performance como meio de aumentar a consciéncia do puiblico
relativamente a sua condi¢do de vitima de uma manipulagio - operada quer pelos media,
quer pelos préprios performers - também estava presente em Some Reflected Surfaces, de
Adrian Piper, apresentada em 1976 no Whitney Museum. Vestida de preto e com o rosto
pintado de branco, com bigode falso e 6culos escuros, Piper dangava, iluminada por um
tnico reflector, ao som de “Respect”, enquanto a sua voz gravada narrava o seu passado
de dangarina num bar do centro da cidade. De seguida, uma voz masculina criticava

severamente os seus movimentos, que ela ia alterando segundo as instrugées. Por fim,

[141] Laurie Anderson, For Instants, 1976, executada ao violino num prato de gira-discos “viofonografico™ através de uma agulha
colocada no meio do arco. A gravagio ¢ da sua propria voz. Durante a performance, que incluia sequéncias cinematogrificas e
partes faladas, Laurie canta acompanhando o seu “viofondgrafo®

1143
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a luz apagava-se e a pequena figura dangante era vista por breves instantes num ecra de
video, com o significado implicito de que a sua prestagdo se tinha tornado finalmente
aceitdvel para uma transmissdo publica.

As performances autobiograficas eram ficeis de acompanhar, e o facto de os artistas
revelarem informagdes intimas sobre si proprios estabelecia uma forma particular de
empatia entre o performer e o publico. Este tipo de apresenta¢ao tornou-se assim muito
apreciado, ainda que o contetido autobiogrifico ndo fosse necessariamente genuino; na
verdade, muitos artistas recusavam categoricamente a designacao de performers auto-
biogréficos, mas apesar disso continuaram a contar com a boa vontade do piblico em
identificar-se com as suas inten¢des. Coincidindo com o poderoso movimento femi-

nista na Europa e nos Estados Unidos, o género de apresentagées permitiu que muitas

[143] Adrian Pipes, some reflected surfaces, apresentada no Whitney Museum, Fevereiro de 1976. [144] Hannah Wilke, Super-t-
-ort e "Beware of Fascist Feminism®, 1974

performers abordassem questdes que tinham sido relativamente pouco exploradas
pelos seus homélogos do sexo masculino. Por exemplo, a artista alema Ulrike Rosen-
bach, vestida com uns collants brancos, disparava flechas, de modo bastante teatral,
para um alvo representando a Madona com o Menino numa obra intitulada Nio acre-
ditem que eu Seja uma amazona, perante um vasto publico na Bienal de Paris de 1975,
Esse ataque simbélico a tradicional exclusdo das mulheres e 2 ideologia essencialmente
patriarcal do cristianismo foi prenunciado pela apresentacio de Hannah 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
exposicio do belo corpo de Wilke remetia para um cartaz que ela tinha criado na
mesma época, intitulado “Beware of Fascist Feminism”, advertindo para os perigos de
um certo tipo de puritanismo feminista que militava contra as proprias mulheres, a sua
sensualidade e o prazer dos seus préprios corpos.

Antes ainda, outra artista alema, Rebecca
Horn, tinha concebido uma série de “mode-
los de rituais de interacgio” - instrumentos
especialmente criados para serem moldados
ao corpo e que, quando usados, produziam
essa sensualidade. Cornucdpia: sessdo para
dois seios (1970) era um objecto de feltro em
forma de chifre que ficava preso ao seio femi-
nino, ligando os seios e a boca. O figurino de
Unicérnio (1971) era uma série de tiras bran-
cas envolvendo um corpo feminino nu que
usava um chifre de unicérnio na cabeca.
Assim vestida, a figura caminhava de manha
porum parque, como que desafiando o obser-

w1 vador a ignorar a sua bela presenca.Leque cor-

[145] Rebecca Horn, Unicdrnio, 1971

[144)
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poral mecanico (1974), construido para corpos masculinos ou femininos, ampliava as linhas
do corpo em dois grandes semicirculos de pano, irradiando em volta e definindo o seu
espago corporal. A lenta rotagdo de pas de ventilador revelava e ocultava diferentes
partes do corpo a cada volta, enquanto o movimento rdpido de rotagdo criava um cir-
culo transparente de luz.

As questdes abordadas em muitas dessas performances eram frequentemente agru-
padas como “arte feminista” pelos criticos, que procuravam um modo fécil de classifi-
car o material e, em alguns casos, de desqualificar a seriedade das intengoes da obra.
Contudo, a revolucao social a que as feministas aspiravam tinha tanto a ver com os
homens como com as mulheres, e certas performances eram concebidas com esse espi-
rito. Transformance: Claudia (1973), de Martha Wilson e Jackie Apple, era ao mesmo
tempo um comentério geral sobre o poder e o dinheiro e uma andlise do papel das
mulheres na hierarquia criada pelo poder e pelo dinheiro. Comegava com um almogo
muito caro oferecido a um pequeno grupo no elegante e exclusivo Palm Court Restau-
rant, no Hotel Plaza de Nova lorque, seguido por um passeio pelas galerias do Soho.
As duas autoras improvisavam didlogos e comportamentos que “mostravam o papel
exemplar da ‘mulher poderosa; da forma como esta se transformara num estereotipo
cultural das revistas de moda, da televisdo e do cinema’”. A obra, afirmavam as artistas,
colocava questdes acerca do conflito entre esteredtipos e realidade: “Uma mulher pode
ser feminina e poderosa ao mesmo tempo? A mulher poderosa é desejvel?”

Essa questdo do poder era examinada a partir de uma perspectiva totalmente diversa
em Prostitution Notes (1975), executada pela artista californiana Suzanne Lacey, em Los
Angeles. Patrocinada por Jim Woods, do Studio Watts Workshop, e incluindo um grande
nimero de dados sobre a prostituicao, registados num periodo de quatro meses e apre-
sentados sobre os mapas de dez grandes cidades, a obra tinha por objectivo “aumentar a
consciéncia acerca do mundo da prostituicao e a compreensio da vida dos que se prosti-
tuem”. Os dados, afirmava Lacey, “reflectiam a atitude social latente perante as mulheres,

assim como uma experiéncia comum quanto 4 forma como sao tratadas pela sociedade”.

r

Enquanto alguns artistas criavam performances visando uma maior tomada de
consciéncia por parte do publico, outros lidavam com fantasias e sonhos privados.
Magnolia (1976), de Susan Russell, apresentada no Artists Space, em Nova lorque,
era uma narrativa visual de trinta minutos sobre os sonhos de uma beldade sulista;
uma das suas sequéncias mostrava Russell sentada diante da projec¢io de um filme
no qual se via um relvado varrido pelo vento e o xaile de plumas de avestruz da
performer esvoagando ao sopro de um ventilador. As obras Dream Ceremonies e
Dream Mapping (ambas de 1974), da artista londrina Susan Hiller, foram criadas
durante verdadeiros seminarios sobre os sonhos, realizados com um grupo de doze
amigos ao ar livre, nos arredores de uma casa de campo. Os membros do grupo
dormiram juntos todas as noites, durante um periodo de vérios dias, discutindo e
ilustrando os proprios sonhos assim que acordavam pela manha. A artista califor-
niana Eleanor Antin ilustrou os seus sonhos sob a forma de diversas performances
em que, com a ajuda de figurinos e maquilhagem, se transformava numa das per-
sonagens das suas fantasias. The Ballerina and the Bum (1974), The Adventures of a
Nurse (1974) e The King (1975) (que celebrava o nascimento do seu eu masculino
através da aplicacao, pélo por pélo, de uma barba falsa) foram meios para expandir
os limites da sua personalidade.

Representagdo de personagens, material autobiografico e onirico, a reconstituicao
de gestos passados — tudo isto abriu a performance a uma vasta gama de possibilidades
interpretativas. O artista parisiense Christian Boltanski, usando roupas velhas, apre-
sentou breves encenacées de reminiscéncias da sua infancia numa série de obras, como,
por exemplo, A minha mde costurava, na qual ele proprio costurava diante de um qua-
dro, intencionalmente infantil, da lareira da casa da sua familia. Em Londres, Marc
Chaimowicz aparecia com o rosto pintado de dourado numa reconstrugio do seu pré-
prio quarto em Table Tableaux (1974), no Garage. Segundo ele, os quinze minutos de
performance eram uma interpretacio da sensibilidade feminina - “delicadeza, misté-

rio, sensualidade, sensibilidade e, acima de tudo, humildade”.
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ESTILO DE VIDA: ISTO E DIVERSAD!

A natureza intimista e confessional que caracterizava boa parte da chamada perfor-
mance autobiografica tinha posto fim ao dominio das questdes intelectuais e didacticas
associadas 4 performance de cariz conceptual. Os artistas mais jovens, que se recusa-
vam a separar o mundo da arte do seu préprio periodo cultural - do universo do
rock'nroll, da extravagincia dos filmes de Hollywood (e dos estilos de vida que suge-
riam), da telenovela ou dos especticulos de cabaré -, criaram uma grande variedade de
obras que eram, acima de tudo, plena diversao.

De acordo com Bruce McLean, artista escocés sediado em Londres, a chave para o
entretenimento era o estilo, e a chave para o estilo era a pose perfeita. Assim, em 1972
formou um grupo (com Paul Richards e Ron Carra) 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 apresentagio de poses, numa 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 para o tipo de humor satirico que seria a marca registada da Pose
Band. A proposta niimero 383 de McLean, He Who Laughs Makes the Best Sculpture,

nio deixava dividas quanto s intengdes do novo grupo.

[148] Nice Style, The World's First Pose Band, High up on a Baroque Palozzo, apresentada no Garage, Londres, 1974.
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Depois de um ano de preparativos e de pré-estreias em
varios locais de Londres, a Pose Band apresentou uma confe-
réncia sobre a “Pose contemporanea” (1973) na galeria de arte
do Royal College londrino. 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 secador de cabelo), gabardinas
com dupla fila de botdes, e de travestis exdticos. As “poses
perfeitas” que o conferencista discutiu em profundidade eram (47
demonstradas com o auxilio de “moldes de postura” ou “modificadores fisicos” cons-
truidos para o efeito, bem como por enormes instrumentos de medi¢ao que garantiam
aexactidao do angulo de um cotovelo ou de uma inclinagio de cabega. A discreta gabar-
dina usada por um membro do grupo significava na verdade uma indicagdo iconogra-
fica para qualquer estudante da pose: remetia para o herdi incontestado do grupo, Vic-
tor Mature. Fingindo seriedade, McLean explicava que Mature, “um mau actor assumido,
com 150 filmes para prova-lo’, via-se a si proprio como produto de um estilo: “além do
estilo, ndo havia nada no filme”. Na verdade, dizia McLean, Mature tinha um repertério
de cerca de quinze gestos, do arquear de uma sobrancelha ao movimento de um ombro,
enquanto o instrumento bdsico do seu estilo era a sua omnipresente gabardina. Crease
Crisis (1973) foi um filme-performance feito em homenagem a gabardina de Mature,

Durante os anos de 1973 e 1974, o grupo prosseguiu com a sua “pesquisa” da pose,
apresentando os resultados em performances hilariantes em Londres; cada uma tinha
um titulo apropriadamente simplério: The Pose that Took us to the Top: Deep Freeze
(1973) aconteceu num saldo de festas no Hanover Grand, na Regent Street; Seen from
the Side (1973) era um filme de quarenta minutos que abordava “os problemas do mau
estilo, da superficialidade e ganancia de uma sociedade para a qual a pose é muito
importante”; e High Up on a Barogque Palazzo (1974), uma comédia sobre “poses para

entrar e sair”, Por volta de 1975, o Nice Style ja se desfizera, mas as performances sub-

[147] Cartaz para Going Thru the Motion, do grupo General Idea, 1975.

[146]
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sequentes de McLean continuaram a caracterizar-se pelo seu humor inimitavel e

pelas poses extravagantes. Além do mais, 0 aspecto irénico do seu trabalho, comoem

toda a satira, tinha um lado sério: o que se satirizava era sempre a arte. ! r

Y Dentro do mesmo espirito, o grupo General Idea (Jorge Zontal, A.A. Bronson

e Felix Partz), fundado em Toronto em 1968, satirizava a natureza excessiva- “ If

’ x — &
mente séria do mundo da arte. ! g.t b\' As suas intengdes resumiam-se

a tornarem-se “ricos — glamorosos — e artistas’, e entdo criaram uma revista, a File,

descrita por um critico como “Dada canadiano envolto numa réplica da Life, em l

papel brilhante e no mesmo formato”, na qual os artistas eram apresentados ao
estilo das estrelas de Hollywood. Num dos niimeros, declararam que
ﬂ f E . todas as suas performances seriam, na verdade, ensaios
-l ﬁ : i para uma obra intitulada Miss General Idea Pageant, a rea-
- q ™ lizar em 1984. Em Audience Training (1975), o piblico “reali-
.. zavaosmovimentos” de aplaudir, rir e fazer saudagoes” de acordo
wn  com sinalizacdes do grupo, e Going Thru the Motions tornou-se o titulo do ensaio de
uma performance na Art Gallery de Ontdrio, em 1975, onde 0 grupo fez uma
apresentagio prévia de modelos de um edificio que abrigaria o futuro cor-
ws  tejoem Six Venetian Blinds: seis mulheres com figurinos em forma de cone,
sugerindo o novo edificio, que desfilariam ao som de uma banda de rock ao
vivo. Em seguida, as modelos passariam por lojas, certos lugares da cidade
e por pistas de esqui, “testando o novo edificio na linha do horizonte’.
Outros artistas também fizeram performances centradas em figuri-
nos: em 1974, Vincent Trasov caminhou pelas ruas de Vancouver no
ms  papel de Mr. Peanut, dentro de uma casca de amendoim, de mono-
culo, luvas brancas e cartola, fazendo campanha politica para a
Camara Municipal; na mesma cidade, o dr. Brute, também conhe-
cido como Eric Metcalfe, desfilou com trajes cujo tecido imitava
manchas deleopardo, da sua premiada colecgdo Leopard Realty

[148] Traje de veneziana {criagio do General Idea) em acgdo nas pistas de esqui do lago Louise, Alberta, 1977,
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(1974); o artista Paul Cotton, de So Francisco, apresentou-se
na Documenta de 1972 como um coelhinho cuja genitalia
cor-de-rosa safa de um fato de peliicia; e a artista nova-ior-
quina Pat Oleszko apareceu num programa de performances
intitulado “Line Up’, no Museu de Arte Moderna (1976),
com o seu Coat of Arms — um casaco com vinte e seis bragos.
Os performers procuraram inspiragao para a estrutura
das suas obras em todos os aspectos do mundo da diversao
e do espectdculo. Alguns voltaram-se para as técnicas do
cabaré e do teatro de variedades como meio de veicular as
e suas ideias, e fizeram-no de forma muito semelhante a dos

dadaistas e futuristas antes deles: Ralston Farina Doing a Painting Demonstration with
Campbell’s Chicken Noodle/Tomato Soup (1977) foi um dos muitos espectdculos magi-
cos de Farina nos quais ele usava a “arte” como acessério de cena, e nos quais a intencao,
como ele proprio dizia, visava estudar “o tempo e a regula¢io do tempo”. Da mesma
maneira, Fourth Spectacle, de Stuart Sherman, apresentado no Whitney Museum em
1976, era uma performance a maneira de um showman itinerante: extraindo travessei-
ros, maganetas, chapéus de safari, violoes e pas de caixas de papelao, expunha de seguida
a “personalidade” de cada objecto através de gestos e dos sons de um leitor de cassetes.
Em meados dos anos 70, ja um grupo consideravel de performers se tinha transferido
para o espectdculo de entretenimento, tornando a performance artistica cada vez mais
popular junto do grande publico. Organizaram-se festivais e apresentagdes colectivas,
alguns com duracio de varios dias. The Performance Show (1975), em Southampton, Ingla-
terra, reuniu muitos artistas ingleses, entre os quais Rose English, Sally Potter e Clare Wes-
ton, enquanto, em Nova lorque, Jean Dupuy organizava varias noites de performances que
chegavam a incluir trinta artistas por programa. Um desses eventos foi Three Nights on a
Revolving Stage (1976), na Judson Memorial Church; outro foi Grommets (1977), em que
vinteartistas ficavam isolados dentro de duas filas de cabines sobrepostas, feitas de lona para

[148] Vincent Trasov no papel de Mr. Peanut, Vancouver, 1974.
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tela no proprio loft de Dupuy na Broadway. O ptiblico olhava através dos
aros metdlicos, subindo escadas para chegar as cabines superiores e
observar obras de artistas como Charlemagne Palestine, Olga Adorno,
Pooh Kaye, Alison Knowles e o proprio Jean Dupuy, todas elas numa
escala que se ajustava as condigdes de um peep-show. Além disso,
para responder & nova procura, galerias como o Kitchen Cen-

ter for Video and Music e o Artists Space, em Nova lorque,

De Appel, em Amesterdio, e Acme, em Londres, tornaram-se
espacos exclusivamente voltados para a apresentagao de perfor-
mances. Os agenciadores adaptaram-se ao niimero crescente

de performances, e aumentou o interesse pela histéria desse
meio de expressdo: recriagdes de performances futuristas, dada-
istas, construtivistas e da Bauhaus foram apresentadas em Nova
lorque, além de recriagdes de obras mais recentes, como, por exemplo,

uma noite inteiramente dedicada a eventos do grupo Fluxus.

A ESTETICA PUNE

O reconhecimento oficial dos museus e das galerias incitou os artistas mais jovens a
encontrar caminhos menos convencionais para o seu trabalho. Historicamente, os
performers nunca tinham dependido do reconhecimento do establishment, sem con-
tar que sempre adoptaram uma postura intencionalmente contrdria a estagnagao e a0
academismo a ele associados. Em meados dos anos 70, a saida foi mais uma vez apon-
tada pelo rock. Na época, o rock tinha passado por uma interessante transigao: deixara
de ser a muisica extremamente sofisticada dos anos 60 e do inicio dos anos 70 para se
transformar numa musica intencional e agressivamente amadora. Nos seus primor-
dios - por volta de 1975 na Inglaterra e logo a seguir nos Estados Unidos —, o punk
rock foi inventado por “musicos” muito jovens, sem formagio e sem qualquer expe-

riéncia, que tocavam as miisicas dos seus idolos dos anos 60 com total desconsidera-

[1501 Pat Oleszko, Coat of Arms [vinte e seis bragos], 1976.

SEXUAL TRANSGRESSIONS NO. 5

PROSTITUTION

¢do pelas qualidades convencionais de ritmo, tom ou coeréncia musical. Em breve, os

st

musicos do punk rock comegaram a compor as suas proprias letras violentas (que, em
Inglaterra, eram quase sempre expressio de jovens desempregados da classe opera-
ria) e a criar formas igualmente acintosas de apresentagio publica: a nova estética,
como o demonstraram grupos como os Sex Pistols e os The Clash, caracterizava-se
por calcas rasgadas, cabelos despenteados, navalhas, corpos tatuados e alfinetes de
dama usados como adornos.

Em Londres, Cosey Fanni Tutti e Genesis P. Orridge oscilavam entre performances
artisticas, sob a égide do grupo COUM Transmissions, e performances punk, apresen-
tadas com a denominagdo artistica de Throbbing Gristle. Em 1976, COUM causou
escandalo em Londres: a sua exposicao “Prostitution”, no Institute of Contemporary

Arts, que consistia na documentagao das actividades de Cosey como modelo de revistas

[151] COUM Transmission, *Prastitution”, Institute of Contempaoray Art, Londres, 1976

[151]
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pornogrificas, originou um escindalo que incendiou os media e o Parlamento. Apesar
de o convite trazer a adverténcia 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 desperdicio de dinheiro publico. Na sequéncia dos acontecimentos, o
COUM foi extra-oficialmente banido do circuito das galerias inglesas, proeza igualada
no ano seguinte pelos Sex Pistols, quando os seus discos entraram para a lista negra das
estacoes de radio.

O facto de um estudante de arte se tornar “miisico” ndo era novidade, como se
podia ver pelo exemplo de estrelas como John Lennon, Bryan Ferry e Brian Eno, e de
grupos como The Moodies, com as suas imitagdes satiricas do moody-blues da década
de 50, e The Kipper Kids, que, nas suas imitagdes sidicas de “escuteiros”, nus da cin-
tura para baixo e bebendo whisky, faziam apari¢bes regulares em lugares como a
galeria de arte do Royal College e o Garage, em Londres. Em Nova lorque, o clube de
punk rock CBGB’s era frequentado por uma jovem geragdo de artistas que logo fun-
daria as suas proprias bandas para se juntar 4 nova onda. Alan Suicide (também
conhecido como Alan Vega), artista de musica electronica, e o misico de jazz Martin
Rev tocavam a sua “echo music” no CBGB's, frequentemente na mesma programacao
em que tocavam os The Erasers, outro grupo que se tornou punk em 1977,

Para muitos artistas, a passagem da arte para a antiarte punk nao foi absoluta, pois
continuavam a considerar uma boa parte do seu trabalho performance artistica. 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
trés e Gculos escuros, enquanto Robin Winters atirava charros para o ptiblico como um
gesto preliminar de Best Hired Man in the State (1976), encerrando a sua performance
de meia hora com uma simulagio de suicidio. O espirito de muitas dessas obras era
devastador e cinico; em diversos aspectos, lembravam bastante algumas performances
futuristas, uma vez que rejeitavam os valores e ideias instituidos e afirmavam a arte do

futuro como algo totalmente integrado na vida.

Esta geracio de artistas jd préximos dos trinta anos, que tinham comegado a apresen-
tar-se em 1976 ou 1977, revelava claramente uma concepgio da realidade e da arte ja
muito diferente da veiculada pelas obras de artistas pouco mais velhos do que eles. Reflec-
tindo a estética punk, com atitudes anarquistas e ostensivamente sidicas e eréticas, o
seu novo estilo era a0 mesmo tempo uma sofisticada combinagdo de performances
recentes com os seus proprios modos de vida e sensibilidades. Preview for Lou and
Walter (1977), de Jill Kroesen, apresentada no Artists Space, era estruturada com pes-
soas, personagens e emogoes orquestradas da mesma maneira que um compositor
manipula tons e timbres. Apesar dessas consideracoes formais, o contetido da obra
tinha um espirito indubitavelmente punk: contava a histéria de uma comunidade de
agricultores da provincia cuja frustragao por ndo poderem fazer sexo com as ovelhas da
sua quinta era aliviada pelo sapateado. Enquanto as personagens Share-Ife If Be I faziam
o seu sapateado, os amantes andréginos Lou e Walter cantavam cangdes como “Pede-
rast Dream” ou “Celebration of § & M’} explicitando a narrativa: “Oh Walter I'm just a
little Lou/Oh Walter I'm so in love with you. [...] Oh Walter clench your fist won't you
come inside/Oh Walter won't you lacerate my hide” [Oh, Walter, sou apenas uma
pequena Lou/Oh, Walter, estou tdo apaixonada por ti. [...] Oh, Walter, cerra os punhos
e goza dentro de mim/Oh, Walter, vem rasgar a minha pele. |

Alguns dos artistas da geragdo mais jovem também comegaram a utilizar a perfor-
mance juntamente com o cinema, a pintura e a escultura. Em Nova Iorque, Jack Gold-
stein, cineasta e criador de discos incomuns como “Murder” e “Burning Forest”, apre-
sentou uma obra intitulada Two Fencers (1978), em que duas figuras espectrais faziam
um duelo no escuro, com os corpos brancos iluminados por luz fluorescente, ao som
do disco homénimo de Goldstein. Robert Longo transpds a atmosfera da sua “fotografia
solida” - relevos pintados feitos a partir de desenhos baseados em cenas de filmes - para
um triptico performativo, Sound Distance of a Good Man. Com sete minutos de duragio,
encenada contra uma parede e decorrendo sobre uma espécie de pequena arquibancada,
esta obra juntava trés imagens esculturais que evocavam os relevos de Longo: a esquerda,
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rodando lentamente sobre uma placa giratéria, dois lutadores musculosos, engalfinha-
dos como que em luta corporal e iluminados por um projector; a direita, uma figura
feminina vestida de branco cantava um excerto de 6pera enquanto, no “painel” central,
uma imagem cinematografica projectava a cabeca de um homem (estranhamente
semelhante ao excerto de filme a partir do qual era feito um dos relevos pintados) con-

tra a estatua de um ledo.

A PERFORMANCE FRINGE

Durante a década de 70, enquanto um numero considerdvel de artistas mais jovens
passou directamente das escolas de arte para a pratica da performance, também uma
quantidade cada vez maior de dramaturgos e muisicos norte-americanos trabalhou no
contexto da performance, adoptando-a como a sua forma de expressao artistica, exac-
tamente como o tinham feito os bailarinos e musicos que dominaram a década de 60
— Terry Riley, Philip Glass, Steve Reich, Alvin Lucier e Charlemagne Palestine, por

exemplo. Jovens performers, utilizando a musica enquanto elemento principal das suas

[152] Robert Longo, Sound Distance of o Good Man, 1978.
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obras, como Connie Beckley, de orientagio “cldssica’, ou grupos new wave, como Peter
Gordon ea sua Love of Life Orchestra, The Theoretical Girls ou os Gynecologists, tam-
bém apresentaram as suas obras em espacos dedicados 4 performance, como o Kitchen
Center e o Artists Space.

Enquanto isso, noutra drea, os grandes especticulos de Robert Wilson e Richard
Foreman mostravam até onde podiam chegar as ideias correntes sobre a performance
quando apresentadas em grande escala. Obras de Wilson como The Life and Times of
Sigmund Freud (1969), The Life and Times of Joseph Stalin (1972), A Letter for Queen
Victoria (1974) e Einstein on the Beach (1976), algumas com doze horas de duracio,
tinham elencos basicamente formados por artistas e bailarinos (a sua obra no teatro e
na danga foi enriquecida pela formagdo obtida em arte e arquitectura), resultando em
obras grandiosas - verdadeiros Gesamtkunstwerke wagnerianos. Por outro lado, o tea-
tro histérico-ontolégico de Foreman (apresentado no seu préprio loft na Broadway)

reflectia preocupacdes da arte da performance, bem como do teatro de vanguarda.

[153] Robert Wilson, A Letter for Queen Vicraria, 1974,
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As performances eram geralmente eventos rapidos, tinicos, minimamente ensaiados e
com duragio 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 criagoes, que se situavam num prolongamento do
teatro experimental norte-americano, do Living Theatre ao Bread and Puppet Theatre,
mostravam influéncias de Artaud e de Brecht (nas produgdes de Foreman) ou dos dramas
musicais de Wagner (no caso de Wilson), tendo também assimilado ideias de Cage, de
Cunningham, da nova danga e da performance. As obras aqui designadas sob a expressao
performance fringe, ou performance “marginal’, sio uma sintese dessas correntes.

Apelidada “teatro de imagens” pela critica nova-iorquina Bonnie Marranca, a per-
formance fringe era de natureza nao-literdria: um teatro dominado por imagens visuais.
A auséncia de narrativa e didlogo, enredo, personagem e cendrio imitando um espago

“realista” enfatizava essa “imagem de palco”. A palavra falada concentrava-se no modo de

[154] Cendrio final de Einstein on the Beach, de Robert Wilson, 1976

(155)
representacao dos performers e na percepcio do puiblico ao mesmo tempo. Em Pande-
ring to the Masses: A Misrepresentation (1975), a voz gravada de Foreman falava direc-
tamente ao publico, certificando-se de que cada sec¢do era “correctamente” interpre-
tada & medida que ia ocorrendo. Da mesma forma, no seu Book of Splendors: Part Two
(Book of Levers), Action at a Distance (1976), a acgdo era encenada e interpretada simul-
taneamente. No papel feminino principal, Rhoda (Kate Manheim) passava por todas as
sequéncias fazendo perguntas (com a sua voz gravada) que o autor certamente nio faria
asi proprio durante o processo de escrita: “Por que me surpreendo quando escrevo, e nio
quando falo?” “Quantas ideias novas podemos enfiar na cabeca de uma s6 vez?”, e ela
propria respondia: “Nio se trata de novas ideias, mas de novos lugares para por as ideias”

Esse lugar era o teatro singular de Foreman. Segundo escreveu no seu preficio a Pandering
to the Masses: “A pega evoluiu de tal modo durante os dois meses de ensaios que certas

caracteristicas extrapolaram o espago cénico um tanto incomum do loft que acolhia o

[155] Richard Foreman, Book of Splendaurs: Port Two (Book of Levers), Action ot a Distance, 1976

[155]
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teatro-histérico-oncoldgico”. Esse espago era formado por uma sala estreita em que o
palco e a drea destinada ao publico tinham, ambos, pouco mais de quatro metros de lar-
gura. O palco media vinte e dois metros de comprimento, 0s primeiros seis metros ao
nivel do solo e outros nove metros em abrupta inclinagao, e voltava a nivelar-se a cerca de
dois metros de altura em relago ao restante comprimento. Paredes corredicas entravam
pelas laterais do palco, permitindo introduzir rapidamente uma série de alteragdes. Esse
espago especialmente construido para o efeito determinava o aspecto pictérico da obra:
objectos e actores apareciam numa sucessao de quadros estilizados, compelindo o ptiblico
a observar cada movimento enquadrado na moldura do palco.

Os quadros visuais eram acompanhados por “quadros sonoros™: ruidos perturbado-
res reproduzidos por colunas estereofonicas. A sobreposicao de vozes e sons gravados
aacgio dos actores visava penetrar a consciéncia do espectador - as vozes que enchiam
o espaco pertenciam, por assim dizer, ao autor a pensar em voz alta. Essas pistas para as
intengdes por detrds da obra - apresentadas dentro da prépria obra - pretendiam defla-
grar no publico uma interroga¢do inconsciente andloga. Desta forma, o teatro de ima-
gens atribuia uma importancia consideravel a psicologia do fazer artistico.

Robert Wilson usavaa psicologia pessoal de um adolescente autista, Christopher Knowles,
como material para as suas produgodes. Tendo colaborado com Knowles durante muitos
anos, Wilson parecia associar o seu extraordindrio mundo da fantasia e o uso da linguagem
a pré-consciéncia e a inocéncia. Além disso, a linguagem de Knowles era muito proxima das
“palavras-em-liberdade’, tio admiradas pelos futuristas, e sugeria um estilo de didlogo a
Wilson. Assim, em vez de considerar o autismo de Knowles um obstdculo a expressao num
mundo normal, Wilson utilizava a fenomenologia do autismo como material estético. Os
textos das produgdes de Wilson, escritos em colaboragio com a companhia, incluiam erros
de ortografia, gramética e pontuagao incorrectas como meio de desconsiderar o uso e o
sentido convencionais das palavras. As partes faladas eram intencionalmente irracionais ou,
reciprocamente, tdo “racionais” como qualquer pensamento inconsciente. Veja-se, por

exemplo, 0 seguinte excerto de A Letter for Queen Victoria:

1. MANDA ELA ADORAS UMA BOA PIADA SABES. ELA UMA ADVOGADA TAMBEM.
2. VAMOS LAVAR ALGUNS PRATOS

1. O QUE FAZES MINHA QUERIDA?

2. OH ELA EASSISTENTE SOCIAL

1. BELA TENTATIVA GRACE

2. MANDA NAO HA ACASOS

(Primeiro Acto, Segunda Parte)

Os actores eram designados por niimeros, nio por nomes, e frequentemente apare-
ciam objectos (cisterna, rochedo, alface, crocodilo) sem qualquer relacio aparente com
0 que se passava em cena. As obras nao tinham inicio nem fim no sentido tradicional,

consistiam numa série de declamagoes, dangas, quadros vivos e sons oniricos ou de

livre associagao, cada qual podendo ter um breve tema préprio que, no entanto, nio se

relacionava necessariamente com o que vinha a seguir. Cada parte funcionava como
uma imagem, técnica através da qual o dramaturgo expressava uma sensagao especifica
cujo ponto de partida podia ou ndo ser evidente para o puiblico. No seu prefacio a Queen
Victoria, por exemplo, Wilson observa que a obra surgiu “de alguma coisa que vi e de
alguma coisa que alguém disse”. Descrevendo as fontes dos seus materiais, tanto tema-
ticos quanto visuais, explica que a sua primeira deciséo de basear a “arquitectura” do
palco em diagonais se baseara em duas circunstancias ocasionais. Primeiro, tinha visto
uma fotografia de Cindy Lubar “usando um fato de musselina em forma triangular, com
um buraco para a cabega. Parecia um envelope”. Wilson viu essa fotografia como um
conjunto de diagonais inscritas num rectangulo. Depois, alguém mencionou uma gola
de camisa durante uma conversa, e essa imagem também o remeteu para a forma de um
envelope. Como resultado, o palco foi dividido em diagonais e os actores actuavam no
sentido dessas diagonais no primeiro acto. O titulo e as falas iniciais da produgio vie-
ram da copia de uma carta realmente enviada a rainha Vitéria (*Gostei da carta porque
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estava escrita em linguagem do século X1X”): “Ndo obstante careca da honra de uma
apresentagdo e esteja, a bem da verdade, infinitamente distante de ser seu merecedor,
posto que singularmente impréprio para expor-me ao brilho do Vosso sol [....]”

Einstein on the Beach, apresentada pela primeira vez em Julho de 1976, no Festival
d’ Avigon, depois na Bienal de Veneza e a seguir numa longa fournée pela Europa (que
nao incluiu a Inglaterra), foi finalmente apresentada no Metropolitan Opera House de
Nova lorque. Com base em conversas e imagens que se formavam h ja algum tempo
na mente de Wilson, a obra exprimia o seu fascinio pelos efeitos da teoria da relativi-
dade de Einstein no mundo contemporineo. Especticulo de extraordindrias propor-
¢des, a produgio de cinco horas reunia o misico Philip Glass e a companhia de Wilson,
formada pelos bailarinos Lucinda Childs e Andrew deGroat (que coreografou a obra),
Sheryl Sutton e muitos outros, todos os quais haviam jé participado na fase inicial da
escrita do guido. Cendrios elaborados representavam um castelo surrealista, uma sala
de tribunal, uma estacdo ferrovidria e uma praia, complementados com torres, um
imenso raio de luz que pairava sobre um ponto central do palco e uma “fébrica” do tipo
ficgdo cientifica, com luzes tremeluzentes e simbolos informdticos. Todos esses elemen-
tos cénicos foram concebidos pelo préprio Wilson. A extraordindria miisica de Philip
Glass, em parte electronica, contribuia para a continuidade infalivel da obra, e uma das
sequéncias de danca de Child, em que ela subia e descia obstinadamente pela mesma
diagonal durante cerca de meia hora, hipnotizou completamente o publico.

Wilson qualificou estas duas obras como dperas, e a sua vontade de “unificagio das artes”
manifestada nessas produgoes representou uma contraparte moderna as aspiragoes de Wag-
ner. Queen Victoria e Einstein juntaram os talentos de alguns dos mais inventivos perfor-
mers da vertenteartistica, utilizando também as técnicas “tradicionais” do teatro, do cinema,
da pintura e da escultura. A obra de Wilson intitulada I Was Sitting on My Patio This Guy
Appeared I Thought I Was Hallucinating, de 1977, é mais compacta e sucinta, evitandoa extra-
vagancia das “6peras” anteriores. Ndo obstante, a vertente da performance fringe, conquanto
oscilasse entre a performance artistica e o teatro de vanguarda, foi um resultado de ambas.

Ao mesmo tempo, as exigéncias extremamente complexas e grandiosas das encena-
¢oes de Wilson fizeram com que a sua obra parecesse mais tradicional do que a maio-
ria das performances artisticas. De facto, se tal escala era sintomatica da crescente
importancia da performance no final dos anos 70, esse aspecto excessivamente teatral
também indicava um novo rumo para os anos 80. Nio s6 o préprio Wilson dirigiu
obras teatrais usando textos preexistentes — por exemplo, na 6pera baseada em Medeia
de Euripides (1981), criada em colabora¢ao com o compositor Gavin Bryars, ou em
Hamlet Machine (1986), de Heiner Muller -, como o préprio texto comegou a desem-
penhar um papel significativo, embora ainda um tanto obscuro, nas suas novas produ-
¢oes. Wilson afirmaria que a sua intengdo era atingir um piblico mais vasto, produzir
obras “4 escala do grande teatro popular”

A GERAGAD DOS MEDIA

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 balanco do péndulo; por outras palavras, o idealismo anti-establishment dos
anos 60 e dos primeiros anos da década de 70 tinha sido categoricamente rejeitado.
Despontava uma atmosfera muito diferente, caracterizada por pragmatismo, espirito
empresarial e profissionalismo, elementos profundamente alheios 4 histéria da van-
guarda. E interessante notar que a geracdo na base dessa reviravolta era basicamente
formada por discipulos dos artistas conceptuais que, apds terem assimilado as andlises
dos seus mestres sobre o consumismo e os media, tinham optado por quebrar a regra
de ouro da arte conceptual (a primazia 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 contetido figurativo e/ou expressionista -, ainda que inte-
grasse por vezes o imagindrio proveniente dos media. Acolhendo esse trabalho acessivel
e mais audacioso, alguns galeristas e os seus clientes novos-ricos, bem como algumas

agéncias de promotores, introduziram no mercado da arte uma nova geragio formada
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por artistas muito jovens; pouco tempo depois, por volta de 1982, alguns artistas plds-
ticos tinham deixado o seu estatuto de batalhadores desconhecidos para se transforma-
rem em estrelas miliondrias. Assim, 0 mundo da arte dos anos 80, particularmente o de
Nova lorque, passou a ser muito criticado pela sua atengdo desmesurada a imagem
promocional do artista e as transac¢des 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 mistica dos artistas pldsticos enquanto “mensageiros da
cultura” indicasse um papel menos marginal do que aquele que tinha sido desempe-
nhado pelas estrelas do rock. Na verdade, esse regresso a vertente burguesa estava nio
s0 ligado ao caracter extremamente conservador da época em termos politicos, como a
entrada na maturidade da geragao dos media. Educados por vinte e quatro horas didrias
de programagdo televisiva e por um regime cultural de filmes série B e rocknroll, os
artistas performativos dos anos 80 reinterpretaram o velho grito de guerra da destruicio

das barreiras entre a vida e a arte como uma destruicdo das barreiras entre a arte e os

[158] Laurie Anderson, Uinited States, partes 1 e 2, Brooklyn Academy of Music, 1983.

media, visivel também no conflito entre a cha-
mada “arte erudita” e a “arte popular”. Uma das
principais obras a cruzar essas fronteiras foi
United States, de Laurie Anderson, composi-
¢do musical com oito horas de duracio e for-
mada por cangdes, narrativas e estratagemas
visuais apresentada na Brooklyn Academy of
Music em Fevereiro de 1983 (na verdade, tra-
tava-se de um amdlgama de breves narrativas

visuais e musicais criadas ao longo de seis

anos). United States era a paisagem plana que a

wsn  evolugio dos media tinha deixado para trés:
imagens projectadas de desenhos feitos & mao, ampliacoes de fotografias tiradas da
televisao e filmes truncados constituiam um cenario de fundo operatico para as can-
¢oes de Anderson que comparavam a vida a um “circuito fechado” (cloooosed circle).
Anderson interpretava uma cancio de amor, “let x be x”, meio-cantada meio-falada,
através de um vocalizador que fazia a sua voz soar como a de um robd, sugerindo uma
melancélica mescla de emogdes e know-how tecnolégico. “Superman’, cangio central
no espectdculo, era um pedido de ajuda contra a manipulagio da cultura dominadora
dos media, o grito de uma geragao saturada dos artificios medidticos.

A cativante presenca de Anderson em cena e a sua obsessao pela “comunica¢io”
eram qualidades que lhe permitiam alcangar vastos segmentos do publico. Na verdade,
em 1981 tinha assinado um contrato com a Warner Brothers (EUA) para a produgio de
seis discos, de forma que, no que dizia respeito ao publico, United States assinalou o
“nascimento” da performance para a cultura de massas. Ainda que, em finais dos anos
70, a hierarquia institucional do mundo das artes ja tivesse reconhecido a performance
como um meio independente de expressao artistica, no inicio da década seguinte entrou

no mundo comercial.

[157] Eric Bogosian numa das suas primeiras apresentagies de cabaré no papel de “Ricky Paul”, Snafu Club, Nova lorque, Agosto de 1980.

(1561
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Dois outros artistas 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 titulo sempre paradoxal de performers. Além disso, o seu éxito evidente
estimulou os inimeros disco clubs que abriram nos cinco anos seguintes a adoptarem
a performance como uma das suas atrac¢des principais, ajudando a criar e a difundir
um novo género: o cabaré artistico.

Eric Bogosian, actor por formagao que actuava no circuito das artes, estreou-se na
tradigao das performances solo, tomando por modelos Lenny Bruce, Brother Theodore
e Laurie Anderson. Criou uma série de personagens origindrias da ridio, da televisdo e
dos cabarés da década de 1950; comegando em 1979 com “Ricky Paul” - artista de tea-
tro de variedades rufido e machista, de humor sujo, ultrapassado e deturpado -, em
meados dos anos 80 acrescentou novas personagens que formavam uma galeria de
tipicos machdes norte-americanos: coléricos, em geral violentos ou incorrigivelmente
submissos. Apresentados em extraordinarias performances individuais com titulos como
Men Inside (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-
tetido, os retratos de Bogosian extraiam o que havia de melhor na performance - o enfoque
visual e as apropriagdes dos media (que estavam entdo na moda) -, sendo trabalhados
com o refinamento e a confianca de um actor talentoso. A sua estratégia consistia em
“enquadrar” cada personagem, enfatizando os clichés e as convengdes das técnicas
manipuladoras de representa¢io, criando ao mesmo tempo “imagens” duras e solitdrias
que reflectiam preocupagdes semelhantes as dos seus companheiros mais voltados para
a “arte erudita”. Essa combinagdo, como no caso de Anderson, atraiu um publico mais
amplo, tanto que, em 1982, Bogosian j contava com produtores para as suas activida-
des de actor e escritor; no ano seguinte, passou a trabalhar com uma agéncia presti-

giada, e pouco depois assinava contratos para filmes e programas de televisao.

No caso de Michael Smith, a transforma-
¢do ndo foi tdo 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 inicio dos anos 80. Com a sua persona
cénica “Mike”, Smith actuava na fronteira entre
a arte da performance e da televisdo, produ-
zindo videos e performances que associavam
os dois géneros. Em Mikes House (1982), apre-
sentada no Whitney Museum, construiu-se um
estidio de televisio 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 video de meia hora nessa “sala de estar”;
It Starts at Home mostrava Mike ao telefone 1158]
com o seu detestavel “produtor” Bob (na verdade, a voz de Bogosian), discutindo a possi-
bilidade de realizarem uma fantdstica comédia para a televisio.

Essa imagem do artista performativo que sonha tornar-se uma celebridade no uni-
verso dos media captava perfeitamente a ambivaléncia do préprio artista performativo:
como fazer a passagem sem perder a integridade e a protecgio — para explorar um novo
territorio estético — do mundo da arte. Ndo que o facto de ser descoberto pelos media fosse
o tinico objectivo dos novos performers humoristas 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 espacos de
apresentagdo do cabaré artistico entre 1980 e 1985). Pelo contrério, optaram por criar

novos espacos, distanciando-se dos locais e performers mais estabelecidos. Criavam obras

[158] Karen Finley ataca a domesticidade urbana em Constant State fo Desire, representacao teatral a solo apresentada no The
Kitchen Center, Nova lorque, 1986.
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menos elaboradas e mais rapidas que exploravam as fronteiras entre a televisio e a vida
real, sem deixar entrever qualquer preferéncia por esta ou aquela. Recicladores dos media
poOs-punks e connoisseurs da cultura de massas, criaram a sua prépria versio do cabaré artis-
tico inspirados no estilo enérgico dos antigos programas de televisao e dos espectdculos de
variedades em que se percebia, aqui e ali, um tom sordido que se adequava bem a parédia.

Apesar da inseguranca de trabalhar em contextos nos quais havia poucas garantias
de um publico atento, e do facto de os clubes procurarem apenas o lucro, o que pressio-
nava os artistas a atrair um publico cada vez maior, muitos deles apresentaram traba-
lhos fascinantes. John Kelly criou minidramatiza¢ées da angustiada biografia do artista
Egon Schiele; Karen Finley desafiou a passividade do seu ptiblico com temas intimidan-
tes abordando o excesso e a privagio sexual; e Anne Magnusson satirizou vérias estrelas
das telenovelas. Outros, como The Alien Comic (Tom Murrin) e Ethyl Eichelberger,
tinham anos de experiéncia no teatro experimental quando tomaram o caminho mais

vigoroso e menos sofisticado do seu novo trabalho. O humorista de Murrin era um

[1691 Ann Magnusson, Christmos Speciol, The Kitchen Center, Nova lorque, 1981,

(160)

eximio contador das histérias memordveis do East Village, que debitava em ritmo ace-
lerado; Eichelberger levou o seu espectaculo com drag queens além da preocupagio
com o travestismo, transportando-o para o campo do romance e da sitira com a sua
colecgao de divas historicas e histéricas, de Nefertiti e Clitemnestra a Elizabeth I, Car-
lota do México e Catarina, a Grande. Na verdade, em muitos casos, a particularidade
das performances apresentadas nos clubes nocturnos tinha a vantagem de definir cer-
tos limites: o resultado era uma obra incomum na pertinéncia dos seus objectivos e na
lucidez da sua execugao.

John Jesurun, cineasta, escultor e ex-assistente de produgio televisiva, foi um dos
que beneficiaram desse contexto; o seu sucesso deveu-se a “circunstancias reais” (uma
discoteca comercial) e ao publico “real”, pertencente, tal como ele, a geracao dos media.
A sua obra Chang in a Void Moon (Junho 1982-83), uma espécie de “folhetim cinema-

tografico’, apresentada em episddios semanais no Pyramid Club, utilizava técnicas de

[160] Tom Murrin em Full-Moon Goddess, de sua autoria; pega em um acto, com a duragdo de dez minutos e em ritmo acelerado;
os figurinos compunham-se de “coisas encontradas na rua”; PS122, Nova lorque, 1983
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palco adaptadas do cinema: panoramicas, flashbacks ou elipses. Jesurun nio se limitava
a apresentar imagens retiradas dos media ou a manter a “arte erudita” circunscrita a
cultura dominante. Pelo contrario, mergulhava no cinema e na televisao, contrapondo
as realidades de celuldide com as de carne e osso, ou, como ele proprio dizia, “justa-
pondo o discurso da mentira e da verdade”. Em Deep Sleep (1985), por exemplo, quatro
personagens ficavam inicialmente no palco enquanto outras duas surgiam, a grandes
dimensdes, em telas suspensas nas duas extremidades do espaco cénico. Uma por
uma, todas iam “entrando” no filme, como génios pelo bocal de uma lamparina, até que
uma figura solitdria permanecia no palco para controlar e operar o projector. Em White
Water (1986), actores ao vivo e “cabecas falantes”, em vinte e quatro monitores de cir-
cuito fechado que cercavam o publico, travavam uma batalha verbal de noventa minu-
tos sobre a ilusdo e a realidade. Cronometrado ao segundo, a fim de que os didlogos ao
vivo e os pré-gravados se combinassem perfeitamente, o “videoteatro” de Jesurun cons-
tituiu um indicador da sua época, pois tal encenagao high-tech reflectia nao s6 a men-

talidade medidtica predominante, como a nova teatralidade da performance.

[161] O teatro high-tech de John lesurun confunde as fronteiras entre media e vida real, Em Deep Sleep, apresentada no La
Mamma, Nava lorque, em 1986, um jovem € aprisionado num filme e ndo pode voltar 4 realidade de carne & osso.

DE VOLTA AD TEATRO

Em meados da década de 80, a completa aceitagio da performance como “entreteni-
mento de vanguarda” moderno e divertido (a revista de grande circulagdo People Maga-
zine chamou-lhe a forma de arte por exceléncia dos anos 80) deveu-se em grande parte
a sua viragem para os media e para o especticulo a partir de 1979. Mais acessivel, a per-
formance voltava a sua atencdo para o cendrio, os figurinos e a iluminagao e ainda para
modos de expressao mais tradicionais e conhecidos, como o cabaré, o teatro de varieda-
des, o teatro tradicional e a 6pera. Em grande ou pequena escala — num teatro lirico
comoa Brooklyn Academy of Music ou num “palco aberto” e intimista, como os Riverside
Studios de Londres -, a encenagao dos efeitos era uma parte muito importante do todo.
E interessante notar que a performance veio preencher a lacuna entre entretenimento e
teatro e que, em certos casos, revitalizou o teatro e a 6pera.

Na verdade, o regresso as chamadas belas-artes, por um lado, e a exploragéo dos recur-
sos do teatro tradicional, por outro, permitiram que os artistas da performance tomassem
emprestados elementos pertencentes a ambos para criarem um novo hibrido. Ao “novo
teatro” concedeu-se a licenca de incluir todos os materiais e meios de expressao, de usar a
danca ou o som para concretizar uma ideia ou de encaixar um filme no meio de um texto,

como em Dreamland Burns (1986), do Squat Theater. Inversamente, a “nova perfor-

[162] Dreamland Burns, do Squat Theater, 1986, escrita por Stephan Balint, comegava com um filme de vinte minutos em gue se
mostrava a mudanga de uma jovem para o seu primeiro apartamento, terminando com a redencao urbana num cendrio de "filme

de suspense”

(162
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mance” ficou com a liberdade de ostentar refinamento, estrutura e uma narrativa, como
em Café Vienna (1984), de James Neu, obra que, além do seu palco inusitadamente dis-
posto em camadas (desfeitas, parte por parte, ao longo da acgdo), tinha por principal
singularidade um guido plenamente desenvolvido. Outras obras, incluindo as viagens
autobiogréficas de Spalding Gray por paisagens do seu passado, como Swimming to
Cambodja (1984), e Trilogy (1973-), criada com Elizabeth LeCompte, inicialmente
apresentadas no Performing Garage (um teatro experimental), tiveram posterior-
mente mais publico no circuito das performances do que no circuito do teatro.

Na Bélgica, as performances extremamente teatrais de Jan Fabre, tais como Isto é teatro,
como era de esperar e prever (1983) ou O poder da loucura teatral (1986), misturavam
abertamente actuagdo expressionista e violéncia, tanto fisica como metafisica, com um
repertério de imagens extraidas de artistas como Kounellis e Marcel Broodthaers. Carac-
terizada por efeitos cénicos complexos e muita ac¢ao, opressiva e frequentemente repug-
nante — numa cena de Loucura teatral, ras que saltavam pelo palco eram cobertas por
camisas brancas e, depois, visivelmente pisadas pelos actores, deixando as pecas de roupa
ensanguentadas -, a obra de Fabre formava um hibrido de recortes visuais da performance

e representacdes de estados psicologicos intensos extraidos da literatura e do teatro.

[163] Jan Fabre, O poder do loucura teotrol, 1986, melodrama extremamente estilizado sobre o romance e a violéncia sexual nos
anos 80, tendo por fundo projecedes de siides que reproduziam pinturas maneiristas.

[164]

Em Itilia, vdrios jovens artistas entre vinte e vinte e poucos anos “educados” por
Fellini e pelos filmes e séries norte-americanos, bem como pelos espectéculos de Robert
Wilson (cuja obra foi vista mais regular e extensivamente na Europa do que no seu pais,
os Estados Unidos) e, com menor frequéncia, de Laurie Anderson, foram os entusias-
mados criadores de um género designado La Nuova Spettacolarita pela imprensa, ou
teatro multimédia pelos seus proponentes. Em Roma e Népoles, era o especticulo da
propria cidade que constituia o pano de fundo das primeiras obras de La Gaia Scienza
e Falso Movimento, os dois grupos mais activos. Fundado em 1977, o grupo Falso
Movimento, criou inicialmente pequenos eventos e instalagoes que abordavam a lin-
guagem e o cinema, ainda na linha estética dos anos 70. Por volta de 1980, ja o grupo se
voltara resolutamente para o teatro, usando o proscénio como um amplo panorama
para as suas “paisagens metropolitanas”, com todo o tipo de referéncias aos media.
Procurando “transformar o palco num ecrd de cinema’, Tango Glaciale (1982), com
duragdo de uma hora, utilizava uma grande variedade de estilos dentro de um tnico
espago teatral (representando os diferentes niveis e partes de uma casa, piscina e jardim
incluidos). Desde referéncias gregas classicas até uma sequéncia de romantismo piegas

na qual o marinheiro encarnado por Gene Kelly em On the Town actuava ao lado do

[164] Grupo Falso Mavimentto, Otelo, apresentada pela primeira vez no Castel Sant'Eimo, em Népoles, 1982. Tributo do teatro multimédia
3 bpera de Giuseppe Verdi, transformava o palco numa tela de cinema, com fotografias, filmes e cenarios dentro de cenarios.
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saxofonista de Robert de Niro em New York, New York, a obra pretendia estabelecer um
imagindrio arquetipico contemporéineo no contexto do palco. Otelo (1984), obra criada
com o compositor Peter Gordon, inspirava-se na dpera de Giuseppe Verdi, e ndo no
texto de Shakespeare, A performance, porém, nio lembrava nenhuma das duas obras,
excepgdo feita & partitura de Gordon que se fundava na do seu precedente histérico,
apropriando-se dos elementos folcléricos do compositor italiano para introduzir nas
suas melodias grandes efeitos aciisticos e colagens electrénicas, criando uma fascinante
mistura de velhos e novos sons. A sucessio de imagens era, mais do que nunca, cinema-
togréfica: desta vez, a fonte das imagens evocativas residia em Casablanca, de Curtiz,
Querelle, de Fassbinder, e Amarcord, de Fellini.

La Gaia Scienza, grupo igualmente entusidstico nas suas colaboracdes e referéncias
eclécticas ao cinema, & arquitectura, a danga e a recente arte da performance, tinha uma
orientagio coreogrifica mais acentuada do que o Falso Movimento. Mimica e movimen-
tos mecénicos que imitavam marionetas, figurinos em frompe loeil, objectos de cena
sobredimensionados e iluminagao orquestrada, além de cendrios que se abriam de dentro
para fora, formavam a base do seu teatro visual. Cuori Strappati [ Coragdes despedagados]
(1984), obra com dura¢do de uma hora e miisica de Winston Tong e Bruce Geduldi, era
uma pega de teatro que misturava extractos de filmes e 0 humor tipico 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 niimero aceitével de ele-
mentos teatrais, o que lhes permitia alcan¢ar um publico mais amplo. Na Polénia, os sete
elementos do grupo Akademia Ruchu, influenciados pela obra politica e expressionista de
Tadeusz Kantor na década de 70, dedicaram-se também a performance teatral. Menos afec-
tada pelos media do que os seus contemporaneos de outros paises, 0 que era compreensi-
vel, a Akademia Ruchu ainda assim demonstrou um conhecimento aprofundado da his-
toria do cinema europeu, combinando ideias e movimento. Em Outubro de 1986, este
grupo apresentou-se no Almeida Theatre, em Londres, com duas pegas: Sono e Cartago.

Em Espanha, por outro lado, o grupo La Fura dels Baus floresceu gracas a recente
conquista de liberdade politica. Formado por doze actores que incluiam pintores, miisi-
cos, performers profissionais e amadores, La Fura produziu obras como Suz o suz (1986)
e Accions (1986), que exploram, com ousadia e de forma provocatéria, cenas bacanais
de violéncia, de morte, e da vida apés a morte, evocando as obras dos grandes pintores
espanh6is do século XV1I, com as suas paisagens draméticas e a sua intensidade religiosa,
eaiconografia do cinema surrealista, nomeadamente de Bufiuel. Arianne Mnouschkine
e o Théatre Soleil, em Franga, tao provocadores na década de 70, procuraram uma nova
inspiragao na performance dos anos 80, e o grupo belga Epigonen causou um impacto
igualmente profundo.

A linha diviséria entre o teatro tradicional e a performance tornou-se assim indis-
tinta, a0 ponto de os criticos de teatro comegarem a escrever artigos sobre a perfor-
mance, apesar de a terem ignorado quase totalmente até 1979, deixando a andlise dessas
obras a cargo dos criticos de artes pldsticas ou da musica de vanguarda. Nao obstante,
foram obrigados a reconhecer que o material e as suas aplicagdes tinham origem na arte
da performance e que o dramaturgo/performer ostentava, de facto, uma formagio de
artista. Até porque ndo havia, no teatro contemporéneo, nenhum movimento comparével
ao qual se pudesse atribuir a energia daquelas novas obras. Da mesma forma, nao ocor-
rera qualquer revolugao no ambito da 6pera que sugerisse que o entusiasmo de tantas
Operas caracterizadas pela sua arquitectura visual audaciosa e complexidade musical,

viesse de outra fonte que ndo a histéria recente da performance.

[165] Cena de The Civil Wors: A tree is best measured when it is down, de Robert Wilson, parte concebida por Roterdio.
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Foi Einstein on the Beach (1976), de Robert Wilson e Philip Glass, que, nos anos 80,
inspirou a criacdo de novas 6peras e Gesamtkunstwerke de grande escala, comegando
por Satyagraha (1982) e Akhnaten (1984), ambas do proprio Glass, dirigidas e encenadas
por Achim Freyer, o dinimico director da Opera de Estugarda. As duas tltimas obras
referidas e Einstein foram apresentadas pelo mesmo director em 1987 como uma trilogia.
Gospel at Colonus (1984), de Bob Telson e Lee Breuer, operava um retorno a tragédia grega
através de uma reunido religiosa acompanhada por gospel, clamores de gléria e palmas;
a histéria controversa de Malcolm X foi contada através de cangdes dramdticas pelo com-
positor Anthony Davis na sua encenagio de X (1986). Num estilo muito diferente, Richard
Foreman criou uma insélita comédia musical sobre os anos 80, Birth of a Poet (1985),
em colaboragao com a escritora Kathy Acker, o pintor David Salle e o compositor Peter
Gordon. A obra devia tanto a Reldche, de Picabia - luzes brilhantes ofuscavam o publico
e os actores percorriam o palco em carrinhos de golfe -, como ao musical Hair, dos anos
60: 0s protagonistas com cal¢as boca-de-sino, cabelos longos e faixas em volta da cabeca
cantavam o sexo e a arte, porém com o0 cinismo consumista dos anos 80 e na prosa
frequentemente obscena de Acker. Birth of a Poet, com cendrios e interpretagao brilhan-
tes, foi apresentado num palco que mudava de forma aproximadamente a cada cinco
minutos e representou uma resposta directa ao entusiasmo da década de 80 pelas obras
de colaboragio; na verdade, entusiasmo por meios através dos quais os artistas mais

conhecidos pudessem criar, devido a sua colaboragdo, eventos estimulantes.

[166] Gospel at Colonus [1984), de Bob Telson e Lee Breuer, combinava o teatro clissico com o gaspel narte-americano.

11671

Embora o termo “6pera” nem sempre fosse adequado para definir esse tipo de musicais
de grande apelo visual, a sua opuléncia era verdadeiramente operitica; ofereciam as condi-
¢Oes necessarias tanto para intérpretes com qualidades vocais fora do comum, como para
cantores liricos de renome. Great Day in the Morning (1982), de Robert Wilson, com a cola-
boragdo da célebre soprano norte-americana Jessye Norman, era uma apresentagio teatral
de espirituais negros. Jessye Norman cantava diante de um cenario em constante mutacio,
concebido, nas palavras de Wilson, “para que as imagens nos ajudassem a ouvir e o canto
nos ajudasse a ver”. The Civil Wars: A tree is best measured when it is down (1984), criada por
Philip Glass e outros compositores, incluindo David Byrne, dos Talking Heads, era, pelo
contrdrio, uma 6pera imponente. Especticulo de doze horas cujas diferentes partes foram
concebidas por cinco paises (Holanda, Alemanha, Japio, Itilia e Estados Unidos), reflec-
tindo essa contribuigdo, destinava-se a ser estreada no Festival Olimpico das Artes, em Los
Angeles. Embora nunca tenha sido integralmente apresentada, as suas partes individuais
constitufam um repertério monumental de imagens da Guerra da Secessdo norte-ameri-
cana, misturadas, por exemplo, com fotografias de guerreiros samurais japoneses da mesma
época. Era um verdadeiro painel historico-visual em cimara lenta, repleto de homens e
mulheres com aaltura de edificios, personagens historicas 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 “histéria do mundo” atingisse um publico vasto e popular. “O espec-
ticulo deve ser como os concertos de rock”, observou Wilson, lembrando-se da primeira

vez que assistira a um desses concertos. “Eles sao as grandes dperas do nosso tempo.”

[167] Birth of @ Poet, de Richard Foreman, com o texto quase obsceno, imagens surrealistas ¢ indignacdo ruidosa do publico
evocava 0 espirito de Reldche, de Picabia.

(1851
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TEATRO-DANGA

Nio surpreende que a danca tenha acompanhado essa evolugio, distanciando-se dos
fundamentos intelectuais das experiéncias dos anos 70 e produzindo obras, por sua vez,
mais tradicionais e ligadas ao entretenimento. Renovado o interesse por corpos perfei-
tamente treinados, figurinos elegantes, iluminagoes e cendrios de fundo, bem como
pela narrativa, os novos coredgrafos apropriaram-se do que tinham aprendido com a
geragao anterior e “acumularam” aquelas ligoes, juntando movimento natural e coreo-
grafia de padroes geométricos com técnicas do ballet classico e outros movimentos
identificiveis adoptados do vasto universo da danga. Mantiveram igualmente dos anos
70 a pratica de trabalhar em estreita colaborag¢io com artistas pldsticos e misicos, o que
se traduziu em belos cenérios pintados por artistas da “geracdo dos media” e musica
ritmicamente carregada, mistura de punk, pop e musica serialista.

Karole Armitage, antiga aluna de Cunningham e Balanchine, personificava esse estado

deespirito extrovertido. Bailarina de corpo espadatido e harmonioso, juntou-seao musico

[188] Karole Armitage, Drastic Clossiciem, 1980, com Rhys Chatham. [188] Molissa fenley, Hemispheres, 1983: combinagao de
alta velocidade e coreografia baseada na forma do corpa

e compositor Rhys Chatham e utilizou as suas “guitarras desafinadas” para criar uma
coreografia exprimindo toda a sensibilidade do momento. Drastic Classicism (1980) -
colaboragio que incluia Charles Atlas, responsavel pelo cendrio, combinava as estéticas
punk e new wave, com o seu glamour irreverente, sofisticacéo pop, o cromatismo cénico
em que predominavam o negro e o purpura, e as manchas fosforescentes em tons de verde
e laranja. Representava também um equilibrio entre a abordagem classica e a abordagem
andrquica da danga e da miisica: bailarinos e musicos chocavam literalmente no palco; os
primeiros esbarravam nos 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 misica. Da mesma maneira, Molissa Fenley igno-
rou a estética minimalista e passou directamente para a danc¢a dos anos 80, com movi-
mentos incrivelmente rapidos e ininterruptos, proprios para corpos muito bem treinados
como o dela — que era ginasta e bailarina -, que ilustrou em obras como Energizer (1980),
vertiginoso discurso sobrea colocagio de bragos, cabegas e maos. Em Hemispheres (1983),
apropriou-se de um banco de imagens de movimentos de danga evocando um qualquer
hieréglifo egipcio ou o friso dos guerreiros gregos; as palmas das maos ficavam viradas
para cima, como na danga indiana cldssica, ou os cotovelos contorcidos, como numa
reveréncia balinesa, enquanto o movimento dos quadris fazia lembrar o gingado do
samba. Com musica especialmente composta por Anthony Davis, Hemispheres (em alu-
sao ao cérebro) pretendia ser uma conciliagao dos opostos: presente/passado, analise/
intui¢do, classico/moderno. A natureza essencialmente fisica da obra tornava-aao mesmo
tempo dificil para o bailarino e atraente para o grande pblico.

Bill T. Jones e Arnie Zane encontraram outra maneira de atingir o grande piiblico, rom-
pendo com outro tabu dos anos 70, o duo coreogrifico. Em conjunto, tentaram dar nova
forma ao pas de deux, a base da danga classica, e obtiveram a chave nas proprias caracteristicas
da sua parceria: alto, com uma estrutura dssea talhada como uma escultura de madeira afri-
cana, Jones media mais trinta centimetros do que Zane, que, tanto pela sua personalidade

[168)

[em
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como pelo seu fisico, lembrava uma personagem de
Buster Keaton saida do teatro de variedades. Jones era
bailarino lirico de formagio profissional e Zane um
fotografo que se tornara bailarino aos vinte e cinco
anos de idade. A combinacio das suas coreografias
baseava-se na énfase do movimento e em efeitos tea-
trais elaborados, enquanto a relagdo sugerida pela sua
parceria conferia aos primeiros trabalhos um cardcter
autobiogréfico intimista. Obras como Secret Pastures
(1984), porém, transcendiam o aspecto pessoal: inter-
pretada por uma companhia formada por catorze bai- 70l
larinos, a obra narrava a histdria de um professor louco e dos seus macacos, tendo por cendrio
uma praia cheia de palmeiras criado pelo artista multimédia Keith Haring, a msica divertida
e excéntrica de Peter Gordon e figurinos irrepreensiveis concebidos pelo estilista Willi Smith.
Com essa parafernalia, a obra atravessava a ponte entre a alta e a baixa cultura, acrescentando
a diversidade da vanguarda & natureza acessivel da danca norte-americana moderna, comoa
de Jerome Robbins ou Twyla Tharp. O principal objectivo para esses coredgrafos, era “infor-
mar a cultura popular” e ndo “ser informado pela cultura pop”, e Secret Pastures tinha a pre-
tensdo autoproclamada de ser um exemplo do pop de vanguarda.

Por outro lado, virios bailarinos continuaram a trabalhar segundo as directrizes mais
esotéricas tracadas pela geracio anterior, ainda que também acrescentassem figurinos,
iluminacdo e temas dramaticos as suas criagoes. Ishmael Houston Jones usou a impro-
visagdo como motivo coreografico principal em obras como Cowboys’ Dreams and Lad-
ders (1984), que criou em conjunto com o artista plastico Fred Holland; em TV Love
(1985), Jane Comfort encenou as suas repeti¢oes caracteristicas e o seu fascinio pela
linguagem como base ritmica da coreografia, numa sétira aos debates televisos. Blondell
Cummings em The Art of War/9 Situations (1984) associava o siléncio e o som, gestos,

imagens de video e textos pré-gravados em dangas semi-autobiograficas e intimistas que

[170) Secret Pastures, de Bill T. Jones e Arnie Zane, 1984, com Jones no papel da criatura fabricada pelo professor louco (Zane),
sinalizava a volta & narrativa e ao décor na danga dos anos B0,

)

iluminavam aspectos da cultura negra e do feminismo, a0 mesmo tempo que se referia
a um livro homénimo escrito no século VI a.C. Tim Miller recriou, por exemplo, breves
cenas da sua infincia em Buddy Systems (1986), onde a danga servia para pontuar ou
neutralizar estados emocionais, ou para ligar um gesto do corpo a outro. Stephanie
Skura, por sua vez, cobriu todo o territ6rio da danga com parédias da sua histéria recente:
Survey of Styles (1985) era quase um quizz show, tendo por tema do jogo de adivinhas os
movimentos dos core6grafos dos anos 70 e 80.

O ponto maximo do teatro-danga foi alcangado por Pina Bausch e pelo seu Tanz-
theater Wuppertal. Adoptando como modelo o vocabulério liberal dos anos 70 — do bal-
let classico aos movimentos naturais e a repeticdo —, Bausch fez experiéncias no teatro
visual em escala semelhante 4 de Robert Wilson. Combinando-as com o tipo de expres-
sionismo extético associado ao teatro do Norte europeu (herdado da Alemanha de
Bertolt Brecht, Mary Wigman e Kurt Joos), instaurou, assim, um teatro dramético e
arrebatador que era, a0 mesmo tempo, uma forma de danga dramdtica e visceral. Sem
chegar a configurar verdadeiras narrativas (ainda que os bailarinos gritassem palavras
uns para os outros), a coreografia de Bausch explorava ao minimo detalhe a dindmica
entre mulheres e homens — extitica, combativa e eternamente interdependente - em

diversas linguagens corporais determinadas pelos membros da sua companhia, todos

[171] Kontakthof, de Pina Bausch, 1978, Coreografia repetitiva, com os bailarinos dispastos em linha, que acompaniha o estudo
da gestualidade do quotidiano.
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de expressdo extraordinariamente individual. As mulheres — de cabelos compridos,
poderosas e exdticas, de formas e tamanhos variados — e os homens — igualmente dife-
rentes em aparéncia e tamanho - executavam movimentos repetitivos, obsessivos e
fastidiosos, repetidos ao longo de vérias horas, como didlogos comportamentais entre
os dois sexos. Caminhando, dan¢ando, caindo, empertigando-se, homens e mulheres
seguravam-se uns aos outros e atropelavam-se, acariciando-se e torturando-se mutua-
mente em cendrios extraordinarios. Em Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehort
[Ouviu-se um grito na montanha] (1984), o palco estava coberto por alguns centime-
tros de poeira; em Arien (1979), por centimetros de dgua. Em Kontakthof (1978), um
saldo de baile com um pé-direito alto enquadrava uma coreografia fascinante, reprodu-
zindo fielmente os gestos dos homens e das mulheres em situagdes de pouco a-vontade;
endireitar a gravata/ajustar a alca do soutien, puxar o casaco/ajeitar a combinagdo, tocar
na sobrancelha/pentear o cabelo, e assim por diante, até que o ciclo de movimentos,
infinita e ritmicamente repetido, primeiro pelas mulheres e depois pelos homens, e em
seguida juntos, em diversas combinagoes, criava a sua propria dinamica estonteante.

Com uma dimensio ritualistica que lembrava a body art europeia dos anos 60 e o
simbolismo atribuido aos elementos “terra” e “dgua’, o teatro-danga de Bausch era a anti-
tese do trabalho de cariz medidtico que provinha dos Estados Unidos. Lentas, penetran-
tes, quase flinebres, em tons castanhos, negros, cremes e cinza, as suas dangas fugiam a
aceitagdo facil e ao prazer imediato. Igualmente intemporal e incansavelmente fisico era
o teatro-danca japonés butd, termo quase intraduzivel que significa aproximadamente
“passo ou danga negros”, coreografia de movimentos lentos e gestos exagerados, as vezes
justapostos por uma miisica estranhamente desajustada e noutros momentos executados
em profundo siléncio. Austeros e misteriosos, os praticantes do buté procuravam, no
mesmo espirito da filosofia zen, a iluminagdo espiritual através de um treino fisico rigo-
roso. Apresentavam-se frequentemente nus, com a pele coberta de argila branca ou cin-
zenta, e a impressao passada por essas figuras iméveis, contorcidas, era a de que eram em

parte fetos, em parte miimias, simbolizando, assim, o tema escolhido pelo butd: o espago

oz

entre o nascimento e a morte. Profundamente ligados as antigas tradi¢oes japonesas ~
tanto as sacerdotais, como as dangas bugaku, quanto as magicamente teatrais, como o
teatro N6 -, figuras exponenciais como Min Tanaka, Sankai Juku e Kazuo Ono, no
Japdo, ou Eiko, Komo, Poppo e os Gogo Boys em Nova lorque, partilham o mesmo
fascinio pelo corpo como instrumento de metamorfose transcendental. Uma obra de
Sankai Juku intitulada Jomon Sho [Homenagem & pré-Historia — Cerimonia para dois
arco-fris e dois grandes circulos] (1984) retrata, em sete partes aleatoriamente ligadas,
o ciclo dos eventos cataclismicos da vida. Os elementos do grupo surgem inicialmente
sob a aparéncia de quatro bolas amorfas que descem do tecto do teatro e acabam por
transformar-se em homens adultos, pendurados de cabeca para baixo por uma corda,
0 que sugere tanto o corddo umbilical como uma forca. Graciosas e grotescas - noutra
sec¢do, To Ji [Doenga incurével], os performers correm pelo palco dentro de sacos que
lhes imobilizam os bragos —, essas performances ritualisticas e solenes remetem para
um grande corpus de obras iconicas, tanto orientais como ocidentais, cuja poderosa

presenca fisica tenta revelar os elementos espirituais da paisagem visual.

[172] O grupo japonés de butd, Sankai Juku, em Kinkan Shonen, Nova larque, 1984,

172

259



260

0731

(LEE]

No inicio da década de 80, as grandes companhias de cinema e televisao, particular-
mente em Nova lorque, mas também em Sydney e Montreal, tentaram comercializar a
performance de estilo cabaré. Em Inglaterra, no entanto, a performance manteve-se
teimosamente fiel ao seu projecto de arte ao vivo, feita por artistas pldsticos. Diversos
artistas aprofundaram ai o poderoso tema da “escultura viva” de Gilbert & George, ainda
que motivados por preocupagdes bastante diferentes e caracteristicas dos anos 80: o papel
da pintura na arte do final do século XX. Com a série The Living Paintings (1986), Ste-
phen Taylor Woodrow exprimiu o seu compromisso com a arte ao vivo, que conside-
rava o inico meio de expressio contemporanea eficaz. Assim, a pintura viva (por opo-
sicdo a pintura morta) era composta por trés figuras presas a uma parede; pintadas de
cinzento ou de preto da cabega aos pés, mais parecidas com um friso esculpido num
imponente edificio piiblico do que com uma pintura, a sua surpreendente imobilidade
ao longo de uma apresentagio de seis a oito horas s6 era quebrada de vez em quando,
como, por exemplo, quando uma das figuras masculinas se curvava para tocar na cabeca

de um visitante. Monumentais, mas ainda assim afins da pintura - as dobras dos seus

{1731 The Living Pointings, de Stephen Taylar Woodrow, presos a uma parede sobre as cabegas dos visitantes no Festival de Arte
Viva, Riverside Studios, Londres, Agosto de 1986,

casacos estavam tao empastadas de tinta que produziam sombras como as de um qua-
dro em trompe loeil -, estas “pinturas” figurativas encontravam-se em total consonan-
cia com as preocupagoes artisticas da época: imagens icénicas e isoladas. The Conver-
sion of Post Modernism, de Raymond O'Daly, obra igualmente monumental e
estilizada, também enfatizava o formalismo da pintura (neste caso, destacando a
linha do desenho como elemento estruturante do quadro). A sua apresentagio de oito
horas pretendia realcar a “imobilidade da pintura e do desenho” e transmitir a ideia de
que uma pintura “esta sempre ali, na parede”. Como parte do mesmo Festival de Arte
Viva nos Riverside Studios de Londres, no Verdo de 1986, onde as figuras de Woodrow
foram expostas, o quadro vivo de O’'Daly era constituido por duas figuras vestidas de
branco, “delineadas” a preto, em volta de um cavalo de espuma de estireno, numa com-
posicdo baseada no quadro A Conversdo de Sao Paulo, de Caravaggio. O titulo da obra,
também inspirado em Caravaggio, pretendia ser uma referéncia irénica aquilo que
O'Daly considerava serem as conversoes para-religiosas de artistas e criticos a0 movi-
mento pés-modernista entdo em voga.

Miranda Payne, terceira participante do Festival de Arte Viva, tinha o mesmo des-
dém pela relacdo simbiética entre pintura e comércio e pelos rumos da performance,
que se distanciava da arte para adoptar o teatro e o cabaré como meios de expressao.
O seu objectivo central era destacar o processo de criagao de um quadro; expor-se a
si mesma na parede de uma galeria representava um modo enfatico de trazer de novo
a atengdo para a performance no contexto das artes e, 20 mesmo tempo, protestar contra
a atitude de objecto-a-venda que substituira a experimentagio dos anos 70. Saint Gar-
goyle (1986), cujo titulo tinha por inspiragio as figuras religiosas nos altos nichos das
igrejas, era uma “demonstragio” da pintura de um quadro com duragdo de uma hora.
Comegando com uma parede em branco, enquanto segurava uma caixa de papelao,
Payne pendurava as suas ferramentas de trabalho (tesouras, facas, um martelo) em cabi-
des e revelava a fotografia de uma pintura que, uma vez pregada a parede, passava a incluir

a propria artista. Em cima de um pedestal, ela desempenhava o papel paradoxal, e fre-
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quentemente absurdo, da figura na obra pictérica. Quanto aos pintores activos e a sua
action painting, as obras revelavam explicitamentea exploragdo do quadro como objecto
vivo, visual, pendurado numa parede, e confirmavam implicitamente o incontestavel
regresso A pintura. Assim, os artistas insistiam em devolver a performance ao contexto
artistico, distanciando-a das suas origens mais teatrais e populares. Porém, em Ingla-
terra e noutros paises, muitos artistas ignoravam ambas as tendéncias e continuavam a
produzir obras baseadas nas dos anos 70: Anne Bean e Paul Burwell, com a sua musica
do Bow Gamelan Ensemble, feita com objectos encontrados e sons do quotidiano,
como estalinhos de carnaval, ou Sylvia Ziranek, com solos estilizados sobre a arte de

falar inglés, ou Anne Wilson e Marty St James, com o seu dueto sobre a vida do casal.

o

[174] Miranda Payne "presa” a uma patede na sua obra Saint Gargoyle, Festival de Arte Viva, Riverside Studios, Londres, Agosto de 1986,

NENTI LS

O final da década de 80 ficou marcado por dis-
tiirbios politicos e econémicos 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 vio pela democracia na
China, Nelson Mandela safa da prisdo na Africa
doSul. Ao mesmotempo,asminoriasbatiam-se
cada vez mais intensamente por questoes de
identidade étnica e multiculturalismo.
Embora alguns artistas usassem o termo “mul-
ticulturalismo” com um certo desconforto, essa
tendéncia assumiu uma importante dimensao
intelectual nos textos da intelligentsia afro-ame- 178]
ricana, inclusivamente entre académicos de renome, como, por exemplo, Cornel West ou
Henry Gates Jr. Cada vez mais, os artistas usavam a performance para perscrutar as suas
raizes culturais. Em 1990, a exposi¢ao “The Decade Show”, apresentada no New Museum,
no Studio Museum de Harlem e no Museum of Contemporary Hispanic Art, em Nova
lorque, percorreu a vasta gama de identidades étnicas que tinham encontrado uma
forma de expressio artistica na década de 80, nos Estados Unidos. As fotografias de
performances ritualisticas da cubana Ana Mendieta, baseadas no espiritualismo afro-
-cubano da Santeria, encontravam-se entre as numerosas obras de arte, performances
e instalagdes incluidas nessa exposicdo espalhada por virios pontos da cidade e da qual
também fazia parte Broken Hearts (1990), um trabalho de danga-teatro realizado pela
coreografa Merian Soto e por Pepon Osorio, que criou as instalagdes.

Em 1991 e 1992, os festivais Next Wave, realizados na Brooklyn Academy of Music,

reflectiram uma enorme vontade de abordar estes assuntos. Houve apresentagoes da grande

(1761 Ana Mendieta, Death of a Chicken, Novembro de 1972. Mendieta comegou a fazer as suas performances ritualisticas (que
remetiam para a infancia em Cuba) quando ainda estudava na Universidade de lowa.
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produgao Pipes to power (1992), do Spider Woman Theater, um grupo indigena norte-
-americano, e obras integrais do grupo Urban Bush Women, da Companhia de Bill T.
Jones e Arnie Zane, de David Rousseve e de Garth Fagan, coredgrafos que centravam
as suas preocupagoes tanto nas tradigoes narrativas da diaspora negra como na cultura
popular afro-americana. O Urban Bush Women reconstruiu uma danga circular, cha-
mada “o grito’, a partir de desenhos e descriges de dancas populares dos redutos de
escravos do Sul, enquanto Rousseve misturava textos falados, musica gospel, rap e jazz
para contar duas décadas de uma histéria familiar.

Em Londres, a série de performances realizadas no Institute of Contemporary Arts,
em 1994, com o titulo Let’s Get it On: The Politics of Black Performance, revelou o cres-
cente reconhecimento da natureza multicultural da populagao briténica. “Os artistas
negros estao empenhados na arte ao vivo’, explicou a organizadora Catherine Ugwu,
“porque esse € um dos poucos espagos disponiveis para expressar ideias complexas
sobre identidade” Eram espectdculos hibridos e vibrantes, combinando elementos
interculturais, como, por exemplo, o sari tradicional do Sul da India, feito com tecido
de xadrez, que a artista Maya Chowdhry usava na sua performance a solo, ou as calgas
desportivas de licra e a camisa de cores brilhantes usadas por uma bailarina cldssica de
bharata natyam numa das colagens coreogrificas de Shobana Jeyasingh - por sua vez,
jd uma mistura de movimentos da danga indiana cléssica e da danga moderna. O grupo
Moti Roti, de Keith Kahn e Ali Zaidi, realcou o choque entre os estilos artisticos pés-
-coloniais; um critico referiu-se ao seu grandioso carnaval de rua, Flying Costumes,
Floating Tombs (1991), que envolvia centenas de artistas de disciplinas e formagoes
diferentes, como um encontro entre “cinema e teatro, dramaturgia popular e arte eru-
dita, hindi/urdu e inglés; musica e fotografia”.

Mexicano de nascimento e sediado em Los Angeles, Guillermo Gémez-Pefia, um dos
fundadores do Border Art Workshop/Taller de Arte Fronterizo, em 1985, personificou
num tom provocatorio aquilo que a teoria critica em voga designava como “o outro”; com

o bigode preto e o cabelo esvoagante tipicos de um conquistador mexicano, representou

176

satiricamente o ponto de vista do “outro” lado. Two Undiscovered Amerindians (1992-94),
em colaboragao com o escritor cubano-americano Coco Fusco, eraum “diorama vivo” em
que os dois artistas — usando cocares, saias de palha, armadura de estilo asteca e algemas
- se exibiam dentro de uma jaula, em alusdo a prética corrente no século XIX de exibir
nativos de Africa ou das Américas.

A expanséo da consciéncia 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

[178] Reza Abdoh, Quotations from o Ruined City, Nova lorque, 1994, O acelerado especticulo de Abdoh acontecia em vérios
palcos, obrigando o publico a acompanhar a acgdo em diferentes pontos do teatro.
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East Village nova-iorquino. Surgiram novas publicaces sobre a histéria da arte da per-
formance na América Latina, apresentando a um piiblico muito mais vasto as obras de
artistas brasileiros, mexicanos e cubanos, como Lygia Clark, Hélio Oiticica ou Leandro
Soto, e propiciando simultaneamente uma compreensao da rica mitologia e da consci-
éncia politica que se encontravam no cerne das suas obras.

A identidade da “alteridade” criou também uma plataforma para os grupos margi-
nalizados — gays, lésbicas, profissionais do sexo, travestis, e até mesmo doentes crénicos
e deficientes — desenvolverem um material performativo intencional e profundamente
perturbador. O importante grupo activista ACT UP (AIDS Coalition to Unleash
Power), formado em 1987, levou o publico a reflectir sobre a crise na satide, através de
acgoes diversas como a interrupg¢ao de uma sessio da Bolsa de Valores de Nova Iorque
ou simulagdes de mortes diante de laboratérios farmacéuticos. Reza Abdoh, que se
definia como “marginal, bicha, seropositivo, artista emigrado de pele escura, nascido
no Irdo e educado em Londres e Los Angeles”, criou eventos teatrais complexos em nada
menos do que dez plataformas fragmentadas de um grande armazém no West Side
nova-iorquino. A sua tltima obra, antes de morrer de SIDA aos trinta e nove anos, em
1995, foi Quotations from a Ruined City (1994), uma justaposigio de quadros vivos e
projec¢des cinematogrificas representando as cidades “devastadas” de Nova lorque,
Los Angeles e Sarajevo e a deterioragao de corpos destruidos pela SIDA.

A abordagem ptiblica de temas como o sexo e a morte, além de outros assuntos priva-
dos, significou uma declaragio de solidariedade artistica contra a reacgio conservadora
do inicio da década de 1990. O material era inquestionavelmente chocante, até para o
mais experimentado dos publicos. Em Visiting Hours, instalagio apresentada no Santa
Monica Museum of Art, na Califérnia (1992), Bob Flanagan, sofrendo de fibrose cistica,
submetia-se a horas de terapia fisica excruciante numa cama de hospital. Strippers mas-
culinos, drag queens e toxicomanos participaram em Martyrs and Saints (1993), obra de
Ron Athey com uma hora de duragio, que incluia autoflagelagoes cujo grau de violéncia

levou mesmo a que algumas pessoas do publico desmaiassem. Em 1996, Elke Krystufek

[1771 Tomas Ruller, 8.8.88, 1988. As performances deste artista checo fazem muitas vezes referéncia & repressdo politica no seu
pais no periodo anterior & Revolugdo de Veludo. Esta obra rememorava a invasao russa de 1968,

apresentou-se numa banheira cheia de dgua, masturbando-se com um vibrador, dentro
de um espago cercado por vidro na galeria Kunsthalle, em Viena, diante de centenas de
visitantes. Esta mudanca de contexto passou a ser o tema dominante do debate acadé-
mico sobre a arte da performance, sobretudo nos Estados Unidos, mas também na
Europa —a performance passara de clubes especializados em sadomasoquismo, ou hos-
pitais, para os locais de eleicio do mundo das artes, com titulos de primeira pagina,
artigos especializados, um piblico mais vasto e criticos com propensio para a teoria.
Mesmo quando essas praticas radicais se tornaram alvo de especulagio tedrica, o
mondlogo performativo, iniciado nos finais da década de 70 com a obra de Bogosian,
Finley e Gray, cresceu em popularidade ao longo de duas décadas e transformou-se na
forma mais duradoura e corrente da performance nos Estados Unidos. A sua estrutura
simples e directa tornava-o acessivel para o grande piiblico e suscitava o interesse de um
amplo espectro de artistas que nele introduziam elementos pessoais. Danny Hoch, por
exemplo, acrescentava pantomima e musica aos retratos verbais das pessoas que

habitavam os bairros sociais da sua infincia. Anna Devere Smith usou objec-

tos simples, como 6culos ou um chapéu, para representar diferentes perso-
nagens nos seus “documentarios ao vivo” de factos reais; duas pegas de
= teatro a solo, Fires in the Mirror: Crown Heights, Brooklyn and Other
= Identities (1992) e Twilight Los Angeles (1992), baseavam-se nos
conflitos raciais das ruas de Nova lorque e Los Angeles e
resultaram de uma extensa pesquisa, entrevistas

gravadas com testemunhas e guides

cuidadosamente elaborados.
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Entre o final dos anos 80 e o inicio dos anos 90, a performance era frequentemente
usada como forma de protesto social, mas foi o afluxo de artistas dos paises ex-comunistas
ao Ocidente que permitiu ver claramente que, no Leste Europeu, a arte da performance
tinha funcionado quase exclusivamente como instrumento de oposigio politica durante
os anos de repressao. As apresentacdes privadas em apartamentos, em terrenos urbanos
desocupados ou em centros estudantis serviam como valvula de escape contra as restri-
goes a liberdade de expressio e de movimentagdo. Em 1985, o artista checo Tomas Ruller
livrou-se de ser condenado a prisao quando o seu advogado usou o termo “artista perfor-
mativo” (e também a primeira edigio deste livro, datada de 1979) num tribunal de Praga,
para defender que as suas ac¢oes deviam ser consideradas como arte de contetdo politico,
e ndo como protesto politico propriamente dito. “O facto de todas as formas de actividade
artistica terem que ser sancionadas por organizages partiddrias nos respectivos comités
nacionais é algo que fala por si”, comentaria um critico checo.

Com a ameaca constante de vigilancia policial, censura e prisio, era natural que uma
grande parte da arte de protesto estivesse relacionada com o corpo. Um artista podia
realizar o seu trabalho em qualquer sitio, sem materiais ou sem um atelier, e a obra nao
deixava vestigios. As actividades ritualizadas de Abramovic na ex-Reptiblica Socialista
Federativa da Jugoslavia (actual Unido da Sérvia e Montenegro), no inicio da década de
70; os eventos de forte contetido erético de Vlasta Delimar em Zagreb, como Casa-
mento (1982), que explorava a ideologia sexista; Olimpia (1996), da artista polaca
Katarzyna Kozyra, apresentagio baseada no quadro de Manet que mostrava a artista
num leito de hospital depois de se submeter a sessdes de quimioterapia: todas estas
manifesta¢des realcavam a autonomia do artista, uma conquista significativa em paises
que rejeitaram expressamente o individualismo durante mais de meio século. Por volta
da década de 90, a desilusdo com a perestréica na ex-Unido Soviética, as guerras nos Bal-
caseocaossocial e politico desencadearam uma atmosfera de cinismo destrutivo. Quando
se apresentava em galerias e museus comportando-se como um cdo - com coleira, a

ladrar, a cheirar os visitantes e, por vezes, fechado numa jaula -, o russo Oleg Kulik repre-

sentava de forma bastante invulgar a sua concepgio sobre a relagio Leste/Oeste, nomea-
damente no que respeita ao sentimento de inferioridade da populagio do Leste depois
da queda do muro de Berlim. Nas palavras de um critico: “Pode dizer-se que o Ocidente
sente prazer estético em observar o ‘cdo’ russo, mas sé se ele ndo se comportar verda-
deiramente como um cdo”. No ano 2000, os jovens artistas russos passam a estar ligados
ao mundo da arte gragas a internet. Combinam um retrato irénico da sua propria histéria
com um entusiasmo pelas novas tecnologias, tendéncia a qual se dd 0 nome de “classicismo
digital”. Os performers do grupo de musica techno Novia Akademia apresentaram-se num
festival em Sao Petersburgo usando trajes russos do século XIX. “A identidade do Leste
na arte da performance’, sublinharia o critico Zdenka Badovinac, “oscila entre as particu-
laridades locais e uma massa de identidades dispersas por espacos virtuais, entre a estrela

vermelha do comunismo e a nova estrela amarela da Comunidade Europeia”

el

[178] Anne Teresa De Keersmaeker, Rosas Danst Rosas, 1983, Uma das primeiras obras da coredgrafa, continha elementos que se
tornariam @ sua marca registada - a utilizacdo dindmica da musica contemporanes, 3 fisicalidade vigorosa dos seus bailarinas e
o fascinio por cadeiras.
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Na década de 90, os caminhos da performance na Unido Europeia foram ditados quer
pelas generosas verbas puablicas, com a intengdo de elevar o status cultural das grandes
capitais, quer pela chegada & maturidade de artistas cuja formagéo tinha raizes na van-
guarda das décadas de 70 e 80. A energia dessas obras foi ainda mais estimulada pela
existéncia de uma rede bem organizada de teatros — entre os quais o Kaaitheater de
Bruxelas, o Theater am Turm de Frankfurt ou o Hebbel de Berlim -, bem como pelos
festivais e conferéncias que neles se realizaram.

Na Bélgica despoletou uma nova vaga que incluia Jan Fabre, Anne Teresa De Keers-
maeker, Jan Lauwers e Alain Platel. Estes artistas, que tinham o privilégio de poder criar
material novo para a imponente arquitectura dos teatros oficiais do Estado, beneficia-
ram de apoio financeiro desde o inicio das suas carreiras - De Keersmaeker tinha ape-
nas vinte e trés 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 Théatre Royale de la Monnaie, em Bruxelas. A coreografia atlética e as
arrojadas criacbes visuais de De Keersmaeker, com miisica ao vivo, eram concebidas
para encher esses palcos espagosos. As obras mais inovadoras e experimentais nunca
tinham parecido tao grandiosas ou refinadas.

Mestres em diversas disciplinas, esses artistas produziram um género sofisticado de
teatro-performance que reflectia o entusiasmo e a nova energia da Unido Europeia.
Fabre criou The Minds of Helena Troubleyn (1992), 6pera trilingue em trés partes, com
duragao de seis horas, e a Needcompany de Lauwers encenou Morning Song (1998) em
francés, flamengo e inglés, incorporando textos literdrios, comentarios politicos, coreo-
grafias evocativas e uma selecgao de musica contemporanea caracterizada pelo eclec-
tismo geogrifico e musical. Les Ballets Contemporains de la Belgique, de Platel, incluia
bailarinos profissionais e outros sem qualquer formagao, bem como criangas de dife-
rentes idades, em obras que analisavam o confronto de geragoes. Visualmente impres-

sionante, com um cenario que reproduzia uma pista de carrinhos de choque abordando

o tema do despertar da sexualidade, Bernadetje
(1996) foi produzida em colaboracio com o escri-
tor e encenador Arne Sierens.

A nova vaga belga deu também um apoio
especial a jovens coredgrafos norte-americanos,
como o iconoclasta radical Mark Morris, que se
tornou director do La Monnaie em 1988 (cargo
que ocupou durante trés anos de numerosas
produgdes) e a companhia de danga Damaged
Goods, de Meg Stuart, convidada para uma resi-
déncia artistica no Kaaitheater em 1999. Conhe-
cida pelas suas colaboragées, ao longo de meia
década, com o videoartista Gary Hill e a cria- ]
dora de instalagoes e performances Ann Hamilton, assim como pelos seus “estudos de
figura” — performances individuais centradas em movimentos minuciosos de partes
especificas do corpo -, Meg Stuart apresentava uma estética high-tech em Soft Wear
(2000). Os seus gestos quase invisiveis, executados numa série de movimentos descon-
tinuos, lembravam efeitos especiais de animagdo num ecra de computador.

Em Franga, um fascinio semelhante pela presenca fisica do corpo e a sua tradugao
coreografica foi inspirado por tendéncias que remetem para a década de 60, nomeada-
mente para as experiéncias do Judson Group e as coreografias idiossincraticas de
Yvonne Rainer. A forma como tentaram depurar a danga, devolvendo-a 4 sua esséncia
através de procedimentos simples, constituiu um factor de interesse muito especial para
essa geragdo de coredgrafos, entre os quais Jérome Bel, Xavier Le Roy e o grupo Quat-
tuor Albrecht Knust, que aplicava a danga as teorias desconstrucionistas de Derrida,
Foucault e Deleuze. Em 1996, Le Roy trabalhou com o grupo Albrecht Knust numa
recriacio de Continuous Project/Altered Daily (1970), de Yvonne Rainer, e também na
obra de Steve Paxton, Satisfyin’ Lover, de 1968.

[179] Jérdme Bel, Jérdme Bel 1999, Wiener Festwochen, Viena. Os performers examinam o material basico do bailarino - pele e
05505 - ¢m obras que “desconstroem” 3 natureza do movimento.

n



272

nm

Este movimento anticoreografia era formado por bailarinos para quem o corpo se
constituia, acima de tudo, como um conjunto de signos e partes corporais. Nos seus
espectdculos, a danga praticamente desaparecia. Em Jérome Bel (1995), do préprio Bel,
quatro bailarinos nus comegavam por escrever os seus nomes, data de nascimento, peso,
altura e nimero da seguranga social num quadro negro; de seguida, comegavam a apon-
tar para sardas e protuberincias, miisculos e tenddes, enquanto puxavam e dobravam a
pele como se esta fosse um envelope. Em Self-Unfinished (1999), Le Roy dobrava o corpo
até ficar a parecer um torso sem cabega, sustentado por um tripé de bracos e pernas.
Myriam Gourfink, com um fato de latex vermelho, alongava-se pelo chio do palco para
examinar de que modo o peso do corpo influenciava os movimentos; em Waw (1998),
demonstrava os desequilibrios entre tensdo e relaxamento muscular, movimento e las-
siddo, envolvida por uma banda sonora misturada ao vivo por Jean-Louis Norscq.

A combinagdo de humor e energia intelectual nes-

tas obras igualava-se a dos artistas franceses que
faziam uma performance centrada nos ele-
mentos visuais. Com muita frequéncia, os
figurinos e objectos usados por Marie-
-Ange Guilleminot envolviam fisicamente

os espectadores: em Le Geste (1994), por
exemplo, ela ficava escondida atrds da
parede duma paragem de autocarro em
Tel-Aviv, com as maos enfiadas em orifi-
cios para poder tocar os transeuntes, acari-
ciando-os ou cumprimentando-os. Fabrice Hybert
transformou o pavilhao francés da Bienal de Veneza
num estidio de televisao para o seu trabalho
Eaud’oreaudortodor(1997), completando-o

com equipamentos técnicos, um local para 1501

(180 Natacha Lesueur, Aspics, 1999. Lesueur usou diversos alimentos [aqui, esparguete e cenouras) como decoragio corporal
numa série de “auto-retratos”

receber a imprensa, casas de banho, salas para maquilhagem e uma sala central para a
projec¢do de filmes, onde os visitantes podiam acompanhar os eventos do dia. Natacha
Lesueur criou “retratos vegetais” nos quais comentava a obsessao das mulheres por comida
e pela beleza; a obra era composta por fotografias de si prépria mostrando partes do seu
corpo decoradas com geleia de carne — numa delas, a artista tinha a cabega coberta por
um capacete de rodelas de pepino, e noutra por esparguete e cenouras. Pierrick Sorin criou
videos excéntricos com sdtiras de filmes do cinema mudo, que faziam lembrar Buster Kea-
ton ou Charlie Chaplin — uma obra especialmente prosaica tem por titulo Nao tirei os chine-
los para poder ir a padaria (1993) -, e que também remontavam a uma longa tradi¢ao de
humor conceptual, de John Baldessari a Annette Messager e Christian Boltanski.
Ultrapassadas as barreiras entre a arte erudita e a arte popular, as apresentagdes desses
artistas em museus, no final da década de 90, pareciam muitas vezes salas de diversoes ou
de jogos. O artista nova-iorquino (nascido na Tailandia) Rirkrit Tiravanija, por exemplo,
construiu uma cozinha na qual servia comida aos visitantes numa galeria de Lucerna, em
1994; também construiu um estudio de grava¢io onde os visitantes podiam tocar instru-
mentos musicais, como na sua escultura de 1997, em Miinster. Em 1991, o italiano Mau-

rizio Cattelan instalou uma mesa de matraquilhos para duas equipas de onze jogadores

[1811 AC Fornitore Sud versus Ceseno 12 a 47, Fussball with two football teams, 1991, de Maurizio Cattelan, Galleria d'Arte
Moderna, Bolonha.
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em virias galerias de arte e museus. John Bock, de Berlim, criou para a Bienal de Veneza
de 1999 uma série de pequenas salas interligadas, decoradas com revistas de banda dese-
nhada, brinquedos e monitores de video, como cendrio para as suas performances impro-
visadas. As esculturas sociais deviam muito as obras de cariz conceptual da década de 70
realizadas por Acconci, Nauman, Beuys, Jonas e Graham, diferenciando-se, porém, no sen-
tido em que a interactividade, os residuos da cultura de massas e a apropriagao da historia
da performance ja eram parte integrante do vocabulario da arte contemporanea.

Uma preocupacio semelhante com o humor artistico, embora visando uma acér-
rima critica cultural, tem caracterizado desde hd muito o cendrio da arte inglesa. “Apre-
ciar a abjecgdo é uma tradigdo da cultura britdnica”, explicou o escultor Jake Chapman
em resposta a uma pergunta sobre a “britanicidade” da arte britanica na década de 90;
e foi essa mistura de autodepreciagdo e autoconfianca, herdados do colonialismo e da
sociedade de classes, que sublinhou a comédia humanista de grande parte da perfor-
mance posterior a época de Thatcher. Daily Life, uma série de desenhos, instalagoes e
performances de Bobby Baker, que transformavam as pequenas tarefas do dia-a-dia
- arrumar as compras, fazer a cama — em pungentes cerimdnias artisticas, partiu do
convite a pequenos grupos de pessoas para assistirem, na cozinha da artista, ao Kitchen
Show: one dozen kitchen actions made public (1991). Com o seu uniforme branco
caracteristico - “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
aspectos corriqueiros da vida e a domesticidade surreal. Esta obra foi seguida por How
to Shop (1993), uma aula sobre a arte de fazer compras em supermercados.

Ao contrdrio de Baker, que recorria ao humor como catarse, outros artistas usaram
a performance para transpor experiéncias profundamente angustiantes. As actividades
ritualisticas do artista escocés (residente em Belfast) Alastair MacLennan, tais como
Days and Nights (1981), em que ele caminhava pelo perimetro de uma galeria durante
seis dias e seis noites, evocavam a angstia dos anos vividos no meio de um turbulento

conflito politico. As performances de Mona Hatoum, nascida em Beirute, visavam aler-

tar o publico para “as diferentes realidades
em que as pessoas sao 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 plastico transparente e dramaticamente
iluminada por um tnico foco de luz.

A veeméncia de artistas solo como Hatoum
e MacLennan contribuiu para o estrondoso sur-
gimento da novaarte inglesa nosanos 90, eigual-
mente significativos foram os intimeros grupos
de performance da época. Dada a importancia
de uma cultura teatral inventiva e em processo
continuo de evolugdo, do agitprop e do teatro de 182l
rua radical dos anos 60 ao teatro contemporéaneo fundado sobre o texto, mais estimu-
lante e intelectualmente exigente, era natural que muitos dos performers que transita-
ram para a arte ao vivo tivessem uma sélida formagdo teatral. Em colaboragio com
outros artistas provenientes de diferentes disciplinas, produziram um corpus de mate-
rial singularmente transdisciplinar. Criados na década de 80, os grupos Station House
Opera e Forced Entertainment estabeleceram um padrao que seria seguido por grupos da
década de 90, como os Desperate Optimists, os Reckless Sleepers e o Blast Theory, todos
comprometidos com obras em grande escala, projectadas para lugares especificos, que
oscilavam entre as fronteiras da arte performativa e do teatro, a primeira com a sua énfase
na imagistica visual, o segundo centrado nos textos — falados, gravados e projectados.
Como seria de esperar, esses grupos inovadores usaram amplamente os recursos dos
media. “O nosso trabalho é compreensivel para qualquer pessoa que tenha crescido numa

casa com a televisao sempre ligada’, lia-se numa declaragio do Forced Entertainment.

[182] Bobby Baker, How to Shop, 1993, aula sobre a arte de fazer compras em supermercados.

[183)
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NOVOS MEDIA E PERFORMANCE

Nos primeiros anos da década de 90, a complexa tarefa de inventar solugoes para inte-
grar a tecnologia no palco estava principalmente entregue a artistas experientes, como
Elizabeth LeCompte (do Wooster Group) e Robert Ashley, que continuaram a aperfei-
goar as técnicas desenvolvidas nas suas primeiras produgoes da década de 70. Emperor
Jones (1994), do Wooster Group, a partir da peca homénima de O'Neill, ou House/Lights
(1997), baseada numa 6pera de Gertrude Stein, usavam a tecnologia para “mediatizar”
textos teatrais, enquanto Dust (1999), de Ashley, uma 6pera de cimara em ambiente
multimédia, com duragiio de noventa minutos, recorria 8 mesma para comunicar esta-
dos emocionais de amor e solidao. Dust tornava-se alegre gracas ao comovente refrao de
Ashley, com setenta anos de idade: “Quero apaixonar-me s6 mais uma vez.”

Esses precedentes inspiraram um crescente niimero de grupos teatrais que utiliza-
vam os novos media nao apenas como um dispositivo de ilusao, mas como uma técnica
para estratificar a informagdo e criar no palco cendrios conceptualmente audaciosos e

visualmente sensuais. Seven Streams of the River Ota (1994-96), de Robert Lepage, era

[183] Desperate Optimists, Ploy-boy, 1998-39. Motivado pelas tensdes entre linguagem e memdria, este espectaculo de base
textual € caracteristico do trabalho de ressondncias politicas do grupo Desperate Optimists.

um épico de sete horas que juntava pro-
jeccbes computadorizadas, sequéncias
de filmes e estilos de representacao que
jam desde o butd ao kabuki, passando
pelos bonecos bunraku. Dumb Type, um
colectivo de artistas, arquitectos e compo-
sitores japoneses, criou uma inconfundi-
vel estética high-tech que oferecia aos per-
formers uma matriz de realidade virtual,
enquanto a Builders Association, em cola-
boragio com os arquitectos nova-iorqui-
nos Elizabeth Diller e Ricardo Scarfidio,
concebeu espagos cénicos tridimensionais
com elementos arquitecturais criados por 1184]
computador, projecoes de filmese surround-sound. Jet Lag (1999) explorava “a obliteracao
do tempo e a compressdo da geografia” em duas histérias consecutivas que acompanha-
vam a misteriosa trajectoria de trés viajantes — um por mar, 0S Outros dois por via aérea.
Em ambas, o texto e a tecnologia proporcionavam uma estrutura ritmica subjacente aobra.
Na década de 90, as performances em video eram quase sempre encenadas em pri-
vado, apresentadas como instalagdes e consideradas uma extensio das acgoes ao vivo.
Essas obras j4 ndo partilhavam as intengdes diddcticas do material mais antigo de Jonas
ou Peter Campus, que exploravam o corpo do artista no espago € no tempo dentro de
uma estrutura claramente conceptual. Pelo contririo, os videos de Matthew Barney, ou
os de Paul McCarthy, comegavam com uma leitura extremamente original da cultura
de massas e da geografia norte-americanas, expressa em narrativas fantasticas, desco-
nexas e dotadas de um imaginério particularmente rico. Envelopa: Drawing Restraint 7
(1993), de Barney, exibida num conjunto de monitores fixados em altura e dispostos no

centro de uma galeria no Whitney Museum de Nova lorque, demonstrava a imaginagao

[184] Matthew Barney, Cremaster 2, 1999. A imaginagdo fantasmagdrica de Barney explode no seu filme de forte conteddo
sexual cuja acgdo transcorre nas planicies do meio-oeste narte-americano. Para o artista, as suas convolugbes formals sao, ao
mesma tempo, escultura e performance
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hiper-realista deste autor, que tinha mais a ver com a sua propria visao fin-de-siécle dos
seres humanos enquanto hibridos do que com qualquer exercicio formal de percep¢io
espacial. Primorosamente vestidos como humanos-animais de cascos fendidos, Barney
e vdrios actores criavam um universo de protagonistas de contos de fadas com forte cono-
tacdo sexual, cuja misteriosa progenitura aparece numa série de filmes-performances,
Cremaster 1-6 (1995-2002). Numa outra linha, as primeiras performances e as tltimas
videoperformances de McCarthy (que deixou de fazer apresentacdes ao vivo em 1984)
revelavam o seu fascinio pelas desbragadas fantasias escatologicas infantis. Em Bossy
Burger (1991), usava uma parafernalia de ketchup, mobilia, bonecas, leite e maionese, e
ainda uma mascara de Alfred E. Neuman, que combinava com o uniforme de um chef
de cuisine, para criar uma performance grotescamente satirica. A minha obra vem dos
programas de televisdo infantis de Los Angeles”, explicou McCarthy.

A montagem de cendrios extravagantes para obras fotograficas de grande porte
constituiu um poderoso atractivo para os artistas da geragao que se seguiu & de Cindy
Sherman. Disfarces, fugas para o mundo dos sonhos, mundos habitados por gigantes
ou centauros modernos eram criados com uma atengio ao detalhe alegérico que nor-
malmente se encontra associada aos vitorianos do século XIX. Fantasistas dos primér-
dios do século XXI, Vanessa Beecroft, Mariko Mori ou Yasumasa Morimura abordam
a performance ao vivo, as projecgoes de video e a fotografia com o profissionalismo dos
directores artisticos comerciais — utilizam maquilhadores e desenhadores de luz para
criar performances e fotografias de performances que ilustram a convergéncia entre a
moda e a histéria da arte. Este interesse pelos valores da produciao pode também ser
encontrado na obra de Claude Wampler ou de Patty Chang. Os seus quadros vivos resul-
tam da combinagdo entre a consciéncia histérica da arte performativa e uma estreita
proximidade com a sensibilidade visual dos seus pares das artes plasticas. Em Blanket,
The Surface of her (1997), a formacao de Wampler em butd, 6pera e teatro era evidente.
Ai confiou o contetido a oito artistas, incluindo Paul McCarthy e os designers Viktor e

Rolf, pedindo a cada um que criasse o guido para dez minutos da sua performance,

XM (1997), de Chang, misturava a inquietagio da endurance art dosanos 70 coma pose

segura de Cindy Sherman. Numa galeria de Nova lorque, a artista ficou varias horas
com os bracos presos por costuras as partes laterais do seu casaco cinzento, as pernas
unidas por uma costura nas meias e um instrumento odontolégico que The mantinha a
boca aberta. A ambiguidade da mensagem feminista desta obra tornava-se ainda mais
bizarra devido 4 saliva brilhante que escorria da boca para a roupa e para os sapatos.
A centralidade da figura humana é fortemente evidenciada nas instalagoes cinematogra-
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 paraa
criagio de superficies envolventes, como paraa coreografia e a estrutura cinematografica,
e 0 que liga essas obras aos tltimos trinta anos da histéria da performance ¢ a presenca
dominante de figuras em cimara lenta, com dimensdes exageradas. Ao vermos Bear(1993),

[185] Vanessa Beecroft, SHOW (VB 35), 1998, quadro vivo com duas horas € meia de duragao, vinte modelos, quinze de biquini,

cinco usando apenas sapatos de salto agulha, Museu Gugaenheim, Nova lorque.

(1861
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o filme em loop e a preto-e-branco de McQueen, que
apresenta dois homens nus numa luta de boxe, ou
Brontosaurus (1995), de Sam Taylor Wood, com um
homem nu a dangar freneticamente ao seu préprio
ritmo, lembramo-nos das performances de Accondi,
Abramovic ou Nauman, ainda que a sua escala monu-
mental lhes confira um aspecto de murais. Por outro lado,
a cimara € usada como uma extensdo do corpo por
ns  artistas munidos com os novos e mintsculos equipa-
mentos de video, de forma muito semelhante ao que Jonas ou Dan Graham faziam na
década de 70. Kristin Lucas usa a sua cimara Hi-8 presa a um capacete e filma a vida nas
ruas enquanto caminha por Nova Iorque ou Toquio, ao passo que a ex-cantora e videoar-
tista Pipilotti Rist prende a sua camara a uma longa haste, filmando em plano picado
enquanto faz compras num supermercado em Zurique. Para ambas, o que é captado e
implicitamente criticado é a cacofonia da metrépole, impregnada de media.

Muitos destes trabalhos mostram-nos que a transicao entre a performance ao vivo e os
registos media é feita numa linha de continuidade, reforada pelo ficil acesso a computa-
dores, pela transferéncia digital de imagens através da internet e pela répida contamina-
¢ao cruzada de estilos entre performance, MTV, publicidade e moda. Neste sistema infi-
nitamente interligado, com capacidade de transmitir sons e imagens em movimento e
oferecer ao puiblico experiéncias em tempo real, a internet é vista por alguns artistas e pro-
gramadores como um novo e estimulante caminho para a arte da performance. Franklin
Furnace mantém um sifeem Nova lorque dedicado a experiéncias performativas, enquanto
varios artistas, como Bobby Baker ou o australiano Stelarc, criaram as suas préprias pagi-
nas na web. Para além disso, o correio electrénico permitiu criar uma rede mundial de
informagdes sobre a arte da performance: Lee Bul na Coreia, Momoyo Torimitsu no Japao,
Kendal Greers na Africa do Sul, Zang Huan na China ou Tania Bruguera em Cuba, entre
muitos outros, podem agora ser directa e instantaneamente alcangados através da web.

[186] Patty Chang, XM. Esta obra solo de endurance art, de Chang, fazia parte de uma instalagia e de um programa de 22 obras
de jovens artistas, que, em 1997, se apresentavam simultaneamente todas as tardes de sdbado, durante quatro horas, na Exit
Art.

O crescimento exponencial do nimero de artistas performativos em quase todos os
continentes, os inimeros novos livros e cursos universitarios sobre o assunto e o grande
nimero de museus de arte contemporinea que comegam a abrir as suas portas aos
media ao vivo sao indicios claros de que, nos préximos anos do século XXI, a arte da
performance continuard a ser, em boa parte, a mesma for¢a motriz usada anteriormente
pelos futuristas italianos para registar a velocidade e a dindmica do século XX. Hoje, aarte
da performance reflecte a velocidade inerente 4 industria das comunicagdes, mas é tam-
bém um antidoto indispensdvel para o efeito de alienagao provocado pela tecnologia.
E a prépria presenca do artista performativo em tempo real, a “suspensio do tempo”
pelos performers ao vivo, que confere a este meio de expressao uma posigao central.
De facto, essa “vivacidade” explica também o interesse do publico que acompanha a arte
contemporinea nos novos museus, onde o envolvimento com artistas em carne e 0sso
€ tdo desejavel quanto a contemplagdo das obras de arte. Ao mesmo tempo, tais institui-
¢oes estdo finalmente a desenvolver novas priticas de curadoria destinadas a explicar a
importincia da arte da performance para a histéria do passado.

A expressao “arte da performance” tornou-se um signo abrangente que designa todo o
tipo de apresenta¢bes ao vivo — desde instalagoes interactivas em museus a desfiles de moda
altamente criativos ou a apresentagdes de DJs em clubes nocturnos —, obrigando o ptiblico
e os criticos a deslindar as respectivas estratégias conceptuais, verificando se estas se enqua-
dram melhor nos estudos da performance ou numa analise mais convencional da cultura
popular. Nos circulos universitarios, os estudiosos tém vindo a criar um vocabuldrio para
a andlise critica, assim como uma base teérica para o debate — o termo “performativo’, por
exemplo, usado para descrever o envolvimento espontineo do espectador e do performer
na arte, passou igualmente para a esfera da arquitectura, da semidtica, da antropologia e
dos gender studies. Essa anilise relativamente nova do material da performance, empreen-
dida por um florescente grupo de investigadores, deslocou esta forma de expressdo artistica

das margens da historia para o centro de um discurso intelectual muito mais amplo.

281



282

No passado, a histdria da arte da performance assemelhava-se a uma sucessao de
vagas; ia e vinha, parecendo por vezes algo obscura ou inactiva, enquanto outras pro-
blematicas ocupavam o mundo da arte. De cada vez que regressava, parecia muito dife-
rente das manifestagdes anteriores. Desde a década de 70, porém, esta sua histéria tem
sido mais constante; em vez de desistirem da performance ap6s um breve periodo de
envolvimento activo e passarem para uma obra madura na pintura e na escultura, como
fizeram os futuristas na década de 1910, Rauschenberg e Oldenburg na década de 1960,
ou Acconci e Oppenheim na década de 70, iniimeros artistas, como Monk e Anderson,
tém trabalhado exclusivamente com a performance, construindo, ao longo de décadas,
um conjunto de obras que comegaram a ser analisadas no contexto de uma disciplina
nova (em termos comparativos) que é a histéria da arte performativa. Contudo, apesar
da sua popularidade na década de 80 (em meados desta década, um filme de Hollywood
apresentava um “artista performativo” no seu elenco) e da sua preponderancia na
década de 90, a arte da performance continua a ser uma forma extremamente reflexiva
e voldtil, que os artistas utilizam como resposta as transformagoes do seu tempo. Tal
como a extraordindria diversidade de material nesta longa, complexa e fascinante his-
toria demonstra, a arte da performance continua a desafiar as defini¢des e mantém-se

tdo imprevisivel e provocadora como outrora.
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