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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo promover uma linha de andlise e reflexao para a compreensdo
da presenca ¢ a relagdo do publico com o ato performativo, no sentido de aquele envolver-se ndo
apenas como observador, mas como participante da obra, através da realizagao de duas “vivéncias
performativas-imersivas” nas cidades de Ribeirdo Preto-SP e Uberlandia-MG, respectivamente.
As principais influéncias tedricas e artisticas do estudo sao: Nathalie Goldberg (2008), que propde
exercicios diarios que abarcam a experiéncia e a vivéncia do “estar”, tendo como base a escrita
automatica, a qual se tornou um processo muito importante para o desenvolvimento da pesquisa;
Marina Abramovic (2012), que, ao propor exercicios que exploram os limites fisicos e mentais
do performer e do publico, colaborou para a criag¢do dos procedimentos da vivéncia e da
preparagdo antes da performance, a qual envolve um modo de vida que busca encontrar a si
mesma, sendo a linguagem da performance e da arte o canal para trocas e manifestacdes de seus
questionamentos, encantamentos, sentimentos e ideias; Lygia Clark (1984), que, ao abarcar ao
longo de sua carreira propostas ¢ teorias sobre a relagdo artista e publico, influenciou a criagao de
uma vivéncia que diluisse a separacgdo entre proponente e fruidor; os grupos Punchdrunk e Rimini
Protokoll, os quais, com a proposta de teatro imersivo e audiotour, sdo referéncias
contemporaneas para a reflexdo a respeito do participante dentro da cena atual. Portanto, a
pesquisa debruga-se sobre o universo da vivéncia fisica para a criagdo de instalagdes
performaticas imersivas, com o intuito de observar as relacdes de presenga do participante,
autopercepgao sinestésica e relagdo intimista de fluxo energético entre proponente e participante,
sendo este ultimo colocado em situagdes atipicas relacionadas com o tempo, espaco e percepgao
sensivel.

PALAVRAS-CHAVE: Participante. Experiéncia. Performance. Instalagdo. Vivéncia.



ABSTRACT

This study aims to promote a line of analysis and reflection for understanding the presence and
the public's relationship with the performative act in the sense that it involved not just as an
observer but as a participant of the work, by performing two ‘“performative-immersive
experiences” in the cities of Ribeirdo Preto and Uberlandia, Minas Gerais, respectively. The main
theoretical and artistic influences of the study are: Nathalie Goldberg (2008), which proposes
daily exercise spanning the experience and the experience of “being”, based on automatic writing,
which has become a very important process for development research; Marina Abramovic (2012),
which, by proposing exercises that explore the physical and mental limits of the performer and
the public, contributing to the creation of the procedures of experience and preparation before the
performance, which involves a way of life that seeks to find itself, being the language of
performance art and the channel for exchanges and demonstrations of their questions, spells,
feelings and ideas; Lygia Clark (1984), which, by encompassing throughout his career proposals
and theories on the relationship artist and audience, influenced the creation of an experience that
dilute the separation between the applicant and spectator; Punchdrunk and Rimini Protokoll,
which, with the proposed immersive and audiotour theater, are contemporary references that
contribute to the reflection on the participant within the current scene. Therefore, the research
focuses on the world of physical experience to create immersive performance installations, in
order to observe the participant's presence relationships, synesthetic perception and intimate
relationship between energy flow proponent and participant, the latter being placed in atypical
situations related to time, space and sensitive perception

KEYWORDS: Participant. Experience. Performance. Installation. Experience.
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INTRODUCAO

Este estudo parte de uma experiéncia pessoal, na qual a criagdo deste texto surgiu
a partir do olhar, dos encontros e descobertas que foram se construindo ao decorrer da
pesquisa. Ele sera apresentado de forma a expor as influéncias e inspiragdes que ajudaram
a refletir sobre o tema central da pesquisa, que ¢ a relagdo do publico com o ato
performativo, tendo como ponto de partida a criacdo de uma instalacdo performatica
imersiva, a fim de abrigar esse publico participante, para que seja tracada essa linha de
reflex@o dentro desta analise.

No periodo dos quatro anos em que permaneci na UEL (Universidade Estadual de
Londrina), durante minha graduagdo, e os trés anos de preparagdo para iniciar o mestrado
na UFU (Universidade Federal de Uberlandia), vivenciei diversas experiéncias, tanto nas
aulas, quanto nos momentos de reflexdo e descontragao fora da universidade, que
agucaram meu interesse por compreender as relacdes entre participante e artista,
participante e obra, as formas de participagdo do publico em uma obra. E dessas
experiéncias, quatro ganham destaque em minha memoria.

A primeira que quero destacar foi uma cena que montamos na graduagdo, como
trabalho final da disciplina de Interpretacdo III, ministrada pelo Prof. Dr. Aguinaldo
Sousa. Nela, sentimos a necessidade de ter o espectador mais proximo da cena. Entdo
espalhamos cadeiras pelo espago de encenagdo e ali o publico se sentava, misturando-se
com os atores, vendo o que ocorria bem de perto. Suas reagdes passaram a fazer parte da
cena, a medida que eram evidenciadas por uma lanterna manipulada por uma das atrizes
que participavam dessa apresentagdo. Eu sabia que a mesma havia ganhado outro
significado, ao trazer o espectador para dentro dela, mas ndo sabia explicar o porqué nem
sabia explicar a necessidade inicial que tivemos de fazer isso.

A segunda também foi na graduagdo, na disciplina de Montagem (apresentagdo
final dos alunos formandos), ministrada pela Prof.* Dr.* Tereza Margarida Morini Vine.
Montamos uma pe¢a chamada “Sobre todas as coisas”. A proposta feita pela docente foi
de que a ela acontecesse no teatro, mas que nos saissemos do palco e procurassemos
espacos alternativos para ocupar. Cada um dos atores encontrou um local diferente e
foram criadas variadas instalagdes. A segunda proposta da diretora foi que
encontrassemos um assunto em comum, que nos movesse a ponto de criarmos agdes
performaticas, e ndo cenas dramadticas baseadas em um texto. Construindo o espetaculo

dessa forma, o publico era separado em pequenos grupos. No inicio dessa apresentacao,



no hall de entrada, cada grupo era encaminhado para um espaco, e esse “espectador-
itinerante” caminhava pelos locais do teatro que ele geralmente ndo tem acesso, passava
por todas as instalagdes performéaticas. A maioria delas fora criada em ambientes muito
pequenos, fazendo com que o espectador ficasse muito proximo dos performers e, em
alguns casos, como o meu, por exemplo, ele era convidado a fazer parte da cena, ainda
que de forma muito sutil, dessa forma, ja havia uma intenc¢do inconsciente de propor algo
em que esse sujeito pudesse ser participante da obra. Com essa experiéncia, meus
questionamentos sobre as relagdes do publico com a cena, com o performer e com a obra
em geral apenas foram se intensificando. Mas eu ainda nao tinha respostas, apenas o
desejo de encontra-las.

A terceira ocorreu em uma cena que montei juntamente com a escrita do meu
trabalho de conclusdo de curso. O tema era a ressignifica¢do do sapateado na cena teatral.
Optei por realizd-la em um espaco também ndo convencional. Encontrei um edificio mal-
acabado perto de uma das avenidas principais de Londrina-PR; o prédio havia sido
comegado, e a obra foi abandonada. Acomodei-me no primeiro andar, e 14 criei uma
instalacdo que simulava uma teia de aranha. O espago em si ja era adequado para essa
acdo, pois esse local ficava na metade do subterraneo, e a outra metade tinha acesso visual
para a cidade, havia também muitos pilares e o chio era de concreto. Entdo, para entrar
nele, o espectador tinha que descer por um caminho de terra até o subsolo e subir um
lance de escada que dava acesso ao primeiro andar. Essa apresenta¢do também se dava
em meio ao publico, que se sentou entre as teias construidas com barbantes, ou seja,
também ela também aconteceu de modo que ele se manteve muito proximo, ainda que
nao fosse como participante da cena, mas essa interagao era diferente do que a proposta
de um espaco convencional de encenagdo. Como a ressignificagdo estava muito presente
no desenvolvimento deste trabalho, mais um questionamento surgiu: como eu poderia
ressignificar a presenca do publico nas minhas propostas artisticas?

Por fim, a quarta experiéncia foi em 2012, quando fui aluna especial do Programa
de Pos-Graduagao em Artes/Mestrado, do Instituto de Artes da Universidade Federal de
Uberlandia. Tive a oportunidade de assistir uma montagem dos alunos da graduagdo que
o Prof. Dr. Narciso Telles havia sido o diretor. Ela se chamava “Sobre os bailes que
passam” e aconteceu em um bar, na mesma cidade. O publico agia normalmente,
sentando-se nas mesas, fumando, bebendo, € as cenas aconteciam em meio a estas
ultimas. Em determinados momentos, os espectadores ficavam em duvida de quem eram

os atores e quem era publico ou o que era cena e o que era real, pois tudo se misturava
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nesse ambiente. E entdo, no final da noite, quando fui conversar com o professor Narciso,
ele me disse a seguinte frase: “quanto menos interpretacdo melhor para o teatro”. Eu
fiquei dias pensando nessa afirmagao, e ndo entendi o que ele quis dizer. Mas guardei-a
junto com os outros questionamentos que ja possuia e sabia que eu entenderia no
momento certo.

Portanto, sempre tive o desejo de compreender a presenca do participante dentro
da cena. O que surgiu com carater de novidade foi o meu interesse pela cena performatica
e entdo entender esse aspecto: quais sao as suas caracteristicas. Questdes como essas me
tornaram totalmente sensivel a esse tema e moveram-me para a intensa vontade de
explorar a questao da presenga do ponto de vista da performance.

O termo participante € utilizado por Lygia Clark (1984), para referir-se ao publico
ou espectador que ja ndo permanece mais como observador diante de uma obra, mas que
passa a ser parte importante para que ela em si mesma se concretize. Optei por adotar o
termo participante nesta pesquisa, por seu significado estar mais proximo da proposta
desta.

Outro termo que utilizo durante o trabalho & corpespiriente. Tereza Margarida
Morini Vine (2009, p.17), ao falar sobre a unidade do ser humano no mundo, apresenta o

termo corpespiriente, ¢ o define como:

existéncia de ser humano que acumula no organismo vivente, através
do processo historico e cultural, as experiéncias da vida que se expressa,
se comunica € se relaciona no ser em constante movimento, trazendo,
como principio basico para o ser vivo na sua estrutura e manifestagao,
o amor, no sentido mais profundo, de ser o fundamento primeiro da
propria vida.

Na relacdo que se estabelece entre o participante e o performer na performance
nao ha passividade em nenhum dos lados. Acontece um dialogo ciclico em que o segundo
responde aos estimulos do primeiro e vice e versa.

Segundo Schechner (2003), podemos considera-la como o resultado de certas
acOes: ser e comportar-se; fazer e atividade de tudo o que existe; mostrar fazendo e
performar; explicar essa exposi¢ao do fazer e reflexdo sobre a performance.

Dessa forma, o campo de estudo sobre a performance que interessa aqui ¢ o
“Mostrar fazendo” e o ato de “Explicar essa exposicao do fazer”, pois a pesquisa se da a

partir da a¢do de performar e segue com a reflexdo sobre o tema em questao.



Para manter a sustentagdo tedrica e pratica deste estudo, dispus, principalmente,
das propostas artisticas de: Nathalie Goldenberg (2008), Marina Abramovic (2012),
Lygia Clark (1984) e dos grupos Punchdrunk e Rimini Protokoll.

As concepgoes de Nathalie Goldberg tornaram-se metodologia do processo de
criacdo. As teorias e obras de Marina Abramovic e Lygia Clark tencionam diretamente
com o estudo da presenca do participante ou com a ideia desse publico atuante. Ja as
propostas e obras de Punchdrunk e Rimini Protokoll foram inspirag¢des para a criagdo da
instalacao performatica imersiva.

A eleicdo desses artistas se deu a partir da questao central colocada neste estudo:
a relagdo do publico com o ato performativo. A medida que fui entrando em contato com
eles, suas ideias foram ganhando poténcia no trabalho. Por isso, ganham um recorte
independente dentro da estrutura da pesquisa, ainda que eu traga outros artistas e autores
para dialogar com o tema ao longo desta.

O trabalho ¢ dividido em trés se¢des, sendo que a primeira contempla as vivéncias
“Estar: Experimento I’ e “Estar: Experimento II”. Na escrita, pretende-se trazer imagens
ao leitor, a fim de que este embarque na referida experiéncia ndao apenas por meio das
palavras. Essa parte ¢ dividida em subpartes, contextualizando as duas vivéncias ¢ a
preparacao para que elas acontecessem.

A segunda se¢ao, reservada para o recorte dos artistas que inspiraram a pesquisa,
¢ dividida em quatro subpartes que evidenciam o didlogo entre as propostas de cada um
deles e o tema central do estudo, destacando as influéncias que cada um teve na sua
estruturacdo tedrica e pratica.

A terceira se¢do tangencia as reflexdes e teorias acerca da presenga ¢ da
participag@o do publico em propostas artisticas. O texto ¢ dividido em duas partes, sendo
a primeira reservada para tratar das obras, teorias e reflexdes do participante na
performance, e a segunda deste na instalacdo. Por ultimo, as consideracdes finais, as

referéncias e os anexos integram a ultima parte do texto.



1 INSTALACAO PERFORMATICA IMERSIVA

Para este inicio, penso ser importante destrincharmos o termo instalagdo
performatica imersiva, e para isso segue a definicdo dessas trés palavras e de que forma,
a partir de quando elas se juntam, passam a ter um quarto significado.

Segundo a Enciclopédia Itat Cultural (2006),

o termo instalacdo ¢ incorporado no vocabulario das artes plasticas em
1960, designando assemblage ou ambiente construido em espagos de
galerias e museus. Quais os limites que permitem distinguir com clareza
a arte ambiental, a assemblage, certos trabalhos minimalistas ¢ a
instalacdo? As ambiguidades que apresentam desde a origem niao
podem ser esquecidas, tampouco devem afastar o esfor¢o de pensar as
particularidades dessa modalidade de produgdo artistica que langa a
obra no espago, com o auxilio de materiais muito variados, na tentativa
de construir um certo ambiente ou cena, cujo movimento ¢ dado pela
relacdo entre objetos, constru¢des, o ponto de vista e o corpo do
observador. Para a apreenso da obra € preciso percorré-la, passar entre
suas dobras e aberturas, ou simplesmente caminhar pelas veredas e
trilhas que ela constréi por meio da disposi¢do das pecas, cores e
objetos.

De acordo com Julia Elena Sagaseta (2007), a instalacdo comeca a cruzar-se com
o teatro quando assume a forma de cenografia ou quando se experimenta com o espago
uma proposta interartistica.

Dentro dela, encontramos uma variedade Optica, que ndo pode ser classificada ou
rotulada com uma tnica defini¢do. Mas a autora (SAGASETA, 2007, s/p) destaca trés
elementos recorrentes que aparecem nas instalagdes artisticas e que podem caracteriza-
las como tal: um espago particular, onde elas sdo construidas e com ele estabelece uma
relacdo; a temporalidade, como um elemento importante de sua constituicdo, ja que ¢ uma
arte efémera, ndo permanecendo no local ap6s o tempo determinado de sua exposicdo; e
as relacdes entre o espectador, o espaco e a obra.

Sagaseta (2007) afirma que: “A instalagdo ¢ realmente um caminho entre escultura
e teatro”. Para ela, a instalagdo teatral surge a partir do momento em que a instalacao
passa a ser geradora do espetaculo e por vezes até se completa com o corpo dos atores.

Quando se fala de instalag@o, tangencia-se o assunto recep¢ao, pois nada indica
ao espectador como ele deve reagir ou de onde ele deve observar algo nesse momento.
Sagaseta (2007), ao analisar esse aspecto no espetaculo Manifiesto de Nirios, defende que:

Y lo que sucede alli es muy variado, su atencion y su percepcion se van
a ver atraidas por tantas cosas que puede dudar cudl elegir. Puede
distraerse, puede decidir observar todo el tiempo lo que ocurre en la
construccion (en adelante /a caja como la llaman los directores) o puede
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optar por ser un espectador convencional que mira desde su asiento [...]
Las formas de recepciéon son multiples, ninguna es completa ni
definitiva. El publico elige qué ve y como lo ve.!

De acordo com Eleonora Fabido (2009), a performance define-se como pratica
artistica que se desenvolve como género ao longo da segunda metade do século XX.
Trata-se de um género multifacetado, de um movimento, de um sistema tao flexivel e
aberto que dribla qualquer defini¢do rigida de arte, artista, espectador ou cena.

Suas caracteristicas mais notaveis sdo, segundo a autora: resistir a definigdes,
desconstru¢dao de modos tradicionais de producao e recepgao artisticas, énfase no corpo
como tema e matéria, desconstrucao da representacao e desinteresse pela ficgdo. Nesse
sentido, Fabido (2008, p. 243) continua:

a performance, em sua aguda materialidade, des-narrativizagdo,
antificcionalidade e instantaneidade, ou seja, por operar em oposi¢ao ao
ilusionismo e ao narrativismo, torna-se uma referéncia importante para
um teatro interessado em discutir poéticas e politicas de producdo e
recepcao.

O “como” a agdo acontece € que passa a ser o centro de interesse. O corpo do performer
nao escondera as dificuldades pelas quais ele passa e expde a olho vivo sua realidade
psicofisica.

A partir do contato com os artistas que influenciaram a pesquisa, compreendi que
a performance processa e ressignifica agdes do cotidiano, com o intuito de intensificar o
momento presente, permitir o encontro € a interacdo entre artista e espectador, entre
outros. Portanto, aqui, neste contexto, performar ¢ realizar uma agao que seja detonadora
de experiéncia tanto para quem propde quanto para quem participa.

Socialmente, a palavra imergir tem o significado de mergulhar, afundar, adentrar
em algum lugar. Segundo Yara Rondon Guasque Araujo (2005), a imersdo ¢ produzida
quando ndo registramos em nossa consciéncia a atua¢do dos aparatos imagéticos como
intermediarios da experiéncia sensorial. Ou seja, ¢ quando esta ¢ vivida pelo participante
sem uma analise racional de como ela se deu ou quais sdo os instrumentos utilizados pelo
proponente para que a experiéncia acontega. Esse fenomeno se da quando “a percepgao

consciente se transforma numa inconsciéncia ilusoria” (ARAUJO, 2005, p.159).

! E o que acontece |3 é muito variado, atencdo e percepcdo s3o atraidas para tantas coisas que podem
criar duvidas em qual escolher. Vocé pode se distrair, vocé pode decidir observar o tempo todo o que
acontece em construgdo (dentro da caixa como as chamam os diretores) ou pode optar por ser um
espectador assistindo convencional de seu assento [...] As formas de recepg¢do sdao multiplas, ndo é
completo e final. O publico escolhe o que vé e como vocé o vé.



Dentre as formas de imersao, Araujo (2005, p. 161) distingue as experiéncias
imersivas, que induzem a um estado perceptivo como experiéncias imersivas
interiorizadas e exteriorizadas:

Claramente as drogas quimicas e os rituais religiosos induzem as
experiéncias interiorizadas, enquanto a televisdo, o cinema, 0s jogos
virtuais e os sistemas computacionais que criam paisagens midiaticas,
como os ambientes imersivos que podem ser acusticos ou visuais,
oferecem a possibilidade de vivenciarmos a imersao coletivamente, em
grupos, como experiéncias exteriorizadas.

Utilizo a palavra imergir aqui me referindo ao ato de entregar-se profundamente
a experiéncia artistica proposta. Como estou me referindo aquela que conta com aparatos
tecnologicos, recursos audiovisuais e pode ser usufruida coletivamente, ela pode ser
caracterizada como uma experiéncia imersiva exteriorizada.

Quando se juntam as trés palavras e se forma a expressao instalacdo performatica
imersiva, ¢ possivel compreender como a constru¢do de um ambiente ndo convencional
abriga um artista performatico, cujo intuito é proporcionar diversas experiéncias para os
participantes, mas principalmente a imersao necessaria para que estes se encontrem em

estado total de presenca.

1.1 PREPARACAO PARA INSTALACAO PERFORMATICA IMERSIVA

Senti-me imersa neste universo proposto desde o momento em que comecei a
preparar a performance para que ela acontecesse em janeiro de 2014. Foram trés meses
de preparacdo pratica. Sendo assim, realizei oito encontros com um grupo de cinco
mulheres,” que se dispuseram a ser colaboradoras da minha pesquisa. Esses momentos
aconteceram em outubro e novembro de 2013. Minha proposta para esses casos foi
baseada na vivéncia que tive durante o estagio na disciplina de Performance, da graduacao
da Universidade Federal de Uberlandia, ministrada pela professora Mara Leal. Também
agreguei exercicios que foram pensados a partir das leituras de Nathalie Goldberg, Marina
Abramovic e Lygia Clark.

Nesse processo, compreendi que uma performance nao se ensaia, mas se prepara!

E que cada uma exige um tipo de preparacdo. Os exercicios realizados com o grupo

2 As participantes do grupo foram: Andréia Assis, Carolina Villaca, Janete Bravo, Liicia Assis, Renata
Assis.



foram: a exploracao do corpo do outro como se fosse um etndgrafo e a formacao de uma
estatua com o corpo do outro como se fosse um escultor.

Utilizei como metodologia de criacdo a reperformance de duas obras de Marina
Abramovich: The artist is present e AAA AAA. Pedi que esses exercicios fossem feitos
sem nenhum preconceito sobre o que estariam realizando, e ao final pedi uma escrita
automatica sobre a experiéncia vivida.

Abramovic (2012) propde também desenvolver uma mente criativa, mediante
atitudes que tenham a dissolu¢do dos padrdes de comportamento habituais. Ruptura das
rotinas para a realizagao das acdes que nao ousamos, diante dos medos que temos.

Segundo Maria Alice Milliet (1992, s/p), historiadora, critica de arte e ex-diretora
da Pinacoteca do estado de Sao Paulo, Lygia Clark propds exercicios de sensibilizacao,
expressao gesticular de contetidos reprimidos e liberagdo da imaginagao criativa, a fim de
estimular a percep¢ao, como proposta vivencial ou construtiva, em busca da plenitude do
ser. Nesse sentido, ¢ importante ressaltar que “hd um momento em que Lygia chega ao
auge de sua arte e passa a ‘confundi-la’ com a vida, rompendo uma té€nue linha, o que a
faz declarar-se ‘ndo-artista’, mas terapeuta”. (LYGIA..., 2013).

Ao tocar nessa ténue linha entre vida e arte e seus limites, percebo pontos em
comum nas propostas de Abramovic e Clark, pois com os exercicios que Marina
Abramovic propde para a preparagdo de suas performances, ela também expressa o
interesse da ampliagdo do campo perceptivo. Ser consciente da energia corporal para
conquistar uma pacificagdo da mente e do espirito.

Seguindo o mesmo raciocinio de Clark, em que ela coloca-se como “ndo-artista”,
propus ao grupo dois exercicios, a fim de ampliar e estimular a percepcao, como: “Olho
de Deus” e “Mandala de frutas”. Para tanto, utilizei dois contos diferentes do livro
Mulheres que correm com os lobos, de Clarissa Pinkola Estes (1994). O “Olho de Deus”
vem da cultura indigena, € feito com espetos de bambu e linhas coloridas. Ja a “Mandala
de frutas” ¢ utilizada na arteterapia junguiana, sendo feita com 20 tipos de frutas
diferentes.

Quando proponho a reproducio de uma obra ou fragmentos desta, ou ainda o ato
de seguir o raciocinio de um artista para propor exercicios, refiro-me ao que Tania Alice
(2011) chama de re-enactment ou reperformar. Nesse sentido, este ultimo ¢ um dialogo
no qual o corpo do performer que realiza o re-enactment tenta reatar com a intensidade
da proposta original, com um corpo ausente/presente, reterritorializando afetos e

poténcias com as quais ele se identifica (ALICE, 2011).



Ela frisa em seu artigo que reperformar ¢ também a forma de uma memoria que,

em vez de lembrar o que foi perdido, reproduz e traz a tona uma presenca.

Temos entdo uma nova composicdo de formas e energias, uma
recomposi¢do por meio da conexao mental, sem que se precise pensar
a histéria como algo progressista, gerando a cada instante uma
“evolucdo”, dentro de uma perspectiva moderna. Assim, a propria
morte do ato artistico, pela pratica do re-enactment, nio se transforma
em esquecimento, mas em energia novamente moldavel e canalizavel.
Nao hé ilusdo de permanéncia (ALICE, 2011, grifos da autora).

Essa experiéncia ¢ uma comunhao energética, em que a circunstancia peculiar ndo
¢ apenas relembrada, mas lugar em que é gerado um elo energético entre o performer
escolhido para reperformar e o performer que o realiza e instaura um vinculo.

De acordo com Fornaciari (2010), em dezembro de 2007, Marina Abramovic
concedeu uma entrevista ao curador e critico de arte suico Hans Ulrich Obrist, em que a
artista deixa a seguinte reflexdo: “pode uma obra ser mantida viva no tempo?”. Para
Fornaciari (2010), Abramovic parece ter decidido que sim, uma obra pode ser mantida
viva no tempo, e para tal € preciso refazé-la. Ao propor a reperformance, a artista reafirma
sempre a necessidade de um corpo que a “atualize”. “Como em todo organismo vivo,
amadurecimento implica em perdas, metamorfose, mudancas. E de fato, desde seu
surgimento, essa arte encontra-se em pleno processo de mutacdo, € o que estamos
assistindo talvez seja a emergéncia desse processo (FORNACIARI, 2010).”

Aqui, nesta pesquisa, reperformar apresenta-se como parte do processo de criagao,
uma contaminagdo artistica. E a necessidade de compreender, a partir do meu
corpespiriente (VINE, 2009, p. 17), um desejo em comum entre o que Goldberg, Clark e

Abramovic propuseram e o que eu estava propondo.
1.1.2 O PRIMEIRO ENCONTRO: NATHALIE GOLDBERG

O primeiro contato que tive com Nathalie Goldberg foi a partir de um workshop,
em 2013, ministrado por Ida Mara Freire,® professora Associada do Centro de Ciéncias
da Educagdo da UFSC, no Encontro Nacional do Pibid (Programa Institucional de Bolsa
de Iniciagdo Cientifica), em parceria com o programa de pos-graduacao da Universidade

Federal de Uberlandia.

® Para informagdes sobre Ida Mara Freire, visite seu blog disponivel em:

<http://escrevedance.blogspot.com.br/>.



Nessa ocasido, Freire apresentou uma técnica de criagcdo, em que ela parte da
escrita automatica. Com o produto desta, ela edita o texto, de forma que ele torna-se um
artigo, e a partir deste ela comega a compor sua danga pessoal. Nas palavras da autora:

entrelaco fios de vidas das mulheres negras que estdo atadas ao fio da
minha vida. Com os fios soltos das can¢des de Zezé Motta e dos escritos
da filéosofa Hannah Arendt, teco este texto-existéncia. Na leitura dos
ensaios e poemas de Marlene Nourbese Philip, escritora afro-caribenha,
me inspiro ndo so para resistir as amarras culturais hegemonicas, mas
também para transcendé-las, criando possibilidades de escrita que
vincule a dindmica da fala com a dindmica da agao, compondo um texto
que se movimenta ora como danga, através do espacgo, ora como uma
cangdo, ritmada pelo tempo, pois criar e dangar uma coreografia ¢ uma
forma de fazer historia. Como investiga Selma Trevifios, trata-se de
uma ferramenta para animar o passado ou uma “escrita” acerca de algo
que ja foi feito, se concordamos que cada corpo carrega sua propria
histéria e individualidade, memoria, sentimentos e emogdes. Na busca
do entendimento desta minha breve existéncia, dango, escrevo, teco
palavras com fios desfiados da flor do utero das minhas ancestrais.
Vasculho minhas lembrangas e, na memoria corporal, decifro a dor,
encontro a raiz da violéncia, observo o medo, destilo a alegria, enfeito
a dogura, mergulho na paz e conheco a liberdade (FREIRE, 2014, s/p).

Nesse sentido, ela propés durante o workshop um exercicio pratico, para que
pudéssemos vivenciar sua técnica de criagdo artistica e textual. O momento ao qual me
dedicava na pesquisa era justamente a defini¢do do procedimento que usaria durante esse
processo. Identifiquei-me com essa técnica de criagdo, pois fiquei encantada com a forma
que esta se revela através da escrita, com o desejo e motivagao interna de quem a executa.
Dessa forma, decidi adota-la em meu trabalho.

Conversei com Ida Mara Freire apds o curso, expondo minhas ideias quanto ao
desejo de trabalhar com esse procedimento na pesquisa que estava se iniciando, assim ela
indicou-me o livro Escrevendo com a alma, de Nathalie Goldberg (2008).

Na obra, a autora aborda o tema da escrita automatica e propde topicos para inicia-
la a partir da vivéncia e observagdes do dia a dia. Vivendo o processo sugerido por ela,
pude me conectar com certas inquietacdes e necessidades. De forma muito simples, a
escrita automatica ¢ uma técnica em que o pensamento flui baseado nas experiéncias que
vivemos todos os dias, através do nosso corpespiriente (VINE, 2009, p. 17), de forma que
permitimos que tudo se revele em um papel.

O processo que ela descreve em seu livro tornou-se para mim mais do que um ato
de escrita artistica; tornou-se uma ag¢do de reconhecimento, em que através dela era

revelada no cotidiano a verdadeira inquietagdo e necessidade que sinto enquanto artista.
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E o que surgiu foram criacdes, desenhos e textos acerca da ideia de producdao de uma
instalagdo performativa imersiva.

A partir disso que, com a escrita automatica, surgiu meu intuito de propor esta
experiéncia, de modo a despertar aspectos sensoriais nos participantes. Goldberg (2008,
p. 19) afirma que este ¢ “o momento de soltar, de ser livre para misturar a lembranga da
sopa que a avo fazia com a imagem deslumbrante das nuvens vistas da sua janela [...].
Nao hé uma dire¢do a seguir e diz respeito somente a cada um e o tempo presente”.

A autora propde exercicios didrios, que abarcam a experiéncia e a vivéncia do
“estar”, tendo como base a escrita automatica.

Alguns exemplos, nesse caso, sdo:

L. Mantenha a mdo em movimento. Nao pare para reler a linha
que acabou de escrever. Isso € se retardar e controlar o que vocé esta
dizendo.

2. Nao rasure. Isso € editar enquanto escreve. Mesmo que escreva
algo que ndo pretendia escrever, deixe como esta.

3. Nao se prenda a ortografia, pontuagdo, gramatica. Tampouco se
prendar as margens ou as linhas da pagina.

4. Solte o controle.

5. Nao pense. Nao tente ser logico.

6. Pegue na veia. Se surgir algo muito forte ou muito chocante no
seu texto, mergulhe fundo. E provavel que ali exista uma grande fonte
de energia.

7. Fale sobre o tipo de luz que entra pela sua janela. Va fundo e
escreva. Nao se preocupe se € noite e a cortina esta fechada, ou seria
melhor escrever sobre a luz na regido norte — simplesmente escreva.
Prossiga por dez, quinze, trinta minutos.

8. Pense em algo que desperte em vocé sentimentos fortes, tanto
positivos quanto negativos. Primeiro, escreva sobre isso como se
adorasse. Va até onde der. Depois vire a pagina e escreva como se
odiasse. Em seguida escreva um texto em tom absolutamente neutro.
9. Procure lugares diferentes para escrever. Vocé pode ir até uma
lavanderia e escrever no ritmo das maquinas de lavar. Ou entdo sentar-
se num ponto de dnibus, num café. Relate o que esta acontecendo a sua
volta.

10.  Pegue um livro. Abra numa pagina qualquer. Escolha um verso,
transcreva-o num papel e prossiga a partir dali [...] sempre que se sentir
travado, reescreva a primeira frase e siga em frente. Isso lhe d4 a chance
de comegar de novo e tomar uma nova dire¢ao (GOLDBERG, 2008, p.
19-29).

A partir desses exercicios, vivenciei uma experiéncia em que pude refletir sobre
os assuntos que desejava abordar na pesquisa, a forma como seria a preparacao da
instalacao performativa imersiva e também dos performers que me auxiliariam durante o

experimento.
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A questdao que mais me interessa aqui € a proposta de “quebrar resisténcias”, tanto
a minha, quanto a do publico. O ego pode ser muito criativo e engendrar as mais incriveis
taticas de oposi¢do. Portanto a questdo é: “Ao falar, fale; ao caminhar, caminhe; ao
morrer, morra; ao escrever, escreva; ao vivenciar uma experiéncia artistica, viva a
experiéncia artistica” (GOLDBERG, 2008, p.31).

A escrita automatica desperta um caminho para nos encontrarmos € nos
aproximarmos de ndés mesmos, estimulando o artista a confiar mais em si mesmo, e
propaga a no¢ao de uma atitude complacente e generosa para com o oficio, a0 mesmo

tempo conferindo a disciplina seu devido papel.

1.1.3 NOVE LUAS: ENCONTROS COM O GRUPO

Para a compreensao da trajetoria feita com o grupo, descreverei cada um dos oito

encontros.

1° encontro:

Para que todas pudessem se conhecer e cridssemos um ambiente de confianca,
propus o exercicio “Olho de Deus”. Anteriormente a este, trabalhamos com o conto La
Loba, do livto Mulheres que correm com os lobos. Tanto o exercicio quanto o conto,
sugerem uma reflexao das escolhas, trajetdrias e caminhos percorridos ao longo da vida
até este encontro. Apds isso, propus a primeira escrita automatica de cinco minutos, para

que elas pudessem familiarizar-se com esse universo.

2° encontro:

Realizamos um exercicio de concentragdo, reconhecimento e identificagdo
corporal como preparagdo para o exercicio principal. Este foi a reproducdo da
performance de Marina Abramovic The artist is present. Em duplas, pedi que
permanecessem sentadas e, em siléncio, durante 30 minutos, que se mantivessem olhando

umas para as outras. Por fim, aumentei o tempo da escrita automatica para 10 minutos.

3° encontro:
Nesse encontro, focamos na escrita automatica. Precisava aprofunda-la, para que,

no quando necessario, elas deixassem emergir através da escrita tudo o que estava sendo
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vivenciado naquele momento. Propus um pré-exercicio para aflorar os canais
comunicativos de visdo, audi¢do e sensacdo. Logo em seguida, trouxe duas propostas de
Goldberg: escrever a partir da luz que entrava pela janela e depois escrever no ritmo da
musica que eu estava colocando para elas. Dessa vez, aumentei a escrita automatica para

15 minutos para cada exercicio.

4° encontro:

Iniciamos o encontro com a reflexdo sobre o conto A mulher esqueleto, do livro
Mulheres que correm com os lobos. Em seguida, eu havia disponibilizado na mesa 20
tipos diferentes de frutas, e pedi que cada uma construisse uma mandala com estas.
Lembrando que durante esse momento, elas poderiam comé-las, corta-las e descasca-las
da maneira que lhes melhor agradasse. Posteriormente, pedi que realizassem uma escrita

automatica de 20 minutos a partir da reflexao individual sobre a construgao das mandalas.

5° encontro:

Comegamos com um exercicio de concentracdo. Em seguida, fizemos um
aquecimento para evitar qualquer irritagdo vocal. Pedi como exercicio a reprodugdo da
performance de Marina Abramovic A4AA AAA. Essa agdo durou 20 minutos e, depois

disso, pedi que fizessem a escrita automadtica a partir da vivéncia.

6° encontro:

Iniciamos o encontro com um alongamento e caminhadas pelo espago.
Posteriormente, propus o exercicio com o objetivo de que elas descobrissem o corpo uma
da outra, como se fossem etndgrafas, e depois que modelassem esse mesmo corpo como

se fossem escultoras. Finalizamos com escrita automatica de 20 minutos.

7° encontro:

Novamente iniciamos com alongamento. Disponibilizei folhas de papel cortados
em pedacos grandes, tinta e giz de cera pelo espaco. Houve uma opg¢ao maior por este
ultimo material. Fizeram os contornos dos corpos umas das outras nos papéis. Finalizaram

com escrita automatica de 20 minutos.
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8° encontro:

Neste ultimo encontro, iniciamos com a escrita automatica. Pedi que elas
escrevessem por 30 minutos a partir de uma frase de um livro de sua preferéncia. Apos
1sso, pedi que andassem pelo espaco lendo seu texto. Depois pedi que escolhessem trés
imagens que o texto lhes remetesse. Solicitei que as reproduzissem em seus corpos €
dessem a elas uma sequéncia com inicio e fim. Essas imagens sequenciadas se
transformaram em uma partitura corporal. A partir desta, pedi que incluissem o ritmo que
seus textos lhes remetessem e que fizessem repeticdes dessa partitura corporal,
permitindo que ela se transformasse em alguma outra coisa. Para finalizar essa parte, cada
uma apresentou sua partitura e voltamos para a escrita automatica. Propus, entdo, que
escrevessem como se fossem apresentar essa partitura e, a partir disso, respondessem: o
que mais elas precisavam? Como elas poderiam organizar? Onde gostariam de realizar?

Ao término dessa etapa, como finalizagdo dos nossos encontros, propus que
colocassem em uma ordem crescente as vivéncias que, em sua opinido, funcionassem
como detonadores de experiéncias e também algum elemento que tivessem sentido falta
de trabalhar.

Organizei entdo um 9° encontro, o qual nomeei de “Estar: experimento [”, mas
este com carater de instalacdo imersiva, a partir dos exercicios que elas me apontaram
como detonadores de experiéncias e também com o fogo, que foi eleito, por unanimidade,

como elemento que gostariam de ter trabalhado.

1.2 “ESTAR: EXPERIMENTO I”

No inicio de dezembro de 2013, realizei a instalagdo performatica imersiva que
chamei de “Estar: experimento I”. A proposta foi de que as cinco mulheres do grupo a
vivenciassem, a fim de lhes propiciar experimentar o estado de presenga que vinhamos
preparando em nossos encontros anteriores.

Para melhor entendimento do leitor, descrevo abaixo detalhes a respeito dessa

estrutura.

Materiais utilizados:

° Espago aberto
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° Trés abajures espalhados pelo espaco para proporcionar a ambientacao desejada

° Folhas brancas grandes

° Caixa de som

° Um notebook

° Folhas

° Canetas, tintas e giz de cera
° Folhas secas

° Fosforo

° Bacia de ago grande

° Madeira

° Mangueira de dgua

° Dez instrumentos musicais diferentes.

Passo a passo da execugao:

1. Instrucdes de concentragao.

2. Instrugdo para descoberta do corpo do outro.

3. Pintura do corpo do outro no papel a partir das percepcdes que cada um tinha do
outro.

4 A partir da pintura feita, complementar com a percepg¢ao de si mesmo.

5 Observacao da pintura que se formou como um espelho individual de cada um.
6. Queima da pintura em uma fogueira feita na bacia de aco.

7 Lavar as maos em siléncio.

8 As cinco participantes foram direcionadas a um circulo, em que havia dez

instrumentos diferentes.
9. Cada participante escolheu um instrumento e foi dada a instrugdo de que a partir
do som do outro, que formassem um Unico som a partir da percepgao da pintura que foi
realizada anteriormente.
10.  Esse som foi reproduzido durante 15 minutos, formando uma espécie de mantra®.
11.  Foram entregues papel e caneta, para que registrassem como quisessem sua

percepgao de toda a performance.

4 Mantra é um hino do hinduismo e budismo, que € dito de forma repetida e tem como objetivo relaxar e
induzir um estado de meditagdo em quem canta ou escuta. Um mantra é definido como um instrumento de
pensamento.
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12. E, por fim, foi dada a instrug@o para que entregassem os papéis e canetas na saida

assim que finalizassem seus registros.

Figura 1 — Estar: Experimento I — Ambientacao

]

Fonte: a autora.’

5 Fotografia de Carolina Villaga.
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Fonte: a autora.

Figura 3 — Estar: Experimento I — Pintura Corporal

Fonte: a autora.”

® Fotografia de Carolina Villaga.
7 Fotografia de Carolina Villaca.
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Figura 4 — Estar: Experimento | — Queima da pintura

Fonte: a autora.®

8 Fotografia de Carolina Villaca.
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Esse primeiro experimento teve duracdo de trés horas. Tive algumas percepgdes,
nas quais me proporcionaram compreender que existem fatores que sdo importantissimos
para que aconteca a imersdo. Os principais que pude observar sdo: o tempo, a realidade
espacial e a percepgao sensivel.

Luciana Bosco Silva (2011) afirma que o que ganha destaque no sentido de tempo
dentro de uma instalacdo ¢ o ndo-tempo, pois na frui¢do desta ele ndo é absoluto, mas um
momento, em que se d4 a relacdo com o participante e, através dela, a interacdo com a

obra:

Neste momento, a obra & viva, € al que ela se completa, com a
consciéncia que o outro toma dela, ou, através dela, de sua propria
efemeridade. Nesta relagdo com o tempo, defendido por Kant, onde ele
¢ percepe¢ao, intuicdo e origem da propria experiéncia sensivel € que a
obra se consuma (SILVA, 2011, p.14).

Ao referir-se as definicdes de Kant sobre o tempo, Silva (2011, p, 31) expde a

ideia de que o tempo e o espaco sdo a condicao de possibilidades de qualquer experiéncia:

Enquanto o espaco é determinante para existéncia e apreensdo de um
objeto e/ou experiéncia, o tempo pode representar coisas que acontecem
em mesmo momento, a0 mesmo tempo, de forma simultanea, ou em
tempos diferentes, de forma sucessiva. Porém, ndo importa qual a
experiéncia no tempo, ela necessita de um espaco para de fato existir.
Ou seja, 0 espago € o tempo sdo determinantes de toda experiéncia.

O tempo € uma nog¢ao que foi criada pelo homem. Este criou o relégio e comegou
a dividir os afazeres do seu dia através desse objeto. O homem moderno estd totalmente
habituado e ligado a esse tipo de nog¢do de tempo. Quando esse sujeito € colocado em uma
situacdo em que ele ndo tem acesso a esse conceito, sua percep¢ao diante da experiéncia
vivida é modificada, pois ele passa a ndo controlar mais o tempo de entrega a esse
momento.

Da mesma forma, quando frequentamos um espaco cotidiano, criamos uma
memoria sensitiva corporal deste, temos um mapa mental do que ele significa para cada
um de nos. A partir do momento em que ¢ dado outro significado a esse mesmo espaco,
e passamos a vé-lo com “outros olhos”, entdo automaticamente paramos de racionalizar
e vivemos a experiéncia de redescobri-lo.

Norbert Elias (1998, p. 79-80), socidlogo alemdo do século XX, nos convida a

refletir os conceitos de espago e tempo sobre um aspecto do processo civilizador:
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Os conceitos de espago e tempo fazem parte dos instrumentos de
orientacao primordiais de nossa tradi¢ao social. Compreender a relagio
entre eles torna-se mais facil quando, mais uma vez, substituimos os
substantivos pelas atividades correspondentes. “Tempo” e “espago” sao
simbolos conceituais de tipos especificos de atividades sociais e
institucionais. Eles possibilitam uma orientagdo com referéncia as
posigdes, ou aos intervalos entre essas posigdes, ocupadas pelos
acontecimentos, seja qual for sua natureza, tanto em relacdo uns aos
outros, no interior de uma inica e mesma sequéncia, quanto em relagao
a posicdes homologas dentro de outras sequéncias, tomada como escala
de medida padronizada.

Como ¢ possivel observar, existe uma relagao direta entre tempo e espago, se um
dos dois sofre qualquer modificacdo, isso refletird no outro.
Joao Francisco Duarte Junior, doutor em Filosofia da Educagdo, afirma que o

mundo, antes de ser tomado como matéria inteligivel, surgiu a ndés como objeto sensivel:

De pronto ¢ ao longo da vida aprenderemos sempre com o “mundo
vivido”, através de nossa sensibilidade e nossa percepcdo, que
permitem que nos alimentemos dessas espantosas qualidades do real
que nos cerca: sons, cores, sabores, texturas ¢ odores, numa miriade de
impressoes que o corpo ordena, na constru¢do do sentido primeiro.
(DUARTE JUNIOR, 2000, p. 14).

O autor, ao discutir sobre a Fenomenologia da Percepgao, comenta que

nosso corpo (e toda a sensibilidade que ele carrega) consiste, portanto,
na fonte primeira das significagdes que vamos emprestando ao mundo,
ao longo da vida. Produzir sentido, interpretar a significancia, nao ¢
uma atividade puramente cognitiva, ou mesmo intelectual ou cerebral,
¢ o corpo, esse laco de nossas sensibilidades, que significa, que
interpreta. (DUARTE JUNIOR, 2000, p. 136).

Da mesma forma, pude perceber também que quando alteramos nossa percepcao
auditiva e visual reagimos diferente. Os nossos cinco sentidos sdo responsaveis por nos
conectar a realidade. Quando interrompemos ou alteramos essa relacdo de alguma forma,
seja pela visdo, audi¢do, olfato, paladar ou tato, proporcionamos rapidamente uma
experiéncia de (re)conexao com a realidade.

Para um verdadeiro desenvolvimento da sensibilidade, fazem-se necessarios
estimulos através de experiéncias sensiveis (que envolvam os cinco sentidos), e ndo

apenas de discursos tedricos.

Deste modo, tais elucubragdes ganhariam muito mais significagdo na
medida em que se dessem a partir de experiéncias sensiveis
efetivamente vividas pelos educandos. Experiéncias as quais, diga-se
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logo, ndo se restringem a simples contemplagdo de obras de arte, seja
ouvindo musica, seja assistindo teatro ou freqlientando museus. Elas
devem, sobretudo, principiar por uma relagdo dos sentidos com a
realidade que se tem ao redor, composta por estimulos visuais, tateis,
auditivos, olfativos e gustativos (DUARTE JUNIOR, 2000, p. 190).

A partir dessas observagoes e do entendimento de que tempo, espaco e percepgao
sensivel podem funcionar como trés detonadores de experiéncia dentro da instalagdo
performdtica imersiva, decidi utiliza-los como ponto de partida para minha préoxima

vivéncia que aconteceria em Uberlandia-MG no més seguinte.

1.3 “ESTAR: EXPERIMENTO II”

Na intengdo de propor uma experiéncia imersiva, trabalhei na preparacao de
“Estar: Experimento II”,° pensando em reunir esses elementos (nogdo temporal, no¢io
espacial e relacdo dos sentidos com a realidade ao redor). Montei uma estrutura
performatica, em que cada participante tivesse com um audio ¢ que este lhes dessem
instrugdes a respeito de toda a performance, de forma que esses sujeitos também fizessem
parte da constru¢do da instalagdo performatica proposta. As orientagdes do dudio tém a
funcdo de indicar caminhos, mas as reagdes de cada um & pessoal e livre, de acordo com
suas proprias referéncias e memdrias.

Cada audio teve a duragdo de 50 minutos, e nenhum era igual ao outro. Dessa
forma, os participantes desapegaram-se da nog¢ao temporal e de tentar seguir o outro.
Nessas gravagdes, continham frases reflexivas a partir das agdes propostas e também
instrucdes de procedimento da performance.

A performance aconteceu em uma sala fechada, com luz baixa e com ar-
condicionado, e cada participante usava uma mascara branca. Isso fez com que eles
realizassem naturalmente uma redefinicdo espacial a partir de sua visdo restrita. E entdo
sO6 me restava trabalhar com a riqueza dos detalhes da alteracdo audiovisual cotidiana.

Definir a estrutura de cada um dos dudios levou dez dias de intensa pesquisa para
entender quais instrugdes eram importantes ou quais poderiam ser descartadas, para que
a performance acontecesse dentro do tempo estipulado e para que fosse compreensivel

para todos.

° Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=7k3j5q 2Q4>.
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O prdoximo passo foi o estudio. Gravei todos os dudios em canais separados, com
a ajuda de um especialista. Como neles continham diferentes instrugdes com a minha voz
e musicas diferentes, foi de extrema importancia ficarmos atentos para que cada uma
fosse colocada no momento exato, para que tudo acontecesse como previsto. Como em
uma formula matematica, foi preciso calcular e entender onde cada participante estaria e
o que ele faria em cada instante dos 50 minutos de performance. Esse trabalho durou 15
horas no total, entre gravar, programar, organizar e finalizar todos os dudios. Pronto! A
riqueza de detalhes destes ja havia conseguido, agora precisava trabalhar em cima da
riqueza de detalhes visuais e sensoriais.

Para isso, contei com recursos eletronicos, tais como: trés cameras filmadoras,
dois datashows e computadores. Também contei com recursos nao eletronicos, como: giz
de lousa, mascaras brancas, papéis grandes e brancos e potes de tintas coloridos. Tudo
isso, disposto no espaco e reunido em um ambiente de penumbra, atingiu minha
expectativa de riqueza de detalhes visuais.

A performance aconteceu em uma sala, e haviam pessoas do lado de dentro e do
lado de fora desta sala. Durante esse momento, contamos com seis computadores: trés
internos e trés externos. A ideia era a de que os primeiros enviassem a imagem do que
estava acontecendo 14 dentro para as trés pessoas que estivessem do lado de fora da sala,
como espectadores.

Como equipe de apoio contei com duas pessoas que vivenciaram a “Estar:
Experimento I”, que sdo Carolina Villaga (atriz e arteterapeuta) e Renata Assis
(massoterapeuta reikiana).

No dia em que propus a instalacio performatica imersiva, havia sete
participantes,'® que foram distribuidos da seguinte forma: cinco pessoas com mascaras e
dudio, uma pessoa realizando gravacdes com camera e uma pessoa do lado de fora
assistindo pelo monitor do computador.

Para facilitar o entendimento de como se deu a “Estar: Experimento II”,

descreverei detalhadamente a estrutura da instalacdo performatica imersiva.

Materiais utilizados:

° Dois ambientes com internet (ambiente interno e externo)

19 Dentre os participantes havia professor e estudantes de Artes Cénicas e estudantes de outras reas.
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° Duas cameras filmadoras (uma cadmera parada no ambiente principal e uma

camera parada no ambiente secundario)

° Um celular, com tecnologia Android e com camera
° Dois tablets com tecnologia Android e com camera
° Cinco notebooks (trés, no ambiente externo, dois, no ambiente interno, ligados

nos datashows)

° Dois datashows (no ambiente interno)

° Cinco aparelhos de MP3 (para os participantes)

° Cinco mascaras (feitas de tecido de algodao branco)

° Cinco gizes de lousa

° Oito contas no Skype.

Execugao:

1. Todos entram no espaco interno em fila.

2. Eu e Carolina colocamos as mascaras nos participantes, um a um, € entregamos

um MP3 e um giz de lousa para cinco pessoas.
3. Nos MP3 ja havia instru¢des dos proximos passos que cada pessoa deveria seguir.
4. As cinco pessoas que estavam no espaco interno da sala tiveram um tempo para

ter contato com a mascara e perceber as sensagdes que ela traz.

3. Uma pessoa estava destinada a operar a camera de filmagem.
6. Uma pessoa seria levada para espago externo.
7. Esta ultima foi um participante/observador da instalagdo performatica imersiva.

Ele tinha um monitor a sua frente para observar, um papel ¢ uma caneta para registrar
suas impressoes.
8. Em um determinado momento, coloquei-me no espaco principal para que os

participantes se aproximassem e testassem os limites e possibilidades fisicas do meu

corpo.
9. Em seguida, a instrucdo foi que eles construissem uma estdtua com meu corpo.
10.  No proximo momento, foi dada a instrugdo de observar que existiam luvas e tintas

nos espago para que eles pintassem a estatua que se formou.
11. As cinco pessoas pegaram os papé€is que estavam disponiveis em um varal e

imprimiram nestes o0 que pintaram na estatua.
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12. Os papéis foram pendurados novamente no varal, € as cinco pessoas observaram

a pintura que se formou.

13. Desenharam novamente no chdo um circulo em volta de si mesmo e retiraram as
mascaras.
14. Foi entregue um papel e uma caneta a cada um, para que registrassem todas as

suas percepgoes, durante a vivéncia, da instalagdo performdtica imersiva proposta.

Exemplos de frases que estavam presentes nos audios:

e Perceba as sensacdes que a mascara te traz: como esta sua respiracao, como estd sua
sensacdo visual, quais sentimentos emergem de vocé, quais imagens ou historias vém
a sua mente?

e Desfaga o seu circulo e explore o espago livremente.

e A partir de agora, entre vocés, existem mestres que deverdo ser seguidos. Perceba
quem ¢ o mestre e repita seus movimentos. Fiquem atentos! Havera mudangas de um
mestre para outro.

e Resgate em sua memoria: quem sdo os mestres que vocé tem seguido?

e Observe que hd uma pessoa no espago que esta sem mascara. Explore esse corpo como
se fosse uma descoberta geoldgica ou etnografica.

e Agora, monte uma escultura como se vocé fosse um escultor e esse corpo, a matéria
bruta.

e O que vocé tem construido? Quais matérias t€ém servido para vocé e qual vocé
descarta?

e Pare e deixe a escultura como ela estd. Observe que existem potes de tintas e luvas no
espaco. Vista as luvas, traga os potes de tinta para perto da escultura e pinte a
escultura.

e Afaste-se e observe a pintura que se formou

e Mais pra tras. E sempre importante olhar por todos os dngulos.

Durante a performance, aconteceram dois imprevistos: a queda de conexdo da
internet ¢ o dudio MP3 de um dos participantes desligou sozinho. A participante que
estava no espaco externo foi instruida a entrar na sala e assistir ao vivo a performance,

pois seu notebook havia sido desconectado, o que também foi 6timo acontecer, porque
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tive o feedback de como ¢ assistir metade do tempo no espaco externo e a outra metade
no espago interno.

O que me chamou a atenc¢do ¢ que 0 momento em que essa pessoa que estava no
espago externo entrou na sala, no audio dos cinco participantes de mascara, a instru¢ao
era de que deveriam procurar uma pessoa que estivesse sem esse objeto no espago e
interagir com ela. Quando a viram, foram instantaneamente todos em sua dire¢cdo como
se fossem animais em busca da presa. Eu, rapidamente, para evitar que ela fosse o alvo a
ser “descoberto”, como na instru¢do do audio, coloquei-me em sua frente e estabeleci
uma comunicacao corporal com os cinco participantes, indicando que a pessoa sem
mascara que o audio se referia era eu. Todos rapidamente compreenderam e deram
continuidade como previsto.

Outro fato inesperado que ocorreu foi que o audio de um dos cinco participantes
de mascara parou de funcionar sem explicacdo. O seu aparelho de MP3 estava
funcionando normalmente, ndo teve problema de curto-circuito no fio, estava com a
bateria carregada e ndo fora desligado por ninguém no meio da performance.
Simplesmente parou de funcionar. Ao final do experimento, também recebi o feedback
desse participante, e ele disse que sentiu-se perdido entre os outros, pois nao escutava
nenhuma instru¢do; realizou todas as atividades propostas, pois foi guiado pela
comunicagdo corporal de seus parceiros durante 30 minutos da performance.

Fiquei satisfeita com essa resposta, pois veio ao encontro do que eu havia
observado na “Estar: Experimento I”: quando o 4udio parou de funcionar, esse
participante reestabeleceu a conex@o entre seu universo interior ¢ o mundo exterior, e
entdo sua vivéncia durante a instalacdo performatica imersiva ndo se deu apenas a partir
da experiéncia sensivel, mas esse fato cedeu espago para que vivenciasse uma experiéncia
sensitiva e racional por meio da proposta. Ele teve a oportunidade de racionalizar todas
as acdes que estava realizando, o que para os outros participantes foi mais dificil, pois
estavam sendo conduzidos a uma experiéncia sensivel.

Esse fato também me faz refletir como atualmente somos dependentes desses
recursos audiovisuais, que sdo passiveis de falhas. E quando acontecem imprevistos com
estes, retornamos imediatamente ao modo antigo e instintivo de sobrevivéncia: o contato

humano.
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Figura 5 — Estar: Experimento II — Participante externo

Fonte: a autora.!

Figura 6 — Estar: Experimento II — Contato com a mascara

Fonte: a autora.'?

! Fotografia de Renata Assis.
12 Fotografia de Carolina Villaga.
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Figura 7 — Estar: Experimento II — Participante filmador

Fonte: a autora.'?

PO sem mascara

Figura 8 — Estar: Experimento I — Co

13 Fotografia de Carolina Villaga.
14 Fotografia de Carolina Villaga.
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Figura 9 — Estar: Experimento II — Testando os limites do corpo

Fonte: a autora.”

15 Fotografia de Carolina Villaga.
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Figura 10 — Estar:

:

Experimento II — Observacéo da pintura

te a utora.16
1.3.1 REFLETINDO A EXPERIENCIA DO “ESTAR”

Ao final de “Estar: experimento II”, foi entregue a cada um dos participantes um
papel e uma caneta para que registrassem a experiéncia vivida ali. E & a partir desses
relatos que tracei uma linha de reflexao sobre o que ocorreu nessa proposta de instalagao
performativa imersiva.

A primeira observacdo que fiz ¢ que todos optaram por uma escrita ndo
convencional. Os papéis foram preenchidos com frases sem continuidade, algumas com
acentos e/ou pontos e outras, sem. A maioria ¢ composta por frases soltas, com excegao
de dois casos: um participante as escreveu sem continuidade ou conexdo, mas com a
estrutura de um texto convencional, seguindo linhas uma abaixo da outra e da esquerda

para direita; e outro participante deixou a folha em branco, ndo houve escrita.

16 Fotografia de Carolina Villaga.
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Esta pode ter varios significados, que, para tracar uma linha de reflexao, seriam
necessarios mais dados. Outro participante ndo recebeu a folha e a caneta, pois estava
com uma camera na mao registrando a performance. Portanto, vou concentrar esta
reflexdo a partir da descrigdo dos outros cinco relatos.

A opgdo por uma escrita ndo convencional, ou com frases soltas, me remeteu
imediatamente a ideia central do livro Escrevendo com a alma, em que Nathalie Goldberg
(2008) propde uma escrita automatica, sem edi¢ao, com palavras ou assuntos que lhe vém

a mente a partir de uma experiéncia, sem se prender em regras:

Nao ha uma diregao a seguir e diz respeito somente a vocé € ao tempo
presente. Imagine que a pratica de escrever € um espaco que sempre o
acolhera de bragos abertos, sem lhe exigir nenhuma logica ou coeréncia.
E a nossa floresta selvagem, onde reunimos energia para ir aparar o
nosso jardim (GOLDBERG, 2008, p. 19).

Portanto, a forma com que os relatos foram escritos evidencia que os participantes
estavam, naquele momento, mais conectados com a experiéncia vivida do que
preocupados em serem claros, racionais ou até mesmo em ser entendidos por quem
posteriormente seria leitor desses escritos, fato este que aponta para o sentido de que
estavam tensionados por aquela experiéncia, vivendo uma experiéncia sensivel, ¢ nao
interessados em absorver ou passar informagoes.

Diante disso, iniciarei esta reflexdo a partir do que chamei na primeira se¢ao de
“detonadores de experiéncia”, que elegi como ponto de partida, os quais foram: tempo,
espaco e percepgao sensivel. No que diz respeito aos relatos, estes ndo foram assinados
pelos participantes, entdo, serdo enumerados como participantes de 1 a 5 para facilitar a
sua exposi¢ao.

A nocao temporal pode ser percebida através da descri¢ao direta sobre o tempo
em alguns relatos, e também através daqueles que falam sobre a lembranga, que podem
ser interpretados como uma transicdo no tempo. Isso pode ser verificado a seguir'”:

e Participante 3: “o tempo dilatado”; “a pintura corporal foi muito curta”; “o tempo de
observar a pintura foi eterno”.

e Participante 4: “sensacao que meu audio era o primeiro a funcionar”.

e Participante 5: “espera”; “Me lembra bolo que eu ndo gosto. Mae e casa da vo!™.

17 Os relatos foram escritos conforme os originais.
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A nocao temporal sofreu alteragdo dentro da instalacdo performética imersiva,
pois ele passou a ser mensurado a partir da relacdo do participante com aquela obra
naquele momento. E o tempo como ele ¢ percebido e ndo como ele é cronometrado.

Quando o participante 3 relata que percebeu “o tempo dilatado”, que “a pintura
corporal foi muito curta”, que “o tempo de observar a pintura foi eterno”, ou ainda o
participante 5 que coloca apenas a palavra “espera”, eles estdo se referindo ao tempo
dentro daquela experiéncia, a partir da sensagao e percep¢ao dele, tendo como referéncia
os elementos que tinham disponiveis a sua volta, principalmente ao tempo do comando
do audio. De acordo com este, os participantes tiveram aproximadamente um minuto para
a pintura corporal e quatro minutos para a observacao desta. Sdo esses trés minutos de
diferenga, entre o tempo de uma agao e outra, que trouxe a percepgao de tempo “curto” e
tempo “eterno”.

Quando o participante 5 menciona que se lembrou de algo, € porque isso remeteu
a ideia de um tempo passado, que ndo ¢ aquele momento presente, mas que lhe fez reviver
algo que ja aconteceu em outro tempo, a partir da sua experiéncia naquele periodo. Ou
seja, estamos lidando com o tempo da memoria. E como se houvesse uma suspensio no
tempo presente, para que ele pudesse reviver as sensagdes de um tempo passado dentro
daquele momento presente.

Sobre a relagdo espacial, as frases que deixam evidente a relagdo dos participantes
com 0 espago sdo:

e Participante 3: “Gostei muito do efeito de luz e sombra.”

e Participante 4: “E aquele papel branco ele também tem que ser manchado”;
“Fechada”; “Mais fechada ainda.”

e Participante 5: “O circulo final foi maior que o circulo inicial”; “Me sentindo presa
nesse circulo pra escrever. Ele esta maior, mas ndo me cabe.”; “E como um abismo,
a gente s6 ndo se machuca ou machuca se se jogar na bola contra a parede”.

A forma com que o espago foi organizado para atrair a atencdo do participante
para a experiéncia proposta permitiu uma modificagdo no seu olhar em relagdao a esse
lugar.

O “efeito de luz e sombra” que o participante 3 se refere ndo foi produzido por
nenhum equipamento de iluminagdo, foi apenas a combinacdo de dois detalhes: a luz
natural, que entrava de fora pela janela, e a mascara (tecido branco fino), que deixava a
sua visao mais turva. Esses dois detalhes foram organizados propositalmente dessa forma,
pensando em proporcionar outro olhar desse sujeito em relagao ao espago.
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O “Estar: Experimento II”” foi pensado e organizado em forma de um circuito que
proporcionasse estimulos ao participante, a0 mesmo tempo que também fosse modificado
a partir da sua resposta, ou seja, respondendo ao estimulo dado por ele.

O participante 5 menciona no seu relato que “O circulo final foi maior que o
circulo inicial”; “Me sentindo presa nesse circulo pra escrever. Ele estd maior, mas ndo
me cabe.” A instrugdo para que fosse feito um circulo em volta de si mesmo com um giz
fazia parte da organizagdo do circuito da instalagdo performatica imersiva, mas o local e
o tamanho que foi desenhado diz respeito a resposta do participante quanto aos comandos
do audio. E assim foi como a relacao dele com o espago se deu nessa experiéncia: a partir
dos estimulos e respostadas dados e pela instalagdo performatica imersiva!

Dentre as frases que aparecem nos relatos, doze delas deixam evidente que a
instalacdo performatica imersiva de alguma forma gerou estimulos visual, auditivo e/ou
sinestésico. Elas aparecem nos relatos de quatro dos cinco participantes:

e Participante 1: “As bolas fazem barulho”; “O azul é preto até da caneta”; “Visdo”;
“Frio!”.

e Participante 2: “Me sentindo observada e observando.”

e Participante 3: “Nao vejo direito, mas sei quem sdo as pessoas”; “papel muito duro
para receber a impressdo”; “Ai, que ar gelado”; “Gostei muito do efeito de luz e
sombra”.

e Participante 4: “Bolas suas lindas”; “Cores que pulsam, que chamam aten¢ao”; “As
luvas me privam de sentir o frescor da tinta”; “Giz gostoso”.

Durante o “Estar: Experimento II”, os participantes avivaram sua atengdo e
puderam saborear os aspectos dos elementos dispostos ao seu redor. Isso significa que
ndo houve apenas uma contemplag@o por parte deles, no que diz respeito a obra proposta,
mas estabeleceu-se uma relacdo dos sentidos com a realidade que se tinha naquele
entorno, composta por estimulo visual, auditivo e tatil.

A partir desses trés elementos, os quais chamei de detonadores de experiéncia,
outros aparecem de forma recorrente nos relatos dos participantes, tais como: provocacao
de sensacoes, sentimentos e questionamentos, reflexdes e conexdes entre a obra e a
experiéncia de vida de cada um.

As frases que indicam que a instalag@o performatica imersiva provocou sensagdes

€ sentimentos sao:
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Participante 1: “Medo”; “Amor.”
Participante 2: “Sufoco”; “Incomodo”.
Participante 3: “Incomodo”; “senti falta de ar”’; “Nao me senti segura porque nao
enxergava direito”.
Participante 4: “Quero ar”; “Medo”; “Desejo de sufocar o corpo desnudo.”
2 b
Participante 5: “Incomodo no olhar”; “Ansiedade”.

E as que indicam que a instalag¢do performatica imersiva proporcionou reflexdes,

questionamentos e conexdes entre a obra e a experiéncia de vida de cada um sao:

Participante 1: “Infancia”; “Deus”; “Pintores de si”’; “Temos ancestrais dentro de
nos”; “Como vem a sensacao?”’; “Quem lidera?”’; “Como vemos o mundo”’; “Ensaio
sobre a cegueira Quem tem um olho na terra de cego ¢ rei!”; “Mudanca”; “De quem
escondemos”.

Participante 2: “Casa de vidro”; “No préximo final de semana”; “Minha observacao”;
“Cemitério”; “Carne”; “Caminhos vazios...”; “A necessidade de se movimentar em
todos”.

Participante 3: “O que ¢ ser instintivo?”; “podemos fazer/chegar nesse estado
racionalmente?”’; “Senti que a respiracdo era um caminho para chegar a algo mais
‘meu’”’; “ndo racional”; “corporal”.

Participante 4: “E essa tal liberdade aonde ta?”’; “minha cara t4 amarrada”; “Pinta meu
corpo também”; “Ser a primeira mestre foi como ser uma chefona da mafia; “E agora
que eu posso gritar.”

Participante 5: “O que me move € aquilo que me toca?”; “se encontrar nos encaixes
do outro. Corpo. Respiro”; “Socego(?)Sossego(?)”’; “Pensei: Rica!”; “Terra. Cisco.”;
“Bexigas vermelhas”.

Se tempo, espago e percepcao sensivel foram nomeados como “detonadores de

experiéncia”, entdo, sensagoes, sentimentos, questionamentos, reflexdes e conexdes entre

a obra e a experiéncia de vida podem ser interpretados como as proprias experiéncias

detonadas, ou seja, o fruto da organizagao dos estimulos.

Como proponente e participante da instalagdo performadtica imersiva “Estar:

experimento II”, senti-me totalmente entregue e presente na a¢ao proposta. Existia uma

estrutura proposta pelos audios, mas a reacao de cada participante era algo que nao estava

sob meu dominio.
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A primeira sensacao que tive foi de que todos os meus sentidos estavam abertos
para receber essa reacdo dos participantes. Era como se os meus cinco sentidos tivessem
uma ligacdo direta entre si e também com os estimulos da realidade ao redor. Quando eles
comecgaram a manipular meu corpo antes, durante e depois da pintura, a sensagdo era de
que havia uma suspensao no tempo, como se por alguns minutos este tivesse paralisado
e sO o percebi passar ao final da agao.

As reflexdes que surgiam a partir do meu corpespiriente (VINE, 2009, p. 17)
aconteciam em um ritmo frenético, tanto que ndo consigo me recordar de todas, mas
consigo me lembrar de algumas, por exemplo: as experiéncias que temos hoje, a partir de
videos e videoconferéncias, podem ser consideradas experiéncias sensiveis tanto quanto
as presenciais? O que sera que cada um dos participantes buscava ou esperava no
momento em que decidiu participar dessa proposta? A instalagdo performatica imersiva
revela a visao de mundo de cada um através de suas reagdes a partir do que € proposto?
Quao carente 0 mundo estd de experiéncias sensiveis que vao além da formacdo ou da
informacao?

Além das sensagdes e reflexdes, surgiram também sentimentos. O primeiro foi de
satisfacdo e realizacdo, por concretizar uma acdo planejada por tanto tempo. Surgiu
também um saudosismo familiar quando vi a frase Dancing Queen escrita no chio por
uma participante. Por fim, notei que havia presente em mim o sentimento de profundo
agradecimento por todos os que estavam ali presentes na agcao proposta por mim.

Portanto, ¢ possivel observar que: ao organizar uma instalagdo performatica
imersiva pensando tempo, espago e percepcao sensivel como ponto de partida, € possivel
provocar no participante sensagdes, sentimentos, questionamentos, reflexdes e conexdes
entre a obra e a experiéncia de vida de cada um. E a relag@o entre os estimulos e respostas
dados tanto pela instalacdo performatica imersiva quanto pelos presentes potencializam
o corpo individuo a vivenciar a experiéncia no “aqui agora”, proporcionando uma

experiéncia sensivel.
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2 INSPIRACOES ARTISTICAS

As principais influéncias artisticas deste estudo foram imprescindiveis para definir
como ¢ onde minha acdo aconteceria. Marina Abramovic (2012), com a proposta de
performance e exercicios que exploram os limites fisicos e mentais do performer e do
publico; Lygia Clark (1984), com as propostas e teorias sobre a relagdo artista e publico
e a diluicdo da separagdo entre proponente e fruidor; Rimini Protokol, com a proposta
trazer o publico para dentro da cena através do audio tour; Punchdrunk com a ideia de
imergir o publico em um universo onirico, fazendo com que ele viva intensamente a
experiéncia da agdo teatral a partir de um lugar que ja ndo é mais a de espectador, mas
sim de participante.

A eleicdo desses artistas e grupos para compor este trabalho se deu a medida que
tive contato com cada um neste periodo do mestrado e fui percebendo que havia um
interesse em comum entre o que cada um deles propunha, com suas respectivas obras, e
0 que eu estava abordando, que ¢ justamente a aproximagao do publico em relagdo ao
performer e a obra, € como o primeiro deixa o lugar de observador e assume a posi¢ao de
participante ou atuante do ato performativo.

Nesta se¢do, ndo me atenho em discutir cada um desses artistas de forma geral,
mas sim suas praticas, as quais me inspiraram a pensar a instala¢ao performatica imersiva.
Eu os chamo de artistas inspiradores, pois trago para o meu experimento elementos dos
trabalhos de cada um deles. E isso se d4 porque cada producdo que trago promove um
rompimento com a ideia de espectador observador e propde uma nova perspectiva, em
que este passa a fazer parte da execucao da acao performatica proposta.

Jacques Ranciere (2010, p. 108) aponta duas razdes para sua afirmagdo de que “a

condi¢do do um espectador ¢ uma coisa ruim”:

Ser um espectador significa olhar para um espetaculo. E olhar ¢ uma
coisa ruim, por duas razdes. Primeiro, olhar ¢ considerado o oposto de
conhecer. Olhar significa estar diante de uma aparéncia sem conhecer
as condicdes que produziram aquela aparéncia ou a realidade que esta
por tras dela. Segundo, olhar ¢ considerado o oposto de agir. Aquele
que olha para o espetaculo permanece imédvel na sua cadeira,
desprovido de qualquer poder de intervencdo. Ser um espectador
significa ser passivo.

O autor, afirma, ainda que o que se deve buscar ¢ um teatro onde os espectadores

vao aprender coisas, em vez de serem capturados por imagens, ou seja, uma agao em que
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¢ possivel que eles se tornem participantes ativos numa acao coletiva, ao contrario de
continuarem como observadores passivos (RANCIERE, 2010, p.109). Ele conclui, entdo,

que uma comunidade emancipada ¢ composta de contadores de histdrias e tradutores:

Artistas, como pesquisadores, constroem o palco onde a manifestagcdo
e o efeito das suas habilidades se tornam duibios na medida em que eles
moldam a histéria de uma nova aventura em um novo idioma. O efeito
do idioma ndo pode ser antecipado. Ele demanda espectadores que sdo
interpretadores ativos, que oferecem suas proprias tradugdes, que se
apropriam da historia para eles mesmos e que, finalmente, fazem a sua
propria histéria a partir daquela (RANCIERE, 2010, p.122).

Portanto, a fim de criar uma instalacdo performatica imersiva, esta pesquisa
debrugou-se principalmente sobre o universo teérico e pratico de artistas que tém em
comum o fato de apresentarem em suas obras a possibilidade de o espectador tornar-se

participante ativo.

2.1 MARINA ABRAMOVIC

No inicio de 2013, iniciei minha participagdo como estagiaria da disciplina de
Interpretagdo/Atuacdo V, oferecida no curso de graduagdo em Teatro da UFU, na qual a
professora aborda as relagdes entre performance e cena contemporanea. Este foi o
primeiro contato que tive com as obras de Marina Abramovic, apds a graduagao.

Nesse sentido, eu entendia que para um ator se preparar para realizar uma peca
teatral, ele utilizaria de treinamento corporal e técnicas de ator, e entdo minha divida era:
como um performer se prepara para realizar uma performance ou uma instalagao?

Durante a disciplina, foi proposto que os alunos realizassem em casa agdes do que
poderiam ser exemplos de preparacdes para essa modalidade, a partir das ideias de
Abramovic: “Dormir e acordar no meio da noite e escrever a primeira coisa que lhe vier
a mente”, “andar para longe de casa; parar; vendar-se; encontrar o caminho de volta” e
“da manha até a noite, movendo-se o mais lentamente possivel, realizar as agdes
cotidianas” (FABIAO, 2008, p. 241).

Eleonora Fabido (2008), no artigo Performance e teatro: poéticas e politicas da
cena contemporadnea, coloca que esse momento se trata de “experiéncias que possibilitam

um confronto cru com a fisicalidade, com a metafisicalidade”. Apds realizar as agdes

propostas na disciplina, compreendi que esse confronto que a autora trata em seu artigo
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“¢ um confronto que tonifica o atuante para além de géneros ou técnicas especificas”
(Fabido, 2008, p. 241).

Durante essas aulas, também foram apresentadas algumas obras de Marina
Abramovic, em que ela explora seus limites. Ao longo de sua carreira, a artista vem
propondo performances em que suporta a dor, a exaustdo e o perigo, na busca da
transformagdo emocional e espiritual. Ainda em sala de aula, realizamos, em forma de
exercicios, algumas propostas performaticas dela. As que me chamaram mais atencao

foram: The artist is present (2012) e AAA AAA (1978).

Figura 11 — 444 AAA: Marina Abramovic e Ula

4]

em Performance
' e

2

Fonte: O Globo (2015).'8

Dessa forma, compreendi que essa preparacdo nao visa apenas a conquista de um
corpo disponivel e flexivel para interpretar de maneira mais convincente determinado
papel. Ela também envolve um modo de vida que busca encontrar a si mesma, sendo a
linguagem da performance e da arte o canal para trocas e manifestagcdes de seus
questionamentos, encantamentos, sentimentos e ideias.

Abramovic traz o publico para dentro da agdo de forma direta e indireta. Em The
artist is present, dever-se-ia apenas olhar ou observar. A artista permanecia sentada em

uma cadeira frente a outra cadeira vazia, aguardando que alguém a ocupasse para que a

8 0 GLOBO, 16 abr. 2015. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/veja-imagens-de-trabalhos-

historicos-de-marina-abramovic-12816850>. Acesso em: 1 mar. 2015.
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acdo de olhar pudesse ocorrer. Sua intengdo era a de dar ao participante 0 maximo de

atencdo possivel através do seu estado de presenga total nesse ato.

Figura 12 — The artist is present: Marina Abramovic em performance

Fonte: Deli (2013)."°

Ela desafia o publico direta e audaciosamente, pois a esséncia do seu trabalho ¢ o
compartilhamento da experiéncia entre o participante e o artista, ¢ revelar a natureza
humana através de suas agdes propostas. A ideia é de deixar ambos no mesmo estado de
consciéncia aqui e agora.

Com essa proposta de aproximagdo do publico em relagdo ao artista e a obra,
Abramovic faz com que o participante ndo ocupe o lugar de espectador nem no momento
que apenas observam. Ela os traz para dentro da acdo em todas as suas propostas
performaticas, pois, desde suas primeiras performances, ela coloca-se sob situagdes de
extrema dificuldade, a fim de tirar o publico de seus padrdes ordinarios de pensamento:

quando Abramovic se corta com uma faca ou langa seu corpo contra
uma parede, a pureza de propésito de sua acdo ¢ tamanha que o
espectador como que sai de si temporariamente. E o oposto do
sensacionalismo ou exibicionismo — um gesto de autorremog¢@o, no
sentido romantico do termo —, ¢ ficar sentada imovel durante trés meses
convidando pessoas a interagir com ela € algo que, no contexto das
vidas aflitas e repletas de distragdes que vivemos, faz perfeito sentido
(BROCKES, 2014).

19 DELI, 14 jan. 2013. Disponivel em: <http://deli.art.br/2013/01/15/we-serve-the-artist-is-present/>.
Acesso em: 1 mar. 2015.
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Portanto, o que mais me chamou aten¢do na artista e fez com que se tornasse
inspiradora para minha pesquisa foi a proposta de como ela traz o participante para dentro
de sua acgdo performatica, de forma direta e indireta: convidando-o a realizar a agdo ao

seu lado ou tirando-o de sua zona de conforto e padrdes de pensamento.

2.2 LYGIA CLARK

Pensando na proposta da instalagdo, entendi que meu desejo, enquanto artista, era
o de proporcionar ao publico um ambiente que ndo teria destaque em si, € que s passaria
a ter a devida importancia, na medida em que o publico-participante atuasse. Nesse
sentido, a obra aconteceria a partir da atuagdo deste. Senti necessidade, entdo, de buscar
um artista que também pensasse sua arte a partir do participante ¢ nao apenas do
propositor. Assim, inclinei meus estudos para a visdo artistica de Lygia Clark.

A trajetdria desta revela uma artista atemporal. Sua obra destoa de padrdes que
podemos facilmente rotular. Para Ferreira Gullar (1980, p. 8), a a¢do de Lygia Clark
“trata-se de uma corajosa tentativa de dar na propria experiéncia perceptiva a
transcendéncia dessa experiéncia.”

E em 1960, em Bichos (estrutura aberta & manipulagdo), que ela inicia sua
produgdo, a qual conta com a a¢do do participante. A partir de entdo, é possivel observar

uma sequéncia de obras que passaram a contar com a interagao do publico:

A supressdo ainda mais radical do objeto pelo ato vivencial torna-se o
foco de Caminhando (1963). A ampliagdo do ato vivencial focado no
sujeito para o campo intersubjetivo estruturado a partir da reflexividade
do corpo é realizado com Didlogo de mdos (1966), O Eu e o Tu (1967)
e Oculos (1968). O retorno as coisas mesmas, o contato renovado com
o mundo a partir do corpo € objeto de Nostalgia do corpo (1968).
Em Arquiteturas Biologicas (1969), o corpo, a agdo, a reconexao com
o mundo ¢ a criagdo de um campo intersubjetivo ganham dimensdes
arquiteturais (SPERLING, 2006, grifos do autor).
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Figura 13 — Bichos (Caranguejo duplo), de Lygia Clark (1961)

Fonte: Itau cultural (2002).2°

Segundo David Sperling (2006), professor do Departamento de Arquitetura e
Urbanismo da USP, a nogdo de experiéncia ¢ ainda mais efetiva na proposicao
de Caminhando, no qual o participante ¢ levado a encontrar-se com as caracteristicas de
toda acdo cotidiana: “a escolha, o imprevisivel, a transformag¢do de uma virtualidade em
um empreendimento concreto”. O ato do participante, ativador desse novo campo
artistico, que ¢ a experiéncia, por sua vez, altera as varidveis tempo e espaco da “obra”
artistica para o tempo-espago situado da propria experiéncia.

Faziam parte desse mesmo movimento experimental nas artes plasticas nos anos
de 1960 e 1970, no Brasil, Lygia Clark e Hélio Oiticica, os quais foram protagonistas da
arte neoconcreta no Brasil. Em 1964, este ultimo criou a obra Bdlides, que requer a
participagdo do publico, nomeando-o “participador”.

Ambos os artistas estabeleceram um elo com a vida cotidiana. Ainda em 1964,
ap6s um contato com a escola de samba Mangueira, Hélio Oiticica prop0s os
“Parangolés”, que sdo estruturas com panos para envolver o corpo de uma pessoa, em que
a obra s6 passa a ter sentido, a medida que a pessoa se move e danga, dando movimento
para as cores no espaco. Em Clark, podemos observar esse estado nos seus “Objetos

sensoriais, 1966-1968”. A ideia de utilizar materiais do nosso cotidiano, como agua,

2 JTAU CULTURAL, fotografia de Roémulo Fialdini, 1 fev. 2002. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/tridimensionalidade/arg/livro03.htm>. Acesso em: 1 mar. 2015.
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conchas, borracha e sementes, ja sugere no seu trabalho uma intengao de retirar o publico
da situacdo de arte, e aproxima-lo de um estado, em que o mundo se molda e passa a estar

em constante transformagao.

Figura 14 — Objetos sensoriais

Fonte: Isto é independente (2012).2!

Nao se trata aqui da participagdo pela participagdo, nem da agressio
pela agressdo, mas de que o participante d€ um significado a sua
movimentacdo e de que seu ato seja alimentado por um pensamento,
nesse caso o estar presente ¢ a enfatizacdo de sua liberdade de acdo
(CLARK, 1984, p. 3).

As propostas de Clark, sejam com objetos, performances corporais ou instalagdes,
nos proporcionam uma busca do proprio caminho e trazem, por repetidas vezes, a
discussao a respeito da percepcao e da presenga, quando ela nos coloca que s6 o instante
do ato € vivo: “Nele o vir a ser esta inscrito. O instante do ato ¢ a Unica realidade viva em

nés mesmos. Tomar consciéncia € ja o passado. A percepgdo bruta ¢ o ato do futuro se

A ISTO E INDEPENDENTE, 31 ago. 2012. Disponivel em:
<http://www.istoe.com.br/reportagens/234204 OBJETO+SENSORIAL+2+0+>. Acesso em: 1 mar. 2015
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fazendo. O presente e o futuro estdo implicados no presente-agora do ato” (CLARK,
1984, p. 2).

O que me atraiu em suas propostas, ¢ fez com que ela se tornasse também
inspiracao para esta pesquisa, foi a ideia de transformagao do espectador em participante
€ seu pensamento sobre o estar presente, que alimenta o pensamento do participante
durante a a¢do proposta na obra e tem como consequéncia a busca de um significado para

a sua movimentagao.

2.3 O TEATRO IMERSIVO DE PUNCHDRUNK?**

Durante a pesquisa, entrei em contato com as atividades do grupo chamado
Punchdrunk, que me ajudou a pensar a construcdo do roteiro da instalacdo. Nesse
momento, descobri que ele trabalha com o que ¢ nomeado teatro imersivo.

Segundo Marvin Carlson (2013), a partir de alguns trabalhos do grupo, essa
modalidade passou a ser uma nova perspectiva de teatro contemporaneo. O intuito, neste
caso, ¢ de que o publico se encontre em um ambiente fora do teatro convencional, seja
um hotel, um bar, um pub, um barracdo abandonado; chegando ao local, ele depara-se
com uma grande infraestrutura e com uma ambientagdo extraordinaria, podendo entrar e

sair livremente:

O termo “imersivo”, introduzido por Punchdrunk na cidade de Nova
York, foi aplicado a quase todo tipo de montagem que nio estd
utilizando uma separagdo convencional entre palco e plateia. [...]
Theatre Immersive também ganhou alguma notoreidade na Franga e
Theatreimmersion na Alemanha, mas foi sobretudo em Londres e Nova
York que ele foi visto como o principal desafio para o teatro dramatico
tradicional (CARLSON, 2013, p. 30, grifos do autor).

Estd em cartaz desde 2011 em Nova lorque o espetaculo Sleep no more, da trupe
inglesa. A historia € baseada em Macbeth, de Shakespeare e no filme Rebecca, de Alfred
Hichcock. Mas de forma alguma € linear, pois o publico pode optar por seguir um tnico
ator durante todo o tempo ou entdo todos aqueles que lhe parecerem interessantes. E

notavel que nessa peca o mais importante ndo ¢ o desfecho ou a compreensado de toda a

22 punchdrunk é uma companhia de teatro britanica fundada em 2000 pelo diretor artistico Felix Barrett. E
pioneira em uma forma de teatro que o proprio grupo intitula como Teatro Imersivo. Sua pagina oficial é:
<http://punchdrunk.com/>.
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histéria; o que a trupe esta interessada € na experiéncia do participante em si € na nao

separa¢do convencional entre palco e plateia.

Figura 15 — Sleep no more: coreografia

Fonte: London glossy UK (2013).%

Cenas acontecem concomitantes em diferentes comodos do local. O publico ¢
inserido no contexto a partir do momento em que sdo passadas instru¢cdes de como eles
devem agir ou reagir diante de alguns fatos que ao longo das horas vao acontecendo. As
pessoas sdo instruidas a irem ao espetaculo com sapatos confortaveis, pois além de
andarem muito para acompanhar as cenas, devem subir e descer escadas, pular janelas, e
nunca conseguem ver o espetaculo por inteiro, pois, como as diversas cenas acontecem
ao mesmo tempo, devem decidir rapidamente naquele exato momento quais cenas irdo
assistir. Elas possuem também livre acesso a todos os lugares, podem beber da bebida das

garrafas que ficam espalhadas pelo ambiente, podem ir ao banheiro, abrir gavetas, ler

2 LONDON GLOSSY UK, fotografia de Robin Roemer, 31 jan. 2013. Disponivel em:
<http://londonglossy.com/blog/2013/01/31/new-york-nightmares-with-punchdrunks-sleep-no-more/>.
Acesso em: 1 mar. 2015.
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cartas que algum performer esteja escrevendo naquele momento, interferir nas cenas, s
ndo podem falar ou quebrar alguma regra que lhes seja imposta no inicio do espetaculo.

Ou seja, passam a ser parte integrante e ativa deste.

Figura 16 — Sleep no more: escrita da carta

Fonte: Stage and cinema (2013).%

Carlson (2013, p. 32) comenta sobre a aproximacao entre os trabalhos de imersao

e instalacdo com o termo pds-dramatico:

Esses trabalhos de instalacdo se aproximam ao po6s-dramadtico, por
abandonar o texto convencional e por permitir aos espectadores muito
mais controle na configurag@o e vivéncia da apresentagdo. Mas ainda
estdo comprometidos, como quase todo o teatro chamado imersivo,
com aquilo que Pavis chama “o principal inimigo do p6s-dramatico™: a
representacao.

Essa afirmag¢do me faz retornar ao Espectador emancipado, de Ranciére, autor ja
mencionado aqui.

Apesar de a montagem Sleep no more ainda estar comprometida com fragmentos

24 STAGE AND CINEMA, fotografia de Yaniv Schulman e Robin Roemer, 22 maio. 2013. Disponivel em:
<http://www.stageandcinema.com/2013/05/22/sleep-no-more-punchdrunk-theatre-company/>. Acesso
em: colocar dia, més e ano. 1 mar. 2015.
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textuais de Macbeth e cenas de representacdo, esta, como outras montagens de teatro
imersivo, proporcionam experimentar outro tipo de relagdo de poder entre ator e plateia,
pois, ainda que nao de forma total, ¢ permitido ao participante um controle parcial da
apresentacao.

E se retornamos as propostas performaticas de Marina Abramovic, também
comentadas nesta se¢do, ¢ possivel identificar um corpo que ¢é liberado do carater
mimético, tornando-se puramente performativo — caracteristica que Carlson (2013, p. 32)
afirma como sendo a principal para realmente aproximar-se do pos-dramatico. Portanto,
observamos nas propostas da artista a vida cotidiana dentro da moldura performativa,
sendo permitido ao publico ser participante da obra.

Foi a partir do momento no qual compreendi que a teoria de Ranciére, sobre o
Espectador emancipado, aproximava-se tanto das obras de instalacdo de Clark, quanto
das propostas performaticas de Abramovic e do teatro imersivo de Punchdrunk, que me
veio o desejo de criar uma instalagdo performatica imersiva.

Meu objetivo, entdo, foi o de criar um experimento em que o performer-propositor
liberasse o carater corporal mimético, e convidasse o espectador-participante a fazer parte

da acdo, em uma moldura de instalacao.

2.4 RIMINI PROTOKOLL

Até aqui eu ja havia decidido quem seriam os artistas e teoricos influenciadores
da minha pesquisa e o que eu faria para torna-la pratica. A pergunta agora era: como vou
conduzir a instalagdo performatica imersiva?

Eu sabia que, de alguma forma, a resposta para essa pergunta estaria no meu diario
de escrita automatica. Foi entdo que em uma de minhas leituras deste, lembrei-me de uma
palestra que assisti na Universidade Federal de Uberlandia, ministrada pela professora
Paulina Caon, em 2013. Nessa ocasido, ela nos apresentou um grupo performatico alemao
chamado Rimini Protokoll,”> dirigido por Stefan Kaegi, diretor suico, radicado na
Alemanha. Kaegi coproduz com Helgard Haug e Daniel Wetzel pelo coletivo Rimini

Protokoll.

25 Para maiores informagdes sobre Rimini Protokoll, acesse: <http://www.rimini-protokoll.de/website/en/>.
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Na produgdo Remote Berlin, estreada em 2013, o Coletivo Rimini Protokoll
utilizou o recurso do audiotour, sendo este utilizado na area do Turismo. Usa-lo é como
se os turistas tivessem um guia turistico ao lado deles o tempo todo, dando dicas sobre as
cidades, apresentando lugares e contando sua histdria; a diferenca ¢ que dessa forma eles
sentem-se mais a vontade para definir seu proprio roteiro. A proposta do Rimini Protokoll
¢ utilizar esse mesmo recurso para questionar a noc¢ao de realidade e apresentar todas as

faces de perspectivas incomuns.

Figura 17 — Remote X

Fonte: Rimini Protokoll (2013).2

Ainda em 2013, Kaegi desenvolveu o “Remote Sdo Paulo”, no Sesc Belenzinho,
um audiotour para 50 participantes, os quais deveriam caminhar com fones de ouvido.
Essa performance urbana se deu a partir da ideia de jogos on-line, com vozes
computadorizadas, utilizando &dudio MP3 com coordenadas e direcionando-os para

“exploragdes” pela cidade de Sdo Paulo.

Mais recentemente, diferentes combinagdes de teatro ambiental nos
Estados Unidos e na Europa, sejam elas chamadas de site-specific,
teatro de passeio ou teatro imersivo, colocaram o publico em ambientes
que foram planejados como propositalmente ambiguos. Nao foram
compostos predominante ou unicamente de materiais acidentais, como

26 RIMINI  PROTOKOLL, 27 fev. 2013. Disponivel em:  <http://www.rimini-
protokoll.de/website/en/project 5905.html>. Acesso em: 1 mar. 2015
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aqueles de Remote Berlin ou Light Touch, nem compostos
predominante ou unicamente de materiais ndo miméticos
especificamente selecionados, como em Sleep No More, mas
compostos de uma mistura inseparavel de ambos (CARLSON, 2013, p.
34, grifos do autor).

O audiotour possibilita criar esse ambiente ambiguo que Carlson comenta: cria-se
uma atmosfera sonora com materiais selecionados e esta, por sua vez, cria uma
ambientacdo com materiais acidentais a partir das a¢des desenvolvidas pelos participantes

e das reacdes deles a partir dos estimulos.

Figura 18 — Remote Petersburg

s

Fonte: Colta (2014).2"

Apo6s conhecer a proposta do coletivo e ter acesso a esse universo, que, para mim,
era totalmente novo, consegui responder minha pergunta de como poderia conduzir a
instalagdo performatica imersiva. Decidi, entdo, que eu utilizaria esse recurso de dudio
MP3 com coordenadas que funcionasse como estimulo para diferentes agdes dentro de

uma sala. E a instalagdo performética imersiva comegou a ganhar um corpo!

27 COLTA, 14 jul. 2014. Disponivel em: <http://www.colta.ru/articles/theatre/407830>. Acesso em:
colocar dia, més e ano. 1 mar. 2015.
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3 O PARTICIPANTE COMO FOCO

O foco deste texto ¢ a relagdo do participante com o ato performativo, € o publico
dentro da instalagdo performatica imersiva, que pressupde outro envolvimento com a
obra, que ndo € mais o envolvimento apenas como observador. Ao pesquisar performance,
instalacdo e teatro de imersdo, por diversas vezes, deparei-me com o termo presencga.
Dessa forma, a proposta desta se¢do ¢ analisar a presen¢a enquanto sinestésica, no sentido
de estar atento com todo o corpo, ouvir com este € ver com o sexto sentido, como nos
coloca Anne Bogart (2005).2

Este ultimo conceito ¢ uma discussdo contemporanea, na qual os estudos da
Neurociéncia defendem que, além dos cinco sentidos ja conhecidos pelos seres humanos,
visao, audi¢do, tato, paladar e olfato, ainda temos o sexto sentido, que € o sinestésico.

Sinestesia ¢ uma palavra de origem grega: syn significa “unido” e esthesia
significa “sensa¢do”. Esse termo ¢ utilizado para referir-se a uma figura de linguagem,
como a visdo com audi¢do, ou o tato com olfato, e ¢ também utilizado para descrever
fendomenos provocados por uma condi¢ao neuroldgica.

Segundo Enrico Pitozzi (2014, p. 175), através dela, ao agucar a atengdo, €
possivel apreciar a consisténcia das coisas. Sentir a ideia de espaco. Experienciar sons
proximos e distantes. Dar-se conta de toda uma gama de detalhes sutis: elementos
marginais vistos como presencas vagas pelos cantos dos olhos. Pode-se sentir, por
exemplo, a pressdo do ar e a presenca da reverberacdo da luz em uma sala, o som do
sistema nervoso.

O que ¢ de fato a presenga sinestésica? O que significa estar presente? Como
podemos analisar a presenga? Maira Castilhos Coelho (2013) expoe a ideia de que aquela
pode ser analisada a partir de trés perspectivas: presenca corporal, sensa¢do e estado
mental:

A presenga corporal seria de natureza existencial, ou seja, ela trabalha
com a ideia de que, simplesmente, a pessoa esta ali. Evidentemente, ¢
um conceito muito amplo. Ja a sensacdo aconteceria através do
espectador, aquele que percebe, que recebe a presencga. E, por fim, o
estado mental remete a ideia da pessoa estar ali fisicamente, mas ndo
mentalmente. Quando se estd num lugar, num espetaculo e se tem a
sensacdo de estar ausente. Essa ideia de estado mental é muito

28 Anne Bogart, nascida em 25 de setembro de 1951, ¢ atualmente uma das diretoras artisticas da Siti
Company, que ela fundou juntamente com o diretor japonés Tadashi Suzuki, em 1992. Professora na
Universidade de Columbia, € a autora dos livros: Um diretor se prepara e O livro dos Viewpoints.
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importante, porque a pessoa pode estar ali fisicamente, mas nao
mentalmente.

Essa investigagdo pode dar-se ainda a partir de duas perspectivas: do performer e
do publico. Este, num estado de relaxamento ou extrema tensao, pensa e reage diferente
em relagdo ao que estd sendo proposto. Da mesma forma, o performer pode manter-se
conectado consigo mesmo a partir do momento em que domina de forma consciente a
reagdo ¢ a combinagdo de varios elementos trabalhados no momento do treinamento, tais
como: consciéncia de seus movimentos, tensao, espago, tempo, ritmo.

Renato Ferracini (2000), ator e pesquisador do Lume, chama esse estado de
presenga de organicidade. Ele acredita que ao quebrar tudo que € conhecido e viciado no
ator, consegue-se trabalhar com as energias potenciais escondidas e guardadas. Ao refletir
sobre esse aspecto, penso que da mesma forma quando se quebra o que ¢ conhecido e
viciado no corpo do publico, conseguimos estimular que ele trabalhe energias potenciais
escondidas.

Existe ainda outro termo que se refere a esse assunto, utilizado por Peter Brook
(2000), que ¢ nomeado “Centelha da vida”. O diretor utiliza esse termo para se referir a
uma ideia de um teatro de fortes qualidades expressivas, devido a sua alta capacidade de
“prender” a atencao do publico. Em relagdo ao trabalho do ator, afirma, constantemente,
que o principal elemento determinante de toda a sua qualidade resvala no fato de existir
ou ndo “vida” no ato de representar. E nesse ponto que Brook propde, com bastante
relevancia, as seguintes questdes: qual a diferenga entre um homem que, imovel no palco,
consegue chamar nossa atengo e aquele que ndo consegue fazé-lo? Entdo me pergunto:
quais sdo as possibilidades que encontramos na performance para concentrar e trabalhar
essa energia de tensdo entre participante e proponente no momento da apresentagdo
cénica?

O autor define como percepg¢do de pequenas centelhas o fato de se acreditar que o
mais importante para o performer ¢ que seu trabalho seja interessante para quem o
vivencia. Ele nos diz que ¢ primordial: “saber se a cada momento, no ato [...] de atuar,
existe uma faisca, uma pequena centelha que acende e dé intensidade a esse momento
comprimido e destilado” que ¢ o evento teatral, pois “essa centelhazinha de vida tem de
estar presente a todo instante” (BROOK, 2000, p.10).

Segundo Abramovic (2012), “ndo importa o trabalho que se faz como artista, o
mais importante € o estado mental com que voce o realiza. Performance ¢ uma questio

de estado mental”.
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Portanto, usarei a expressdo “presenga” para me referir & manifestagdo do
corpespiriente (VINE, 2009, p. 17), a vivenciar a experiéncia no “aqui agora”, no ato da
performance, ou seja, colocando o potencial psicofisico inteiramente alinhado com o

trabalho presente.

3.1 APRESENCA DO PARTICIPANTE NA PERFORMANCE

Anne Bogart e Tina Landau (2005) trazem a reflexao da performance, tendo o
performer como enfoque: a partir do momento em que ele para de se preocupar em
“fazer”, passa a “estar” e, entdo, as conexdes acontecem.

A palavra “estar” me remete a diversas relagdes, que podem lhe acompanhar: estar
atento ao outro, estar atento ao que se estd fazendo, estar aberto a experiéncia, que
também se refere a experiéncia da presenga, que, num determinado nivel de descrigao,
envolve um jogo de estados entre percepcao e acao.

Em palestra proferida no 13° Cole (Congresso de Leitura do Brasil), realizado na
Unicamp, no periodo de 17 a 20 de julho de 2001, Jorge Maria Larrosa (2001), doutor em
Educacao pela Universidade de Barcelona, fala a respeito da experiéncia do ponto de vista
do sujeito. Para esta pesquisa, podemos compreendé-lo tanto como performer quanto

publico:

O sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua
abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior a oposigao entre
ativo e passivo, de uma passividade feita de paixdo, de padecimento, de
paciéncia, de ateng@o, como uma receptividade primeira, como uma
disponibilidade fundamental, como wuma abertura essencial
(LARROSA, 2001).

De acordo com Eleonora Fabido (2008), “a for¢a da performance estd em turbinar
a relagdo do cidaddo com a polis; do agente histdrico com seu contexto; do vivente com
0 tempo, 0 espago, 0 corpo, o outro, o consigo”. A autora explica que se trata de “buscar
maneiras alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados psicofisicos
alterados, de criar situagdes que disseminam dissondncias diversas: dissonancias de
ordem econdmica, emocional, bioldgica, ideoldgica, psicoldgica, espiritual, identitaria,
sexual, politica, estética, social, racial” (FABIAO, 2008, p. 237).

Vivenciando experiéncias livres, relacionando o corpo com elementos, como o

tempo e os papéis vinculados a sociedade, o performer cria através da performance o
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canal para trocas e manifestagoes de seus questionamentos, encantamentos, sentimentos
e ideias com o outro.

Ao analisar a condi¢do do publico, penso que quando se quebra o que ¢ conhecido
e viciado no corpo dele, conseguimos estimular que trabalhe energias potenciais
escondidas.

Para experienciar algo, ¢ necessario estar disponivel e sensivel. Se estivermos
preocupados em absorver informacdes, automaticamente racionalizamos o que poderia
ser uma experiéncia sensivel.

Para Larrosa (2004), a informacao nao deixa lugar para a experiéncia, que ¢ quase
o contrario da experiéncia, uma antiexperiéncia. E preciso que o ptblico esteja disponivel
ali naquele encontro e se deixe tencionar por aquela experiéncia, aquela relagdo entre o
performer, o publico e o contexto. Estar imerso em uma instalagao performatica ¢ uma
via de mao dupla, é preciso se contaminar e se deixar contaminar pelo contexto, a
iluminagdo, a sonoplastia, o texto, o ato performatico.

Nesse sentido, Sandra Meyer (2011) afirma que em performances como as das
coreografas Laura Dean e Trisha Brown e os longos espeticulos com movimentos
lentissimos do diretor americano Robert Wilson, os atores e bailarinos trabalham com
conceitos de repeti¢ao, acumulagdo e baixa intensidade. A experiéncia de representar ou
assistir a algumas obras deste ultimo tem uma relagdo estreita com uma espécie de
frequéncia baixa, em que o jogo com a temporalidade ¢ fundamental. Seu objetivo ¢
envolver o publico numa espécie de “frequéncia”. Desse modo, as conexdes entre
presenga e tempo se amplificam.

A presenca na performance, esta relacdo intimista de fluxo energético criada entre
performer e publico, pode se dar a partir do jogo com a temporalidade, permitindo que o
publico coloque-se em outra frequéncia, mais alta ou mais baixa do que a experimentada
no dia a dia.

Sandra Meyer (2011, p. 2) afirma que estar no momento significa “manter um
estado de atentividade sobre si mesmo, em relagdo a outros performers em cena e em

relacdo a audiéncia na imediatez da performance”:

Este senso envolve a ambos, artista e audiéncia, na sensacdo de viverem
juntos uma experié€ncia unissona. Esta experiéncia é um complexo e
ativo engajamento corporal em conexdo com o ambiente. Ou seja, o ser
humano ¢ constituido pela experiéncia, pelo estar no mundo, “pela luz
do sol, forgas eletromagnéticas, energias fisicas interpessoais e outros
elementos do ambiente aos quais responde, em maneiras
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frequentemente ndo acessiveis a consciéncia cognitiva” (MEYER,
2011, p. 2).

De acordo com Marina Abramovic (2012), “em performance ¢ preciso uma
tomada emocional. E um tipo de dialogo interno entre o participante e o artista. E se vocé
estiver presente cem por cento durante a performance, o momento emocional chegara
para todos”.

Sado muitos os caminhos que podemos percorrer para estarmos envolvidos nesse
jogo de percepgao ativa e acdo. Contudo, independente do que for escolhido, o objetivo
¢ sempre o mesmo: presentificar o corpespiriente fluxo energético e percepcao, na

inten¢do de dar vida ao ato cénico (VINE, 2009).

3.2 A PRESENCA DO PARTICIPANTE NA INSTALACAO

Nicolas Bourriaud (2009, p. 9), em seu livro Estética relacional, faz uma extensa
e cuidadosa apreciagdo a respeito das realizacdes artisticas contemporaneas, tendo como
questdo principal: “quais sdo os verdadeiros interesses da arte contemporanea, suas
relacdes com a sociedade, com a historia, com a cultura?”

Para ele, os artistas se inserem nas relagdes sociais para extrair formas e dar
funcdes poéticas a essas relagdes. A transparéncia social, mesmo relativa, dessas obras, ¢
o que as diferencia de outras atividades humanas. Portanto, as primeiras vao além de sua
presenca no espago: elas se abrem ao didlogo, a discussdo de que o artista que lida com a
estética relacional tem um horizonte pratico e teoérico: as relagdes humanas. As obras
desses artistas, em sua opinido, lidam “com os modos de intercambio social, a interagdao
com o espectador dentro da experiéncia estética proposta, os processos de comunicagao
enquanto instrumentos concretos para interligar pessoas e grupos” (BOURRIAUD, 2009,
p. 60).

A partir disso, compreendo que cada obra ¢ uma entidade organica, que se revela
totalmente dentro de seu tempo interior de expressao. Cada uma € um organismo vivo.
Dessa forma, a instalagdo artistica ja carrega essa caracteristica, em seu proprio conceito,
pois ela s6 passa a existir a partir do momento em que um artista ressignifica e d4 vida a
um ambiente, a fim de atrair a atengdo e o olhar do publico para a reflexdo e/ou
experiéncia sobre determinado assunto.

Entre o publico e a instalagdo performatica, por exemplo, pode se estabelecer uma
integragdo total, existencial. A instalacdo performatica tem um circuito proprio de
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movimentos que propicia estimulos ao publico e também reage aos estimulos do sujeito.
As suas partes relacionam-se funcionalmente, como as de um verdadeiro organismo, € o
movimento dessas partes ¢ interdependente.

Ana Maria Albani de Carvalho (2005, p. 253) comenta a respeito das relagdes

entre recinto de exposicao, o evento ¢ a figura do espectador:

Adentrar em seus limites, envolvera, da parte do espectador, uma
disposicdo em perceber quais atitudes, comportamentos ou condutas
sdo pertinentes ou necessarias a uma fruicdo que possa ser considerada
efetiva em relagdo ao que € proposto pela propria obra [...] Muitas obras
que se configuram como instalagdo, entre outros aspectos, porque nio
se restringem ao ambito da visibilidade, por exigirem a concorréncia
dos outros sentidos € mesmo a percepgao do corpo e do lugar ocupado
por este em relagdo a obra e ao modo como esta proporciona uma
determinada experiéncia de ordem espacial e temporal, colocando em
discussdo o carater convencional — i.e. natural, porém naturalizado —
dos comportamentos e atitudes adoradas em nosso contato com as obras
de arte.

Na relagdo que se estabelece entre o publico, performer e instalagdo nao ha
passividade em nenhum dos lados. Acontece, na realidade, um didlogo ciclico, em que a
instalacdo performatica tem respostas aos estimulos do publico, ao passo que este
continua reagindo conforme os estimulos daquela.

Helio Oiticica (1986, p. 91) produziu um texto em 1986, em que ele distingue dois
tipos de “participacdo”, a de ordem “‘sensorial corporal”, que pode abarcar algum tipo de
“manipulag@o” por parte do publico e o que designou como “participacdo semantica”, a
qual envolve uma assimilagdo dos aspectos artisticos e estéticos da obra.

Ana Maria Albani de Carvalho (2005, p. 263) comenta que se tem em conta que
os dois tipos de “participagdo” se entrecruzam, ainda que possamos imaginar que o
primeiro (a manipulagdo fisica de um objeto) ndo ¢ garantia do segundo (“participacdo
semantica”, que envolve a compreensao).

Pensamentos como esse, que dizem respeito ao conceito da “participagdao” do
publico, nos faz retornar a Jacques Ranciere (2010), o qual defende que o fato de uma
obra manter sua estrutura em aberto, seja para o publico determinar o momento de seu
inicio e fim, ou seja, pelo caminho a ser percorrido durante a obra, ja pressupde uma
mudanga na relacdo de poder entre artista e publico. Quando o primeiro a compde,
pensando que sua execucdo depende da participacdo do publico, ele abre mao do poder

total de conduzi-la, e divide esse poder de sua realizagdo com a plateia.
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Portanto, como ¢ possivel observar, a instalagdo artistica desde seu surgimento ja
vem propondo e investigando uma relagdo diferenciada com o publico, em que ele ndo

aparece mais como “observador” da obra, mas sim como participante atuante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde o inicio da escrita deste estudo, tentei compreender a presenga do publico
por diversas Oticas e através de vozes que ele trouxe para dialogar dentro do trabalho. As
perguntas e inquietacdes guiaram este trabalho. Mais do que as respostas, elas sdo, na
verdade, pistas para novos questionamentos.

Olhando para o trabalho geral, o que vejo sdo objetivos se transformando em
desejos através de recortes. Vejo a concretizagdo da pesquisa através de acdes e reagdes
que aconteceram como um todo: uma determinada leitura que me moveu a pensar em
uma acao, ou um desenho que foi produto desta ¢ me trouxe a necessidade de uma
determinada leitura, uma conversa que me proporcionou olhar por outra perspectiva a
acdo proposta ou a ideia de realizar alguma que fomentou a necessidade de conversar com
pessoas e, por fim, isso fez com que eu conhecesse outros artistas. E foi assim que esta
pesquisa se deu, através desse jogo de inspiragdes e reagoes.

O que a moveu, inicialmente, foi possibilitar a compreensao da presencga e a
relagdo do publico com o ato performativo, o que me impulsionou a buscar artistas que
coubessem no processo de composi¢do dessa trajetdria. Fui lentamente percebendo que
havia muitos deles, tanto nacionais quanto internacionais, que ja propunham em suas
obras a ruptura com o conceito de espectador-observador, a fim de que este se tornasse
publico-participante da obra. Diante desse vasto campo de experimentacdo com o qual
me deparei, ficou clara a necessidade de fazer recortes para dar continuidade a pesquisa.

Em um segundo momento, meu objetivo foi criar um experimento em que o
proponente liberasse o carater corporal mimético, e desse ao participante a oportunidade
de ser parceiro na realizacdo dessa agdo, e isso dentro de uma moldura de instalacao. Para
tanto, elegi elementos que me ajudaram a pensar a metodologia de criagdo, como a escrita
automatica, de Nathalie Goldberg e o conceito de reperformar, apresentado aqui por
Marina Abramovic e Téania Alice. Essas escolhas, que compuseram a metodologia de
criacdo, representam um cardter fundamental neste estudo, pois se outros aspectos
tivessem sido elegidos, teria surgido outra criacdo no lugar de “Estar: Experimento I e
outras experiéncias seriam vivenciadas.

A partir de “Estar: Experimento I, ocorreu a necessidade de compreender melhor
qual era a relacdo dos elementos tempo, espaco e percepcao sensivel, com o carater

imersivo proposto na pesquisa. Disso derivou-se a criacdo de “Estar: Experimento 11, a
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qual trouxe consigo o didlogo com o que chamei de “artistas inspiradores”. Para entender
como tempo, espaco e percep¢ao sensivel estariam presentes, nesse caso, foi fundamental
entrar em contato com as teorias e obras de Marina Abramovic, Lygia Clark, Punchdrunk
e Rimini Protokoll, pois me possibilitaram atingir um dos objetivos desta pesquisa, que
era a criagdao de uma instalacao performatica imersiva que me possibilitasse trabalhar com
os elementos escolhidos e abrigasse o performer e o publico.

O que pude observar de “Estar: Experimento II”” ¢ que houve a construcdo de um
ambiente ndo convencional com as caracteristicas de uma instalagdo. Esse espaco, que
abrigou um performer proponente, proporcionou diversas experiéncias para o0s
participantes, inclusive a de imersdo, no sentido de entrega profunda a experiéncia
artistica proposta.

Essa imersao fica evidente na reflexao sobre os relatos dos participantes expostos
no item 1.3.2. Se ndo houvesse uma entrega profunda ao que foi proposto, ndo surgiriam
sensacdes, sentimentos, questionamentos, reflexdes e conexdes entre a obra ¢ a
experiéncia de vida de cada um, pois essas sdo caracteristicas de uma experiéncia sensivel
€ nao racional.

Mensurar essa entrega do participante ou o nivel de imersdo deste na experiéncia
artistica proposta ndo cabe a esta pesquisa, pois seria necessario realizar outros recortes e
dialogar com outras teorias e obras, fato este que possibilita abertura para propor uma

continuidade deste estudo em um futuro projeto de doutorado.
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ANEXOS

ANEXO A — Relatos dos participantes de “Estar: Experimento II"’: participante 1
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ANEXO B — Relatos dos participantes de “Estar: Experimento II”: participante 2
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ANEXO C — Relatos dos participantes de “Estar: Experimento II”: participante 3
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ANEXO D — Relatos dos participantes de “Estar: Experimento II”: participante 4
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ANEXO E — Relatos dos participantes de “Estar: Experimento II”’: participante 5
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