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Resumo

Neste ensaio, a partir do curta-metragem experimental Duelo, de Daniel Santiago,
em primeiro lugar nos perguntamos o que aproxima a performance ao mesmo
tempo em que a diferencia quando apresentada em circuitos de artes visuais
ou de teatro. Em segundo lugar, especulamos sobre as diferencas e aproxi-
macoes entre a atuacao de um ator no cinema e a de um performer. Nesse
percurso foi necessario investigar o que seria uma performance. Ao fim e ao
cabo, concluimos que, ndo sendo nem teatro, nem cinema, Duelo é performance
filmada que participa das duas instancias quando surpreendida em suas regioes
de contato.

Palavras-chave

Duelo; Teatro; Cinema; Performance.

Abstract

In this essay, starting from the experimental short film Duelo, by Daniel Santiago, we
first ask ourselves what approximates and what differentiates performance when it
is presented in visual arts and theater circuits. Second, we speculate about the
differences and similarities between the performance of an actor in cinema and
that of a performer. After all, we conclude that, being neither theater nor cinema,
Duelo is filmed performance that participates in both instances.
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Figuras 1-6

Daniel Santiago

Duelo, 1975

Original em 16mm. 3717”
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Duelo

O cenério mostra ao fundo uma paisagem fechada por uma encosta em
aclive, a pelicula ja envelhecida deixa em tudo um tom vermelho-violaceo.* O
som ambiente evoca os de uma floresta, gritos estridentes de animais rasgam a
continuidade aveludada da superficie sonora lembrando-nos a sonoplastia dos
filmes de Tarzan. Depois de poucos segundos de apresentacao dos créditos, o
plano aberto, uma personagem adentra a cena pela diagonal esquerda, e outra,
mais ou menos ao meio do quadro, pela direita. Caminham até o fundo, uma ao
encontro da outra. Ao se aproximar, entreolham-se e trocam palavras inaudiveis
apontando para as cameras que, agora podemos ver, carregam em suas maos.
Um pouco descentradas em relagao ao eixo vertical imaginario que divide a
imagem ao meio, mais a direita do quadro, as personagens viram-se, dando-se as
costas, apoiando-as uma contra a outra. Fazem entao uma pausa para respirar,
aprumam seus corpos, erguem as cabecas e, aos poucos, se separam enguanto
caminham a passos contados e em sentidos opostos, mas alinhados com o
horizonte. Uma cémera fora do quadro, aparentemente apoiada em tripé, em
posicao central e a meia altura, filma toda a sequéncia. Primeiro em angulo aberto
mostrando o contexto, em seguida em movimento de zoom acompanhando as
personagens, nelas se fecha, e, enquanto elas se afastam, o angulo vai-se abrindo
novamente até o limite em que tudo fica enquadrado, paisagem e personagens,
ali no espaco e tempo da imagem em que tudo ira acontecer — a producdo, no
entanto, é nitidamente amadora, a ponto de uma das figuras, a que se encontra a
direita do quadro, vazar a imagem e depois ser recuperada a medida que o plano
se abre para abranger novamente todo o conjunto.

Ao atingir, cada uma, as bordas opostas do quadro, as duas personagens
param e, em viravolta, voltam-se uma para a outra. Em seguida, a cAmera que
as segue fecha-se, primeiro sobre uma, em seguida sobre a outra... podemos
ver agora nitidamente, mirando-as em nossa diregao, que uma delas empunha
uma camera de video e a outra, uma de cinema. O plano abre-se novamente
e mostra as duas figuras distanciadas, cada uma em um extremo do quadro.

1 Embora o original seja em pelicula, o filme foi digitalizado e disponibilizado no youtube: https://
www.youtube.com/watch?v=YY_2rnyQN9g.
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Caminhando em sentido convergente, vao se aproximando até o ponto central
enquanto apontam, uma para o outra como se fossem armas, as cameras que
agora ocupam o lugar de seus rostos. O duelo entre o video e o cinema é ence-
nado em torno de um eixo vertical produzido pelo efeito gravitacional de seus
corpos em ¢érbita sincronizada a partir de um ponto central imaginario. O teatro
prossegue na relacao triangular entre as duas personagens e a terceira camera
que registra a agao, mas que se encontra fora do quadro. Essa, agora liberada
do tripé, assume o corpo e 0s movimentos do observador, enquanto este ocupa
alternadamente os corpos e os lugares das personagens quando uma olha para
a outra, mas dirigindo-se ao publico. Em seus mutuos revezamentos, em suas
trocas incessantes de lugares, o olho mecanico, ora tomando o lugar de quem
as observa, ora incorporando as personagens que nos encaram, filma ao mesmo
tempo que nos implica na acdo. No tridngulo em vai e vem, em que cada sujeito
& uma camera que nos olha e é por nés olhada, o jogo dindmico da mise en scene
estabelece o Duelo.

Originalmente produzido para a cadeira de cinema do curso de jornalismo
da Universidade Catodlica de Pernambuco, esse curta-metragem foi dirigido por
Daniel Santiago, que também o encenou junto com Paulo Bruscky. Essa acao
cinematogréafica é hoje exibida nos circuitos de arte e/ou de cinema como arte
experimental dos anos 1970.2 Em seus termos embaralham-se conceitualmente
a representacao, a narrativa, o teatro, o cinema e a propria performance.

Se desta Ultima o curta traz a presenca sumaria da acao diante de um
publico ou, simultaneamente, com um publico, do cinema podemos identificar
nao soO a narrativa e a representacao, ainda que minimas, mas também aquilo
que os criticos dos Cahiers du cinéma identificavam, nos anos 1950, como a
esséncia da linguagem cinematografica:

A mise en scéne ai defendida é um pensamento em acao, a encenacgao de
uma ideia, a organizagao e disposigao de um mundo para o espectador.
Acima de tudo, trata-se de uma arte de colocar os corpos em relagdo no

2 Tomei conhecimento de Duelo na exposicdao Pernambuco Experimental, com curadoria de Paulo
Herkenhoff e Clarissa Diniz, apresentada no Museu de Arte do Rio (MAR) de 10 dezembro de 2013 a
30 margo de 2014. Disponivel em: http://museudeartedorio.org.br/programacao/pernambuco-experi-
mental/. Acesso em 19 mar. 2021.
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espaco e de evidenciar a presenga do homem no mundo ao registra-lo
em meio a agdes, cendrios e objetos que dao consisténcia e sensagéo de
realidade a sua vida. Expressao cunhada em sua origem para designar
uma pratica teatral, a mise en scene adquire no cinema essa dimensao
fenomenoldgica: mostrar os dramas humanos esculpindo-os na matéria
sensivel do mundo (Oliveira Jr., 2013, p. 8).

Duelo nos interessa justamente porque, além de seu pioneirismo, nos da
a oportunidade de discutir dois problemas tedricos: 1) as aproximacoes e 0s
distanciamentos da performance nas artes visuais e no teatro, em primeiro lugar;
2) em segundo lugar, as aproximacdes e os distanciamentos entre atuacdo no
cinema e na performance.

Infimas porosidades: entre o real e sua representacao

Se 0 anos 1950 pontuam simultaneamente 0 apogeu e a agonia da pintura
no mundo ocidental, o que se seguiu a efervescéncia das ideias no meio das
artes [ainda] plasticas daqueles anos foi que grande parte da nova vanguarda
artistica péde investir contra os limites impostos pelo espaco tradicional de sua
representacao, o quadro. Recusando-se a acomodar-se em seu interior, a moldura
que o encerra, desde sempre convencionada como limiar entre mundos, separava
dois lugares administrados por eventos distintos: do lado de dentro, o regime
da representacao e da metafora impondo seu proprio tempo e espessura; do
lado de fora, o mundo dos acontecimentos sincrénicos, das horas, dos dias e
dos fatos brutos, aquele no qual um copo de vidro, por algum acidente ou agao
deliberada, pode precipitar-se ao chao e estilhacgar-se, promovendo uma espécie
de maravilhamento diante do real.

Depois de romper a moldura, negar a profundidade e aplainar-se até o
limite infimo e sem profundidade das paredes ou mesmo em movimento inverso
ao da perspectiva, ao precipitar-se como um vémito para fora de seu quadro, a
pintura ou, melhor dizendo, o conceito de pintura — pois é bem disto que se trata:
penséa-la conceitualmente — ndo serd mais que o indicativo de sua dupla impossi-
bilidade: a de acontecer ainda dentro de um espaco de representacao determi-
nado e, a0 mesmo tempo, ser simplesmente um corpo, entre outros do mundo
real, que nos afrontaria como o de uma cadeira, por exemplo. As incertezas
quanto a eficacia dessa categoria histérica abalaram também as certezas
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de outras, j& bem assentadas, como a da escultura, e pds em xeque todo um
sistema tradicional das representacdes visuais. Nao foram raras as solucoes
gue apontassem para uma pintura tridimensional, uma quase escultura, ou, ao
inverso, uma escultura que se achatasse a ponto de abrigar-se nas paredes e
compor com a superficie da arquitetura. Da transversalidade dos meios, sucede-
ram-se derradeiras e definitivas experimentagdes — nem pintura, nem escultura,
como vemos, nos anos 1960, nos “objetos especificos” de Judd3 ou, ainda nos
anos 1950, e portanto bem antes dos minimalistas, nos “ndo-objetos” do
neoconcretismo brasileiro.*

Mais do que se evadir da pintura ou da escultura, e por iniciativa deliberada
de alguns artistas, romperam-se as grandes linhas essenciais que delimitavam
teoricamente os meios de expressao, fazendo-os melar em suas inconsisténcias
formais. Se nem teatro nem artes visuais, nem musica nem arquitetura, nem
danca nem poesia, aquilo que esta entre as artes nao seria nada mais do que
arte em geral. J& mencionamos em outro texto que Kaprow constatou que a
pintura de Pollock rocava a superficie do mundo, esse mundo mesmo em que
o0 curso da vida se amesquinha em gestos tao enfadonhos quanto naturalizados
(Vinhosa, 2016; Kaprow, 2006). Esses gestos miméticos e repetitivos que
remetem aos processos de aprendizagem — e que ora perdem totalmente o sentido
—merecem ser redramatizados em nosso corpo para que recuperem a exuberancia
original, porquanto, no estranhamento, se reinvestem de sua poténcia inau-
gural e vibram como uma experiéncia — tal foi a expectativa de Kaprow quando
propbs o happening como uma possibilidade expressiva operada diretamente no
mundo. Foi esse artista, aluno de John Cage no New Scholl for Social Research
em Nova York,®> que nos anos 1950 e 1960 resgatou a acao banal, como comer,

30 ensaio que apresenta o termo/conceito foi escrito por Donald Judd em 1963 e so6 publicado em
1965 em Arts Yearbook, 8 (Judd, 2006).

4“0Os neoconcretos, retomando a questao da forma significativa, que os concretistas abandonaram
voltados para puros problemas de estrutura e tensdes cromaticas, rompem com o conceito tradi-
cional de quadro e de escultura e propéem uma linguagem efetivamente nao figurativa, isto &, cuja
expressao dispensa um espaco metaférico para se realizar. A obra neoconcreta realiza-se diretamente
no espago, sem apoios semanticos convencionados na moldura (para o quadro) e na base (para escultura)”
(Gullar, 1985, p. 250).

5 De fato, é atribuida a Cage a primeira apresentagao, ocorrida em 1952 no Black Mountain College,
daquilo que Kaprow chamou mais tarde de happening, que teve a colaboracao de Charles Olson, Robert
Rauchenberg, Merce Cunningham, David Tudor entre outros (Huyssen, 1997, p. 133).
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conversar, cantar desafinadamente, enquanto poténcia de um acontecimento
primeiro, arte fout court capaz de nos arrancar do processo cotidiano de embru-
tecimento. Sugestao que, mais tarde, se reelaborou naquilo que viemos a conhecer,
nos anos 1970, como arte da performance. No horizonte das neovanguardas dos
anos 1950 residiu a utopia de a vida ser, enfim, estado permanente de arte.

A vida como arte ou a arte como vida, tanto faz, se confundird com a
obsessao pelo real que marcou toda uma geracao de artistas. Esse enlace,
que caracterizou inicialmente a performance, também deixou fortes marcas
em outras diferentes experimentacdes artisticas, a ponto de elas pretenderem
despojar-se de toda instancia metaférica e de ilusao que até entdo acarretara
a nocdo de representagdo nas artes e que colocava o espectador a distancia.
O fascinio que inicialmente o videoteipe despertou na ocasidao em que foram
disponibilizadas as primeiras cAmeras caseiras, por exemplo, deve-se muito
a captura e a transmissao diretas que essa ferramenta era capaz de realizar.
Mesmo as experimentacoes mais ousadas e independentes, que puderam ser
levadas a cabo em cameras super-8 ou de 16mm, justificam-se, ndo necessa-
riamente por uma predilecao pelo precéario ou pela falta de recursos, mas talvez
pela conexao mais agil que essas cameras, gracas a sua maior maneabilidade e
a crueza material das imagens, mantinham com o pensamento, como se fosse
uma escrita direta do real sobre a pelicula. E também na época classica do
cinema, nos anos 1950, quando esse meio atinge sua maturidade expressiva,
0s intensos debates que irdo figurar nos Cahiers du Cinéma estardo mobilizados
emtorno darelagao estreita que o cinema era capaz de manter com o mundo. Ao
comentar a sensibilidade de Rossellini, Jacques Aumont (apud Oliveira Jr., 2013,
p. 39) chama a atencgado para a forma ensaisticas de seus filmes: “[Rosellini] nao
procura nenhum estilo pessoal, ele é inimitavel; ele se permite o esboco, ele se
permite até mesmo continuar sendo um amador, pois seu objetivo ndo € a obra,
e sim o ensaio”.

Arte e vida sdo os termos de uma dialética que reenvia igualmente a
oposicao entre o real e a sua representagcao, um problema que a performance,
em seus primeiros esbocos, ird enfrentar sem jamais resolver ou, na melhor
hipétese, transformar em solucdo. Na constatacdo de que a propria realidade é
em si um modo de representar o mundo e de que viver em sociedade é ja seguir
um script, a questao € como transformar a vida enquanto reformulamos uma
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reviravolta em nossas representacdes, a priori herdadas da ordem hegemo6-
nica. Tendo sido esse o projeto de toda uma arte moderna, ele perdurou nas
novas vanguardas dos anos 1950 e 1960 e ainda hoje se faz urgente nas praticas
artisticas contemporaneas.® Reviver ou reencenar 0s gestos corriqueiros como
acao inaugural é dar ao sujeito mais uma chance de ele fundar uma forma de
vida a partir de um ponto de vista critico e emancipado, em cujo ato se opera
a proépria expressao de um mundo renovado. Lygia Clark (1980) em seu texto
fundamental, “A propdsito da magia do objeto”, de 1965, ao especular sobre as
possibilidades do Caminhando, proposicao em que ela instrui ao mesmo tempo
em que solicita ao sujeito que corte um caminho ao longo de uma fita de
Moebius, afirma:

Mesmo se esta proposicao ndo é considerada como uma obra de arte
e fica-se cético o que ela implica, é preciso fazé-la, apesar de tudo.
Através dela o homem se transforma e se aprofunda, mesmo que nao
queira nem saiba. Assim, o artista abdica um pouco de sua personali-
dade, mas ao menos ajuda o participante a criar a sua propria imagem
e a atingir, através dessa imagem, um novo conceito de mundo (Clark,
1980, p. 28).

Entre presenca e representacao: a performance no intersticio da vida

Como expressao que tem no corpo o seu suporte, a origem da performance
¢ difusa, podendo-se mesmo remonta-la aos rituais mais arcaicos da humanidade.
Mas, é consenso entre os tedricos, ela vai se configurar como manifestacdo
artistica, porém ainda sem o nome que a substantivou, em certas acdes das
vanguardas modernas, notadamente nos eventos conduzidos pelos dadaistas e
surrealistas, nas primeiras décadas do século 20. Se pudéssemos retracar uma
genealogia mais recente, em meados do século passado, mais precisamente em
1952, Harold Rosenberg (1974), ao chamar a atencdo mais para a acdo do que
para o resultado, observa que Pollock, ao pintar suas telas em grandes formatos,

® Entendo que o projeto moderno, diante da assertiva da autonomia da arte, tem como pressuposto a
transformacao do sujeito — e deste para a sociedade — desde a reformulacao de suas representagoes de
mundo, o que um autor como Ranciére (2009) destaca como poténcia emancipadora do regime estético.
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as estendia no chdo de seu atelié e se lancava em uma espécie de ritual em que
0S movimentos de seu corpo se inscreviam na pintura. Quando o autor destaca
que as pinturas do artista ndao podiam ser apreciadas sem esse aspecto do
desempenho corporal, ele d4 énfase ao processo. Também é de conhecimento
publico a acao Erased de Kooning Drawing realizada por Robert Rauschenberg
em 1953, em que o artista apaga um desenho de Willien de Kooning. Todo
interesse desse trabalho estd concentrado na atitude iconoclasta, no fato de que
esse gesto do artista é capaz de presentificar um acontecimento cujas conse-
quéncias atingem diretamente a tradicdo artistica. Apesar de toda a heteroge-
neidade, a presenca que subentende uma acao operada no mundo, sem a moldura
forte da arte, € o que vai qualificar e aglutinar todas essas manifestacdes de
desempenho. Sem duvida, esse clima de renovacdo contou com a participacao
fundamental de John Cage, ainda no Black Mountain College, quando esteve na
lideranca de um grupo que, além de Rauschenberg, incluia o poeta Charles Olson,
o coredgrafo Merce Cunningham, o musico David Tudor entre outros (Huyssen,
1997, p. 133). O proprio Cage compde, em 1952, a peca “4’33”” em cuja
apresentacdo o concertista fica em siléncio enquanto o som do ambiente faz a
musica. Essa proposta é emblematica porque, em uma quase fusao de arte e
vida, a nocao de fundo e figura — no caso, musico e audiéncia —, que caracteriza
uma apresentacdo musical tradicional, quase desaparece. O certo é que as
atitudes protoperformaticas, na época identificadas como neodadds, emergiram
do mal-estar generalizado a partir da percepcao de que a arte havia, de algum
modo, se distanciado da vida. Diante de tal constatacgao, foi inevitavel que toda
uma geracao, desde artistas visuais, passando pelos profissionais da musica e da
danca, até os encenadores, se mobilizasse em torno dessa problematica. Com
efeito, a forma recorrente de reaproximacao foi a agao pontual, mas inesperada, que
introduz uma descontinuidade no curso da vida: um acontecimento.

Segundo o artista fluxus Dick Higgins, entendida como um tipo de evento
intermidia,” a performance se faz por reducao e subtracdo, mas nao por adicao
e justaposicao. Exatamente por ocupar o espaco vazio, intermediario, entre as

7 No caso, o termo se opde conceitualmente a multimidia, que indicaria uma soma de midias (Huyssen,
1997, p. 140).
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artes, ela ndo é, no entanto, nem uma coisa, nem outra. Se hoje a performance é
termo e pratica difundidos, caracterizando-se pela transversalidade, a diluicdo das
fronteiras que separavam as diferentes artes apontou para uma entropia final.®
A propria ideia de uma arte performatica, contudo, guarda em si uma contradicao
gue a preservou de sua derradeira dispersao, o que de fato veio a se confirmar
guando hoje reconhecemos a performance como uma categoria expressiva que
frequenta tanto o circuito das artes visuais como o da musica, o da poesia e o
do teatro. Na oportunidade, no entanto, gostaria de aqui retracar brevemente os
caminhos de seu entendimento e sua pratica nas artes visuais e no teatro, e de
como, ndao sendo nem uma coisa, nem outra, a performance vai incorporar
problemas estéticos diferentes segundo o circuito em que é apresentada e levada
a contento. Com certeza, o fato de, desde suas primeiras manifestagoées, ela se
caracterizar por acdo coordenada no tempo e no espago e, em alguns casos,
incorporar mesmo algum tipo de narrativa, ainda que gestual, a religa ao teatro e
a mise-en-scéne do cinema, problema sobre o qual inicialmente nos propusemos
a refletir e ponto ao qual pretendemos chegar ao cabo deste ensaio.

Josette Féral (2008, p. 197), ao definir o que chama de teatro performativo,
parte das distingdes conceituais de dois termos, performance e performatividade,
cujas nogoes o acarretariam. A autora nos ensina que, em sua origem, 0 emprego
da expressao nas teorias e praticas do teatro esta ligado tanto, em sentido amplo,
a sua acepcao antropolégica quanto, em uso restrito, a sua inscricdo no ambito
exclusivo das expressoes artisticas. Antes mesmo de as teorias especificamente
artisticas se adensarem nos anos 1980, socidlogos americanos, como Erwin
Goffman (1973), anteciparam o argumento de que a performatividade esta
difundida, de alguma forma, no campo social, abrangendo um vasto nimero de
atividades do dominio da cultura e do trabalho, e, a principio, em toda situacédo
gue nos exige desempenho e interacao social. O sujeito performante nao
seria diferente daquele que o autor chama de ator social, o qual na vida cotidiana
enfatiza seus atos, encenando-os em gestos culturalmente codificados, frequen-
temente enquadrados em certos cendrios em que eles surtem efeitos para um

8 Ao alertar para a desordem que o apagamento das fronteiras introduz nas estruturas tradicionais das
artes, Adorno se serve da expressao Verfransung Kiinste justamente para se referir a um certo estado de
entropia (Huyssen, 1997, p. 141).
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publico interlocutor. Féral (2008) nos chama a atencdo para essa compreensao
antropoldgica que estara no cerne dos estudos e pratica da performance teatral
desenvolvidos nos Estados Unidos, sobretudo aqueles de Richard Schechner, o
autor que, ao defini-la, inclui um vasto nimero de praticas, desde rituais
religiosos, passando por festas populares até o desempenho de um atleta.
Performance nesse sentido é igual a performatividade, uma certa desenvoltura
que operamos em nossas praticas cotidianas, mas que envolvem um repertério
de gestos passivel de ser observado e reencenado como préatica teatral. Segundo
esse autor, a performance, sendo uma agdo em curso, implica trés operacdes
fundamentais expressas nos verbos ser/estar; fazer; mostrar ou dar-se em
espetaculo. Por este Ultimo aspecto, quando a agdo é apresentada para uma
audiéncia — formalizada ou ndo, subentendida ou de fato —, a performance, em
seu sentido amplo, encontra-se com os parametros da arte. Por esse viés ela é
compreendida em sua instancia estrita, a qual envolve um certo reencenar em
situacdo extraordindria e pontual para um publico, de modo que aqueles mesmos
gestos banais possam surtir um certo efeito de separagao e descontinuidade,
ainda que inscritos no curso da vida. Em outras palavras, possam ter eficacia
artistica ao funcionar como um evento excepcional. Seria essa a compreensao
de performance em Andreas Huyssen que, em sua acepgao exclusiva, iria preva-
lecer em alguns paises da Europa, notadamente na Franga, e no Canada (Féral,
2008, p. 200).

Se, para as concepcoes rigorosas de arte moderna que prevaleceram nos
anos 1950 nos Estados Unidos, a degenerescéncia estava naquilo que Michael
Fried (1990) identificou como teatralidade nas artes visuais,” o teatro, em
contrapartida, p6de beneficiar-se da performance ao privilegiar o ator performer,
gue executa uma acao em lugar de dramatiza-la, a descricdo cénica em detri-
mento da representagao de personagens, a predilegao da imagem ao texto, ao
exercer o repudio a qualquer tipo de ilusdo e fazer apelo efetivo a interacao direta
com o publico. Todos esses aspectos reunidos, integrando hoje praticamente
toda encenacdo contemporanea, inscrevem-se no que Josette Féral qualifica de

0 autor a observa a partir de uma certa presenca do objeto no espaco do espectador, a qual promove um
estado de contingéncia que reconhece a priori uma plateia genérica para quem se encena (Fried, 1990).
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teatro performativo. No entanto, adverte a autora, se essas inovagdes puseram
em xeque a forma dramatica, alguma coisa permanece, ja que inexoravelmente o
teatro € sempre uma representagao que se pauta em uma narrativa, uma ficcao,
que se desdobra no tempo e no espaco enquanto se faz apelo a algum sentido
(Féral, 2008, p. 198 e p. 201). Se o teatro performativo incorpora a performance,
ele resta, no entanto, teatro. Por outro lado, se a arte da performance, aquela
que se aloja nos intersticios das artes, divide com o teatro contempordneo a
recusa da ilusdo, a inscricao da acdo artistica diretamente na vida, mas que se
encena para um publico, imaginado ou de fato, ela se pautaria, ao menos em
seus primordios, no gesto sumario e pontual que prescinde da narrativa ou de
sentido. Rosalind Krauss (1998) rememora uma dessas performances ao nos
descrever uma apresentacao, em 1961, de Robert Morris:

Abrem-se as cortinas. No centro do palco vé-se uma coluna erguendo-se
verticalmente a 2,40m de altura, com 60cm de lado, feita de compensado
pintado de cinza. Nao ha nada mais no palco. Durante trés minutos e
meio, nada acontece; ninguém entra ou sai.

Subito, a coluna desaba. Passam-se outros trés minutos e meio. Fecham-se
as cortinas (Krauss, 1988, p. 241).

Em Caminhos da escultura moderna, livro do qual a citacao foi retirada, a
autora vincula a performance ao percurso desse desdobrar consequente, quando
em sucessivas revolucoes, desde Rodin, a escultura incorpora o tempo vivido em
lugar de o representar.

Com efeito, nos intersticios entre as artes em que a performance se
elaborou, foi possivel observar um deslizamento, um verdadeiro transito entre
0s locais de sua apresentacdo porquanto os artistas provinham também de
diferentes tradicoes. A titulo de exemplo, como mencionado, Morris apresentou
sua performance em um teatro para uma plateia. Sabemos que a carreira de
Nam June Paik, artista fluxus de formagao musical, se desenvolveu, em grande
parte, em contribuicao aos debates envolvendo a introducao das novas tecnologias
da imagem nas artes visuais. Seus trabalhos, neles incluidas as performances,
foram frequentemente apresentados em galerias de arte. Esse transito foi intenso,
e nao raro vimos pecas de teatro e de danga, por exemplo, ser encenadas em
museus e, mais do que isso, o desenvolvimento de carreiras artisticas inteiras
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em circuitos diferentes dos de origem. Dos anos 1990 aos dias de hoje, assistimos
também a migracao do cinema, originalmente produzido para ser exibido em salas
escuras e que agora apresenta-se com frequéncia em espacos museoldgicos ou
em galerias de arte, assumindo formas, em geral, instalativas e/ou videograficas.
Na passagem e troca de lugares, essas expressdes acabam por conformar-se a
producao discursiva e critica do circuito que as acolhe. De algum modo, porém,
esse deslocamento, em contrapartida, forca uma inflexdao nos objetos e nas
teorias que permeiam ambos os discursos — na ocorréncia de nosso debate,
cinema e artes visuais.

Mise en scéne: entre o teatro e o cinema

Na ocasiao em que os artistas comegaram a se interessar pelas imagens
em movimento para registrar suas performances, fosse em cameras super-8
ou em 16mm, o cinema ja tinha agregado para si uma histéria que vinha desde
as primeiras experimentacdes com o cinematégrafo, no final do século 19, até
0s anos 1960. A essa altura, as producdes ja se encontravam bastante desen-
volvidas tanto técnica como artisticamente, podendo mesmo ser pontuadas por
diferentes estilos de realizadores, mesmo em paises periféricos, como o Brasil.
Com efeito, a massa critica e tedrica se adensou, e foi possivel estabelecer
escolas e retracar um percurso pontuado no reconhecimento de estilos, técnicas
de direcao e de montagem que demarcam modos autorais de se fazer cinema.
Se os anos 1950, como argumentamos, foram os de demolicdo dos cénones
que separavam as diferentes artes, essa atitude foi em grande parte em reacao
ao recrudescimento dos discursos tedricos que defendiam as singularidades de
cada linguagem artistica em particular.l® Esse impasse atinge também os tedricos
do cinema. Em seu apice, as teses que irdo figurar nos Cahiers du Cinéma, principal
veiculo de debate critico na Franca dos anos 1950-1960, se debrugam sobre o
que individualizaria o cinema como linguagem. Sera consenso entre 0s criticos

10 Nos referimos mais acima as teorias criticas de Michael Fried, discipulo de Clement Greenberg, critico
norte-americano influente no meio artistico dos anos 1950, muito conhecido por suas teorias que
afirmavam as singularidades de cada meio artistico. Sabemos também que Adorno via a dispersao
das artes com um certo mal-estar.
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que a mise-en-scene, técnica herdada do teatro, mas que aplicada ao cinema
ganha outros contornos conceituais, sera o que o qualifica e o separa das demais
artes, como atesta Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013, p. 7):

Nos anos 1950, a mise en scéne reina absoluta no repertoério conceitual
da critica: ¢ o momento em que os jovens redatores dos Cahiers du
Cinéma atribuem a quintesséncia da linguagem cinematografica ao
apogeu classico em Alfred Hitchcock, Kenji Mizoguchi, Fritz Lang, Otto
Preminger e alguns outros “autores”. Assinados por Jacques Rivette,
Alexandre Astruc, Fereydoum Hoveyda, Eric Rohmer ou Michel Mourlet,
sao publicados auténticos manifestos estéticos que tratam da mise en
scene como a parte mais nobre do cinema, quica a Unica que conta.

No intenso debate em que se tenta descrever e conceituar, os criticos ndo
chegam exatamente a consenso sobre o que seria a mise en scene, mas de
algum modo ela é aplicada ao cinema com um valor um pouco diferente do que
até entao vinha sendo no teatro. Neste ultimo, ela esté associada a figura emer-
gente, em finais do século 19, do metteur en scéne, cuja fungao é estabelecer “o
jogo cénico que enfatize a acao fisica da representacdo (o gesto, a fisionomia) e
nao mais a palavra e o texto” (Oliveira Jr., 2013, p. 19). Considerando os aparatos
de cena, desde o figurino e a iluminacao, passando pela concepcao cenografica
e as maquinarias de efeito ilusionista até a direcdo de atores, o metteur en scene
cuidava de todos os detalhes de palco de modo que o publico pudesse entrar na
representacao sem a confundir, no entanto, com o espaco social ao qual o drama
se reporta. Nesse caso, “a cena deve se impor por sua qualidade de presenca,
colocando o mundo imaginario da peca ao alcance dos sentidos” (Oliveira Jr.,
2013, p. 19).

No cinema a mise-en-scéne, embora englobe todos os aparatos de cena
como no teatro — neles incluida a direcdo de atores —, se refere mais a construcao
de uma certa dindmica interna da narrativa implicando a criacdo da imagem em
consonancia com os movimentos de camera. Transposta para o retangulo
luminoso da projecdo, a mise-en-scene esta subordinada ao enquadramento
com suas possibilidades de variagao de pontos de vista e de focos de expressoes
abrindo um renovado acesso ao universo sensivel das imagens. De fato, a
mise-en-scene no cinema serd mediada pela camera e seus recursos tecnoldgicos;
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& por seu intermédio que o realizador pensa a narrativa enquanto instancia da
imagem. Em seu cerne, ela instaura um modo de fazer cinema que esculpe na
superficie do mundo encenado “o universo de um diretor (seus temas recorrentes,
suas obsessoes, sua visdo de mundo)”, o qual implica a construcdo de um certo
olhar “(enquadramentos, movimento de camera, iluminagdo, montagem, etc.)”
(Oliveira Jr., 2013, p. 8). No mais, toda acao e movimento de cAmera, incluida a
atuacdo dos atores, pivotam ao redor do nuicleo que constitui a narrativa. Absor-
vidos por este, os atores, salvo em raros momentos intencionais de dispersao,
nao interagem diretamente nem reconhecem a presenca do publico. Se, no
teatro, o ator emprega mais o corpo, gestual e voz exagerados, no cinema, com
a possibilidade de aproximacao optica, toda atuacao do ator estard concentrada
na expressao facial. Esse aspecto marca, entre outros, um diferencial importante
entre a atuacdo no teatro e no cinema, mas também nos ajuda a estabelecer a
diferenca do ator de cinema em relacao ao performer.

Se retornarmos ao teatro performativo como descrito por Josette Féral,
em que a dramatizacao é reduzida em proveito da presenca e da interagao
direta do ator com o publico, veremos que a performance esta mais proxima do
teatro do que do cinema. O teatro contemporaneo, no entanto, guarda, como
sustentado pela autora, estreitas relagdes, se nao mais com o drama e seu
espaco de ilusao, com algum tipo de narrativa que se desdobra no tempo e no
espago de sua apresentagao, mesmo que privilegie as imagens em detrimento
do texto. Em suas atuacdes, conquanto ndao encarnem personagens fechados
e coerentes, os atores entram e saem dos personagens alternando momentos
de interpretacao e de performance. Nos momentos em que a performance
prevalece, justamente quando se interrompe a ilusao, € que se fazem sentir com
mais vigor a interagao e a presenca do ator com/no espaco do espectador. Essa
qualidade, sendo uma representacao, mas nao uma encarnagao de papel, o ator
de teatro divide com o performer.

Concluindo
De retorno a nossa motivacdo inicial, o curta-metragem experimental

Duelo, fazendo o transito entre as diferentes instancias das praticas artisticas,
nao sendo nem teatro, nem cinema, partilha, ainda que de forma instavel, do
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mesmo interesse comum nas regioes de suas intersecdes. De fato, os atores nao
atuam propriamente, antes executam uma agao sem a dramatizar. Podemos dizer
mesmo que as imagens a descrevem. Diante do filme estamos realmente diante
de um certo jogo de camera que se constréi em uma mise-en-scene que parodia
0s westerns americanos. Por outro lado, porém, a acdo ndo estd de modo algum
absorvida por qualquer nucleo narrativo fechado e circunspecto. Ao contrario,
ela se abre e se constréi com o puUblico ao mesmo tempo em que este se
reconhece como participe. As imagens, como foram pensadas, fazem com que
o espectador integre diretamente a acao e entre no jogo da representacao,
aquilo que se entende, no teatro e na performance, por presenca. A forte
sensacao de que estamos participando do jogo esta no tridngulo interativo que
estabelece, em Duelo, a troca incessante de lugares entre o publico e os atores.
Dessa forma, assistir a Duelo, é também, a cada vez que o fazemos, performar
com ele. Nem teatro, nem cinema, Duelo pode ser pensado como performance
filmada porque, ao se colocar entre um e outro, participa simultaneamente das
duas instancias quando surpreendida em suas regides de contato. Pratica parti-
lhada com o teatro, o cinema e as artes visuais, e mesmo com outras artes, a
performance, dependendo do circuito em que se apresenta, pode ser assimilada
aos debates dessa tradicdo de forma a agregar ai contribuicdes criticas em
alargamento dos horizontes tedricos.

Luciano Vinhosa é professor-associado do Departamento de Arte e do Programa
de Pés-graduagdo em Estudos Contempordneos das Artes da Universidade Federal
Fluminense. Pesquisador do CNPg, a quem o autor agradece.
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