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Prologo

Em seu prefacio para Performance: Live Art since the ‘60s de RoselLee Gol-
dberg (1998), a multipla artista estadunidense Laurie Anderson argu-
menta que

porgue eu vi muito do trabalho que ilustra este livro, as ima-
gens sdo especialmente ricas. Posso ouvir as vozes de Vito
Acconci, Christopher Knowles, imaginar a velocidade des-
norteante de Molissa Fenley, re-vivenciar as engrenagens es-
tridentes, fagulhas e carrinhos de supermercado no meio do
escuro de um evento do La Fura dels Baus. Mas mesmo que
vocé ndo tenha visto nenhum desses trabalhos, as imagens fa-
lam. Os cenarios, stills e trechos fotografados das performan-
ces sdo snapshots vividos de uma forma de arte que resiste a
documentagédo (Goldberg 1998, 6).

Dentro da diversidade de préticas e trabalhos de performance arte que
conhece, Anderson seleciona trés artistas conterraneos seus e o coletivo
cataldo La Fura dels Baus, especialmente o ritual de passagem de Suz/O/
Suz, trabalho que estreou em 1985 em Madrid e percorreu continentes
até 1992. Além de destacar a contundéncia do grupo e demonstrar a
forca imagética das produces fureras, Anderson e Goldberg nos lembram
do apelo sensorial das mesmas producdes. Elas também legitimam uma
conexdo entre La Fura e performance arte que este artigo investiga.

Performance arte

O uso do termo ‘Performance Arte’ como traducdo de performance art ao
invés do uso de ‘performance’ neste artigo deve-se ao fato que ‘perfor-
mance arte’ diferencia-se da expansdo conceitual e atual abrangéncia de
‘performance’ em diversos campos de estudo. ‘Performance’ abarca uma
pletora desnorteante de acdes, desempenhos, processos, procedimentos,
experiéncias, vivéncias e atos cotidianos, sociais, culturais — artisticos e
ndo artisticos. ‘Performance arte’ refere-se a uma intensa atividade de ar-
tistas de diferentes linguagens artisticas especialmente depois da segunda
guerra mundial, com raizes nasVanguardas Historicas das trés primeiras
décadas do mesmo século. ‘Performance art’ ou ‘performance arte’ se refe-
rem aqui aos artistas precursores da performance desde Jackson Pollock,
Luigi Fontana, John Cage, Gutai a'Yves Klein, Lygia Clark, Piero Man-



zoni, Hermann Nitsch, Abramovic e Ulay, Stellarc e tantos outros artistas
da acdo assistida, nas décadas anteriores a criacdo do La Fura e sua poética
alcancada na década de 1980.

Para Paul Schimmel (1999), performance arte acaba em 1979, 0 mes-
mo ano da criacdo do grupo La Fura dels Baus.? No ano seguinte Ti-
mothy Wiles publica suas investigacfes sobre um teatro mais performa-
tivo e performético da década de 1970, tentando ou testando o termo
‘teatro performance’ para uma outra estética cénica cuja dramaturgia,
estilo de interpretacéo e orientagdo metodoldgica estariam incélumes a
definicbes como naturalista e épica. Refutando a dicotomia e buscan-
do um diélogo entre um género artistico milenar (teatro) e um outro
recém-hatizado (performance arte), ‘teatro performance’ e o alcance em
diferentes campos de conhecimento de ‘performance’ nos nossos dias
parecem comprovar a poténcia camalednica de performance, ecoando a
afirmacdo de Goldberg que a historia proveria sua préopria forca renova-
dora para performance, pelo aspecto ciclico de constante construir dessa
histdria (Goldberg 1984, 93). Renato Cohen (1988) prop6s o estudo de
performance como linguagem, sem ignorar as intersec¢des entre per-
formance e teatro, bem como as distingdes. Em 1992, Richard Sche-
chner defende ‘performance como um novo paradigma para 0s estudos
de teatro’, enquanto Josette Ferél aponta a morte da funcéo anarquica e
inclassificAvel de performance arte e enfatiza o nascimento de um outro
género artistico, performance. Fechando a década, os estudos de perfor-
mance mantém o teatro como abrigado pela ampliddo conceitual de
performance, e em 1999 Hans-Thyes Lehmann (2006) situa performan-
ce como uma manifestagdo do teatro pds-dramatico.

Independente do tentacular e movedico alcance de performance,
este artigo aproxima La Fura e performance arte. O foco é fechado na
heranca de performance arte que parece dispensada ou ignorada por
muitos herdeiros e estudos teatrais. Para tanto, abordaremos dois traba-
Ihos do coletivo barcelonés realizados na década de 1980: Suz/O/Suz,
comentado por Laurie Anderson acima, e o anterior, Accions, alteracio
fisica d’un espai (1983-89). Esses dois espetaculos representam um salto
artisticamente interdisciplinar do teatro realizado pelo grupo, que o0s
catapultou a posicdo de referéncia internacional de performance art, de
performance e de um outro teatro que desafiou criticos e artistas céni-
cos e firmou uma trajetdria Unica. Nos dois trabalhos e nos seguintes
durante a década de 1990, La Fura consolidaria o que jornalistas espa-
nhais e o grupo definiram depois como el lenguaje furero, a jungéo de
quatro caracteristicas que permearam a producdo do grupo e marca-
ram o diferencial de sua poética.

A linguagem furera: Accions e Suz/O/Suz

A primeira e mais contundente caracteristica da linguagem furera é a
total falta de barreiras ou separacdes entre atuantes e espectadores, obra
e recepcdo, acdo e fruicdo. A segunda é a fuga do proscénio teatral ou
do edificio fisico construido com tal finalidade para espagos alternativos,
edificios, fabricas e industrias abandonadas, galpdes, funerarias, ginasios,
construcdes, etc. O terceiro aspecto da linguagem furera seria o de que
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os fureros eram simultaneamente e coletivamente os autores, atuantes, di-
retores, encenadores e produtores de suas poéticas. Esta caracteristica foi
substituida, posteriormente, por trios ou duplas de criadores fundadores
na concepcao e direcdo de espetaculos do La Fura, com elencos escolhi-
dos em audic@es internacionais. Com excecdo de Jurgen Muller, 0s ou-
tros fureros fundadores ndo atuam mais. Excecdo a regra foi a participacdo
de todos eles em um video curto que integra a narrativa dudio-visual
de F@usto 3.0 (1998). E, finalmente, a quarta e Gltima caracteristica da
linguagem furera seria a interdisciplinaridade artistica. Ela é alcancada na
poética teatral do grupo na juncéo das trés caracteristicas anteriores com
a abertura ao cruzamento de elementos de diferentes linguagens e vi-
véncias artisticas dos nove fureros —em seus vinte e poucos anos de idade,
lidando com la movida e el desencanto dos anos 1980 na Espanha.®

O ex-furero fundador Marcel-li Antlinez Roca e a pesquisadora
Claudia Giannetti nomeiam Accions e Suz/O/Suz como “performan-
ces espetaculares” (Giannetti 1998, 79). Accions é sintetizada como “sete
acOes encadeadas de carater performético e musical. Com excecdo das
acOes da banda de musicos, as intervengdes acontecem no chao, entre
0s espectadores. Aproveitamento cénico da arquitetura do espago de pre-
sentacdo” (Giannetti 1998, 79). A descricdo de Marcel i Antinez — um
dos autores, diretores, executores de a¢des e produtores — continua:

1. Um concerto de saxofone com voz e sintetizadores comeca a

performance.

2. Trés homens nus cobertos com barro movem-se entre 0
publico, comendo ovos crus, para de repente desaparecer em
grandes tonéis.

3. Dois homens de terno destroem uma parede em processo de
construgdo, e estragalham um carro com marretas e machados;
pirotecnia especialmente preparada € acionada por todo o
espago do espetéculo.

4. Um homem usando coturnos e coberto por uma pasta branca
move-se em direcdo a enorme tela branca montada em uma
das paredes do local.

5. Os homens que estiveram destruindo o carro cobrem com
tintas azul e preta os homens cobertos de barro, perseguindo-os
pelo espago, jogando sopa de macarrdo neles.

6. Dois homens suspensos em cabos balancam-se e jogam-se na
tela branca, onde seus corpos, cobertos em plastico transparente,
explodem vermelhos.

7.0s homens cobertos pelo plastico e 0 homem branco executam
uma performance com pintura corporal em frente a grande

tela, que vai se tingindo com vermelho (Giannetti 1998, 79).
Suz/O/Suz foi o seguinte trabalho e primeiro a vir ao Brasil,
na Bienal Internacional de So Paulo de 1991. Giannetti e Antlnez
sintetizam Suz/O/Suz como “acdo cénica multidisciplinar, realizada
no chéo, entre o publico, e sobre médulos cenograficos fixos, com
elementos mecanicos moveis (carrogas, banheiras e outros). Incorpora
magquinas sonoras eletromecanicas (Automatics)” (Giannetti 1998, 80).A



performance espetacular é igualmente descrita em sete pontos, partes,
cenas e/ou aces:

1. Concerto de Automatics, seis maquinas eletromecanicas si-

2.

tuadas ao redor do espago de acao.

Oito atuantes descem e se soltam de vérias cordas até o
chdo e iniciam uma festa no meio do publico com carri-
nhos de supermercados, motores em marcha, tonéis e um
botijédo de gas.

3. Concerto musical.

4.

Aparecem entre o publico dois homens sentados em seus
carrogdes, empurrados por dois ajudantes, que comem
visceras cruas e bebem vinho; depois, hd um combate com
bombas de farinha e um banho de sangue.

. Dois acolitos, submergidos em aquarios transparentes de

agua, sdo manipulados e retirados de seus recipientes fetais
pOr seus mestres.

6. Uma celebracéo de liquido no meio da platéia-palco, leva-

da pelos performadores, usando baldes, rolimas e banheiras
moveis.

. Ritual de iniciacdo com os corpos dos nedfitos, que séo

suspensos em duas torres ou “fatias’, usando liquidos, pig-
mentos, farinha, palha e comida. Uma coda, usando 0s
Automatics (Giannetti 1998, 80).4

Naquele que é conhecido como o primeiro livro sobre performance
arte, a primeira edigéo do livro de Golberg em 1979 ndo poderia incluir
La Fura, criado no mesmo ano em Barcelona. Entretanto, a segunda e
ampliada edicdo publicada em 1988 inclui um rapido olhar sobre uma
certa revitalizacdo que Goldberg detecta no teatro, danga e Opera, com
um denominador comum de uma tendéncia performatica inovadora, que
incluia La Fura. Ela destaca o grupo entre os artistas mencionados e sinte-
tiza uma analise sua dos dois primeiros trabalhos da linguagem furera:

Na Espanha, [...] La Fura dels Baus desabrochou no recente-
mente liberado cenario politico. Com doze atores, incluindo
pintores, musicos, performadores profissionais e inexperien-
tes,a companhia tem produzido obras como Suz 0 suz (1986)
e Accions (1986) que exploram cenas bacantes de ousada e
provocativa violéncia, morte e o pos-vida, remanescentes de
grandes pinturas espanholas do século XVII com suas pai-
sagens dramaticas e intensidade religiosa, e com tragos leves
de imagens de filmes surrealistas como aqueles de Buriuel
(Goldberg 1988, 198-9).

Golberg conecta o La Fura a uma explosdo de teatro performance
na Europa (1988, 199). Goldberg e Marvin Carlson séo alguns dos pou-
cos estudiosos que utilizam o termo “Teatro performance’ para sintetizar
parte da produgdo cénica e performatica contemporanea.
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Teatro performance ou Performance teatro

E importante lembrar que Timothy J. Wiles talvez seja o primeiro
a investigar e propor um estofamento conceitual para o neologis-
mo ‘teatro performance’. Performance teatro, segundo Wiles, estava
sendo utilizado por alguns criticos, mas “ninguém até agora provi-
denciou uma discussdo aprofundada sobre as implicagdes do termo”
(1980, 117), o que ele inicia em seu The Modern Event (1980). Ele
aborda Stanislavsky, Brecht, Artaud e Grotowski para situar os dois
Gltimos como primeiros representantes maiores de um teatro per-
formance, que continua dependente como sempre da co-criagdo da
platéia, mas que também explora os conflitos entre ator e espectador.
Artaud e Grotowski “tentam levar suas platéias a um novo entendi-
mento delas mesmas, estritamente pelo engajamento e contemplacdo
da performance [apresentacdo] teatral, ao invés da examinacdo das
pecas como textos onde poderiamos extrair entendimento racional
ou ‘significados™ (Wiles 1980, 106).

Resumindo ao extremo, Wiles privilegia a apresentacdo teste-
munhada ou a performance como principal fonte de significados
do teatro. Longe de querer exaurir o fenémeno vigente e intocado,
Wiles cré que o préprio movimento traz e traria mais artistas, teo-
ricos e poéticas que o explicassem melhor, mas o entendia como “o
novo movimento teatral que sucede naturalismo e teatro épico, se
concordamos que um novo movimento teatral resulta em uma nova
dramaturgia e um novo estilo de interpretagdo, assim como um novo
sub-género de textos literarios” (Wiles 1980, 118). Para ele, 0 teatro
performance estimula uma catarse dividida igualmente entre artistas
e fruidores, privilegia a presenca e “dispensa palavras cuja Unica fun-
¢éo seja a da exposicdo, e apresenta material ‘narrativo’ por meio de
outras possibilidades cénicas e performaticas, entendendo “que a pla-
téia traz um certo conhecimento da trama da peca e seus significados
convencionais que o espectador traz para o teatro” (Wiles 1980, 128).
Embora a primazia do texto seja questionada e Wiles aponte uma
certa““orientacdo anti-literaria” do teatro performance, ele reconhece
um possivel canone de textos literarios que se integram com 0 Novo
movimento, como, por exemplo, Insulto ao publico (Offending the Au-
dience, 1966) e outras obras de Peter Handke.

No final da década de 1970, Wiles lista como expoentes do te-
atro performance outros artistas e grupos como Allan Kaprow e seus
Happenings, Joseph Chaikin e o Open Space, o Teatr Laboratorium
de Grotowski, o Living Theater, o Performance Group e um cagula
Peter Brook. No final da década de 1980, Goldberg menciona esta-
dunidenses como Squat Theater, Spalding Gray, Elizabeth LeCompte
e outros europeus como Jan Fabre,a Nuova Spettacolarita italiana (gru-
pos como La Gaia Scienza e Falso Movimento), Théatre du Soleil,
Akademia Ruchu (discipulos poloneses de Tadeusz Kantor), além do
La Fura. No final da década de 1990, Goldberg acrescenta 0s no-
mes de Mabou Mines, Meredith Monk, Richard Foreman, Giorgio
Strehler, Peter Stein, Peter Brook e o Wooster Group, descrevendo
esse teatro performance como um “novo teatro-performance arte”, que



“ndo tinha absolutamente nada a ver com o que seja a mais bésica
das preocupacdes teatrais: sem roteiro, sem texto, sem narrativa, sem
diretor, e especialmente, sem atores. ‘Nenhuma experiéncia teatral
anterior é necessaria’ lia-se na propaganda para audi¢Oes para The
Life and Times of Sigmund Freud (1969), de Robert Wilson” (Goldberg
1998, 64). Segundo ela, as décadas de 1980 e 1990 também acres-
centariam trabalhos de performance teatro como os de Alain Plat-
tel e Arne Sierens, Heiner Goeebbels, Christopher Marthalere, Jan
Lauwers, Michel Laub, Robert Lepage, Station House Opera, Forced
Entertainment, Reza Abdoh, Gob Squad, Romeo Castellucci e So-
cietas Rafafello Sanzio. A listagem de Golderg privilegia claramente
0 hemisfério norte, mas poderiamos listar muitos exemplos de teatro
performance na América do Sul, por exemplo, como Periférico de
Objetos, Fuerza Bruta, De la Guarda ou Guillermo Cacace (Buenos
Aires), Coletivo Patolagallina (Santiago), Oraculo (Caracas) e no Bra-
sil, Ricky Seabra e Andréa Jabor (Rio),Vertigem (S&o Paulo), Zikzira
Physical Theatre (Belo Horizonte), Udigrudi (Brasilia) ou o Lume
(Campinas), entre muitos outros.

Grupos citados e 0 “novo performance teatro”, segundo Gold-
berg, seriam exemplos do fato que “a divisdo entre teatro tradicional
e performance esfumagou-se” (1988, 199). La Fura opera artistica-
mente nessa intersec¢do fronteirica, entre diferentes linguagens ou
géneros artisticos, transgredindo divisGes ou demarcagdes rigidas.
Assim como teatro performance e performance art. Ambos géneros e
a companhia catald ao propor dialogos entre diferentes artistas, lin-
guagens e poéticas escapam de falsas dicotomias que opdem teatro e
performance.

La Fura dels Baus e performance arte

Os poucos estudos publicados sobre performance arte na Catalunha
incluem La Fura ao lado do impar Joan Brossa, 0 grupo ZAZ e Al-
bertVidal (Borras 1986, Camps 1988). Maria Lluisa Borras também
aponta uma similaridade entre La Fura e fundamentos da performance
arte, do dadaista Francis Picabia ao multifacetado Jean Tinguely (Bor-
ras 1986, 53). Entre os varios criticos que associaram o teatro do La
Fura a performance arte, Xavier Fabregas indica em sua critica de Ac-
cions o uso de materiais semelhantes como margarina, areia, farinha e
cinza.® A lista poderia ser aumentada com tinta, barro, plastico, cordas,
e, com Suz/O/Suz, adicionariamos carne, dgua, pigmentos, verduras,
penas, palha e sangue. Mercé Saumell compara a pintura final na tela
branca de Accions “a um evento visceral e lirico remanescente das
action paintings de Jackson Pollock, das antropometrias de Yves Klein,
do neoexpressionismo vienense e da Body Art” (Saumell 1996, 119).

As indicacdes e comparagdes sdo pertinentes e é detectavel um
nlimero maior de analogias possiveis entre diferentes modalidades ou
obras de performance arte e Accions ou Suz/O/suz. Em Accions, a des-
truicdo do carro, por exemplo, pode nos lembrar do happening Hou-
sehold (1964) de Allan Kaprow, do Piano Destruction Concert (1966) de
Raphael Montafiez Ortiz, das performances de destruicdo de Cusi
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Masuda (1977-82), do periodo destrutivo de Tinguely (1960-62) ou
das décollages de Wolf Vostell (final dos 1960 e nos 1970). Os ho-
mens de barro poderiam sugerir associacbes com Challenging Mud de
Kazuo Shiraga (1955). Outras agdes pinturas japonesas como as de
Ushio Sinohara (1960-62) e Shozo Simamoto (1956) poderiam ser
listadas também. A agdo pintura final pode recordar a alguém tanto
0s Kipper Kids jogando tinta um no outro, vestindo tapa-sexos em In
Peformance (1978) quanto a agdo pintura de Stuart Brisely, Moments of
Decision/Indecision (1975-98). Os sacos de tinta explodindo na cena
poderiam ecoar as shooting paintings e acOes similares de Nikki de
Saint Phallé, em sua exibicdo em Paris, “feu a volonté” (1961).

Em Suz/O/Suz pode-se encontrar diversos nexos com oS ac-
cionistas vienenses. A carne sendo manipulada, mastigada e cuspida
ou 0 banho de sangue podem trazer associagdes com 0s COrpos nus
e a vaca estripada da Aktion Eindhoven de Herman Nitsch (1963).
Além do butoh, os corpos cobertos com tinta ou com plasticos amar-
rados com cordas poderiam aludir & Action de Rudolf Schwarzkogler
(1965-66) ou a Materialaktion (1965), assim como as performances
Ana (1964) ou Nr. 2 Aktion (1964) de Gunter Brus.

Accions tem 0 mesmo titulo de varias das performances do ac-
cionismo vienense, e de diferentes artistas de performance como Jo-
sef Beuys e também do cataldo Joan Brossa e sua dramaturgia perfor-
matica durante toda segunda metade do século XX. A coincidéncia
demonstra uma apropriacao ou uso de referéncias de performance arte
e podemos ver que os pontos tangenciando trabalhos do La Fura e
de performance arte séo mais que visiveis. O corpo também assume o
papel de meio poderoso ou de maquina expressiva, bem como o de
matéria artistica, sobre o qual materiais sintéticos e organicos eram
empregados. Estdo 1a a mesma énfase na acdo e presentagdo. Anali-
sando Suz/O/Suz, Borras evita apontar imitacdo ou influéncia: ela
prefere indicar “a coincidéncia de um desejo comum de transgredir
e encontrar uma linguagem enormemente pura buscada nas origens,
no inicio, na rejeicdo de coisas estabelecidas e rejeitadas por todos”
(Borras 1986, 53).

Qualquer artista parece trabalhar com uma bagagem de me-
morias ou “culturas de adocdo” (Valentini 1991), que ele ou ela re-
organiza dentro de uma obra, seja reproduzindo ou atacando idéias.
Roland Barthes reconhece o texto como um choque de escritas e ci-
tacOes, nenhuma delas original (Barthes 1977, 147). Graig Owens nos
lembra de que “apropriacéo, especificidade do sitio, impermanéncia,
acumulacdo, discursividade, hibridizacdo — essas diversas estratégias
caracterizam muito da arte do presente e a distinguem de seus pre-
decessores modernistas” (Owens 1984, 209). Cada grupo ou artista
é exposto a outras recombinagdes, dentro de redes de informacio
e estimulo expandidas e em expansdo. Ou seleciona estratégias que
possam distinguir seu trabalho de outros contemporaneos. Citando
Dwight Conquergood, Marvin Carlson chama *“o trickster” ou “o
trugqueiro” de “o ‘guru’ dessa nova antidisciplina” que é performance
(Carlson 1996, 189). O qué vai distanciar os truqueiros do samplear



sem referéncia, do mero plagio inconsciente ou do roubo consciente
é também o punctum que pode caracterizar conquistas artisticamente
interdisciplinares. Para Owens, “o significado alegdrico suplanta um
antecedente” (Owens 1984, 205). Os personagens na dramaturgia de
imagens, espago, tempo, som e movimento do La Fura sdo alegorias
e o trabalho alegérico criativo confisca, suplementa e transforma as
fontes originais. Esse procedimento pode alcangar uma interdiscipli-
naridade artistica quando ele inventa uma sucessdo de truques que
compBem outro objeto, além das fontes inspiradoras. Distanciado de
meras copias ou citagBes, as apropriacbes do La Fura eram novas
trocas com outras artes para gerar obras que fossem além das idéias
convencionais sobre teatro e limites artisticos.

Marcel-li Anttinez foi o Gnico a cursar artes visuais € ele lembra
do impacto das imagens de Nitsch e do accionismo vienense para ele,
proveniente de uma familia que trabalha com carnes e agcougues ha
quase duzentos anos. Também em entrevistas comigo, os outros fure-
ros acusavam um conhecimento de algumas performances, mas nada
que tivesse marcado suas vidas, suas culturas de adogao artistica ou es-
tudos autodidatas. Mesmo assim, as associa¢fes possiveis sao varias. As
antropometrias ou Klein podem ser recordados em Actions até mes-
mo pelo uso deliberado do International Klein Bleu, cor que ele criou,
e que era atirada sobre 0s homens de barro, ao lado da Unica outra
cor, preta. Os ‘Automatics’ de Suz/O/Suz parecem pagar tributo as
Meta-matic, esculturas cinéticas de Tinguely (1959), ja no titulo das
esculturas recicladas, cinéticas e sénicas que abriam Suz/O/Suz.

E importante destacar que La Fura se distancia do plagio pela
inventividade critica dos fureros em dotar essas acfes plasticas e re-
ferenciais de uma moldura dramatica, cénico-teatral. Em entrevista
publicada com Salvador Francesch, o defensor tedrico do grupo na
década de 1980, Andrés Morte argumenta que o La Fura recebia
bem a influéncia de performance arte, mas discordava dos trabalhos
de vanguarda intelectualizados ao excesso, “perigosamente chatos, e
excessivamente contextualizados” (Francesch 1988, 20). Morte tam-
bém menciona que “as abstracdes ininteligiveis” deveriam ser contra-
atacadas com apresentagdes que privilegiassem o visceral e o0 sensorial
em encontro direto com o espectador (Francesch 1988, 20). Recor-
damos que, embora refutando as conotagdes habituais do teatro con-
vencional, 0 meio central e objetivo do La Fura continuam sendo um
teatro artisticamente interdisciplinar. Depois das duas guerras mun-
diais, muitos artistas de territérios com margens monodisciplinares
conectaram suas artes plasticas ou sdnicas com uma performatividade
teatral ou, mais, além disso, com um terreno indisciplinado e artisti-
camente interdisciplinar na busca, processo e resultado.

Por meio de sua releitura de performance arte, La Fura reverte a
teatralizacdo ou a histrionizagdo das artes alcangada por performance arte
para uma re-teatralizagéo de performance arte que simultaneamente am-
plia 0 espectro ou a presenca das outras artes no teatro. Artificios ilusio-
nistas, teatralidade, fiestas populares encarceradas em lugares fechados,
estética de concertos de rock, espacializagdo sonica e incorporagéo de
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acOes plasticas sdo balanceados em Accions e Suz/O/Suz para promo-
ver uma friccdo entre performadores e performadoras ensaiados e ndo
ensaiados, que resultam em uma vivéncia e construcdo de agdes simul-
taneamente teatrais, plasticas, sbnicas, coreogréficas, performaticas.

Essa reteatralizagcdo de ambos, teatro e performance arte, nos tra-
balhos do La Fura foi alcangada por uma énfase dupla e equilibrada
nos extremos dos limites entre atuar e performar, no eixo corpo/
imagem e nas intersecgdes entre teatro e performance arte. A destrui-
cdo de carros e pianos por artistas performadores nas décadas de
1960 e 1970 ndo tinha o trabalho interpretativo dos fureros gritando
e acentuando a agressividade implicita na ag¢do. As serenas modelos
que performaram os pincéis vivos das antropometrias de Klein ndo
atuavam dor, opressdo ou rebeldia no contato com a tinta, nem ela-
boravam tanto seus movimentos como o but6 grotesco dos homens
de barro. As agdes suspensas de Stellarc ndo tinham as preocupagdes
coreogréaficas dialogando com atmosferas musicais que as suspensdes
fureras apresentavam. Nas performances de Vito Acconci, Gina Pane
ou Chris Burden a dor era real. Nas obras do La Fura, a dor podia
ser presente e real quando as poderosas mangueiras de agua lavavam
as tintas e os fureros na cena final de Accions. Entretanto, a maioria das
vezes a dor era atuada ou ampliada e externamente direcionada ao
publico por meio de técnicas de interpretacdo e danca, desenvolvidas
nos anos de pratica nas ruas, nos palcos teatrais que experimentaram
e nos palcos alternativos que adentravam com Accions.

As duas produgdes do La Fura foram relacionadas por criticos
ou historiadores ao Teatro Total da Bauhaus e ao Teatro da Crueldade
de Artaud — que os fureros passaram a conhecer depois das repeti-
das alusGes ou associa¢bes. Sabendo menos ainda sobre asVanguardas
Historicas, La Fura desconhecia um outro ponto tangencial com a
histdria da performance arte. Enquanto Schimmel situa o embrido de
performance arte nos trabalhos de Lucio Fontana, Jackson Pollock,
John Cage no final da década de 1940 e o coletivo japonés Gutai
entrando na década seguinte, Goldberg situa um epicentro inicial
da histéria da arte da performance ou arte ao vivo no Futurismo,
Dada, Construtivismo, Vanguardas russas, Duchamp, Surrealistas, Ex-
pressionistas, Artaud, Bauhaus, ou seja nas Vanguardas Historicas das
trés primeiras décadas do século XX.

Em estudos sobre o ator dada e teorias da performance, An-
nabelle Henkin Melzer (1984) aponta a impossibilidade de definir
claramente a funcdo ou género do artista dadaista (como ator, dan-
garino, masico, compositor, pintor, performador e/ou escultor). Essa
impossibilidade parece replicada na produgdo artisticamente inter-
disciplinar dos fureros. Os fureros fundadores definiam-se como exe-
cutores de ages, refutando respeitosamente o cargo de atores. Suas
execucOes de agdes poderiam remeter seu trabalho interpretativo aos
atletas afetivos, atores acrobatas ou super marionetes, buscados por
respectivamente Artaud, Meyerhold e Craig.

A linguagem furera também parecia contemplar aspira¢des pro-
xémicas e espaciais das Vanguardas Historicas e avancou 0s experi-



mentos de teatro ambientalista (environmental theater) das décadas de
1960 e 1970. A caracteristica relacional com a platéia que divide o
espaco da acdo com o La Fura parece materializar uma espécie de
mistura da Catedral do Futuro e a Arte Vivente sonhadas por Adol-
phe Appia, com o fumdédromo dos Futuristas e os saraus Dadaistas
e suas pretensdes do “tudo-ao-mesmo-tempo-aqui-e-agora”, com
diferentes artes e a¢des simultaneas no palco e platéia embaralhados.
E também o festival que Derrida emprega para definir o Teatro da
Crueldade artaudiano e sua desestabilizagdo da visédo e de qualquer
ponto de vista do espectador, promovido ao centro do espetaculo
que o rodeia, onde ndo ha espectador ou espetaculo, mas festival
(Derrida 1978, 244).

Appia também privilegiava uma “nova ordem cénica [...] ba-
seada na presenga do corpo humano, do corpo pléstico e movente”
(Beacham 1993, 69). Os experimentos de Appia com Emile Dalcroze
em Hellerau na década de 1910 sustentavam sua idéia de uma Arte
Vivente (Living Art), que seria alcangada por uma integracao de luzes,
formas e musica: objetivava-se um organismo vivo no qual acontece-
ria a exibicdo do teatro, ultrapassando a passividade do espectador e
o envolvendo no trabalho de arte que aconteceria nessa Catedral do
Futuro aglutinante de obra e recepcdo, arte e fruicdo alimentando-se
mutuamente. Futuristas e Dadaistas transgrediam fronteiras artisticas
para favorecer “novos elementos de atordoamento e surpresa” dentro
de suas seratas e saraus provocativos, e, se tudo desse certo, abusivos.
Os Futuristas clamavam que o fumaddromo ou a sala para fumantes
seria 0 espaco ideal para performance: a fumaca uniria as atmosferas
da platéia e do palco em contato direto que “criaria entre os artistas e
publico uma corrente de confianca [... dentro] da vivacidade da nova
teatralidade futurista™ (Prampolini 1995, 22).

Essas relagdes com as Vanguardas Histdricas e seus elementos
estéticos historicamente embrionarios de performance arte reforgcam
ainda mais o relacionamento interdisciplinar do La Fura e o género.
Reiterando prévias conclusdes sobre interdisciplinaridade artistica,
0 que pode caracterizar a mesma é o nivel atingido além do escopo
das disciplinas artisticas envolvidas no escambo. Nem Accions nem
Suz/O/Suz seriam exauridos por performance arte ou por quais-
quer limites disciplinares que possam ser utilizados para descrever as
duas produgdes. As criacOes interdisciplinares do La Fura demandam
uma conversagdo em um platd de interseccdes de distintos eixos cé-
nicos, das caracteristicas da linguagem furera e de suas relagbes com
diferentes formas de arte, seja pintura, escultura, performance arte,
arte digital, musica e/ou danga.

Epilogo

Em uma das aulas de sua oficina de direcdo durante o | Encontro
de Diretores promovido pelo Circo Teatro Udigrudi em Brasilia em
2007, Eugenio Barba sintetizou ‘dramaturgia’ como “seqiiéncia or-
ganizada de acGes”.® Tanto a declaracdo do autor e diretor do Odin
Teatret quanto a relagdo entre La Fura e performance arte nos mostram
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& 1 Encontro de Diretores de
Teatro, realizado nos dias 1, 2
e 3 de novembro, no Espago
Cultural Renato Russo e
Centro Cultural Banco do
Brasil, em Brasilia, com a
organizagdo do Circo Teatro
Udigrudi.
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que a histdria da dramaturgia continua a ser reescrita — em um cam-
po ampliado, com diferentes graus de dogmatico, defasado, inclusivo,
excludente e/ou permedvel a outras dramaticidades, teatralidades e
performatividades. E a visibilidade do La Fura nos provoca a incluir
essas outras dramaturgias e historias de a¢des testemunhadas em uma
outra histéria do teatro, que inclua seqliéncias de agdes Unicas e con-
tundentes do legado de performance arte. Apos performance arte, a ex-
pansdo de teatro, performance e teatro performance continuam, com
fronteiras permedveis, intensa comunicacdo e nutricdo mutua.
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