
Acumulação, Repetição, Sobreposição
A festa de largo como partida da arte 
participativa – Looping: Bahia Over-
dub

Resumo   >

Este artigo aborda a participa-
ção ativa do público na composição da 
dramaturgia do espetáculo Looping: 
Bahia Overdub, obra que abrange 
aspectos da cidade enquanto mani-
festação pública e cultural do espaço 
urbano, como a Festa de Largo, em 
Salvador. A partir da improvisação na 
qual os dançarinos dialogam com uma 
máquina de som, que está associada 
às memórias de festas de cultura po-
pular, um ato estético de dramaturgia 
colaborativa acontece, quebrando as 
barreiras entre jogo e realidade.

Palavras-chave:
Looping: Bahia Overdub. Arte 
Participativa. Dramaturgia Cole-
tiva. 
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Os limites são linhas autoritárias abstratas que amuralham as 
relações e congelam as dinâmicas coletivas. (MARQUEZ, 2009, 
p. 14)

Uma das condições básicas para que um ato performáti-
co possa ter lugar consiste no encontro entre artistas e especta-
dores. Dessa forma, acontece uma participação artística ao vivo 
dos dois grupos citados. A relação das artes performáticas com 
o aspecto da participação está enraizada no ato cênico em si;
logo, um espetáculo teatral, ou de qualquer modo performático, 
não pode ser pensado sem a cumplicidade entre o artista e o 
público ao longo da duração da cena ou da performance. 

Segundo o crítico e teórico de teatro alemão, Hans Thies 
Lehmann, o ato performático, como o teatro ou a dança, é acla-
mado às suas próprias qualidades como cena ao vivo através do 
trabalho corporal. Tal trabalho ganha importância sobre a ex-
pressão emocional – diferentemente do cinema, onde o “close-
-up” permite uma representação precisa da emoção. Entretanto, 
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nas artes cênicas os corpos estão dialogando di-
retamente entre e através deles com o público.

O teatro é uma arte onde nos comunicamos 
com os nossos corpos, mais do que falsear 
emoções. E claro, a resposta é simples e dire-
ta: é a conexão com a vida. É a situação, onde 
você está fazendo a peça teatral e as pessoas 
estão assistindo no mesmo espaço, no mesmo 
tempo, respirando o mesmo ar. (LEHMANN, 
2017, tradução nossa.)

O performer precisa da presença do es-
pectador para comunicar, para que o ato artísti-
co seja enfim materializado. Pensando no espe-
táculo como uma via de comunicação, não é só 
o performer que define o andamento da peça ou
do ato performático. A presença do espectador 
possui o potencial de mudança, seja por causa 
de uma alteração da atmosfera no auditório, ou 
por uma imprevista intervenção ativa, que pos-
sa mudar a trajetória do espetáculo. Nesse con-
texto, os estados das apresentações variam de 
acordo com o espectador, o qual é um dos res-
ponsáveis pela manutenção do frescor de cada 
performance, ainda que seja uma obra fechada.

A distinção entre obra fechada e obra 
aberta nos recorda do escritor e filósofo Umber-
to Eco, que compreende a obra artística no dis-
curso da comunicação. Nesse contexto, o foco 
de interesse está no espectador. O pensador 
italiano relata que, mesmo que o criador deseje 
que sua obra seja distinta, é a percepção e a sub-
jetividade de quem realiza a leitura da criação 
que caracteriza, com maior peso, o que se foi 
concebido através da obra. 

[…] cada fruidor traz uma situação exis-
tencial concreta, uma sensibilidade particu-
larmente condicionada, uma determinada 
cultura, gostos, tendências, preconceitos pes-
soais, de modo que a compreensão da forma 
originária se verifica segunda a determinada 
perspectiva individual.[…] Neste sentido, 
portanto, uma obra de arte de forma acabada 
e fechada em sua perfeição de organismo per-
feitamente calibrado, é também aberta, isto é, 
passível de mil interpretações diferentes, sem 
que isso redunde em alteração de sua irrepro-
duzível singularidade. Cada fruição é, assim, 
uma interpretação e uma execução, pois em 
cada fruição a obra revive dentro de uma 
perspectiva original. (ECO, 2001, p. 40) 

A diferença entre obra fechada e a noção 
da obra aberta, segundo Eco, é que a tendência 
dos trabalhos de arte contemporânea ultrapassa 
a compreensão do espectador e atinge sua am-
plitude, tornando-o mais ativo perante a obra:

A poética da obra ‘aberta’ tende […] a pro-
mover no intérprete ‘atos de liberdade cons-
ciente’, pô-lo como centro ativo de uma rede 
de relações inesgotáveis, entre as quais ele 
instaura sua própria forma, sem ser determi-
nado por uma necessidade que lhe prescreva 
os modos definitivos de organização de obra 
fruída. (ECO, 2001, p. 41) 

Seguindo esse pensamento, o conceito da obra 
aberta está diretamente interligado à ideia da 
arte participativa, na forma da ativação do es-
pectador. Isso porque, quando falamos sobre 
a participação nas artes performativas no dis-
curso da arte contemporânea, geralmente está 
envolvido o aspecto da ativação direta do públi-
co, durante o espetáculo e, portanto, um fazer e 
criar junto do performer e do espectador. 

O teatro acontece em frente à audiência. Des-
te modo, exige participação. Também um 
palco italiano clássico, que disciplina e ocul-
ta o seu público no auditório, depende do 
entendimento e da experiência do mesmo. 
Porém, desde os anos 1990 no teatro está se 
estabelecendo um intensificado modelo de 
interação, que redefine o papel e a posição 
do espectador: como protagonista móvel, que 
colabora ativamente na criação da realidade 
de um espetáculo. (QUICKERT, 2017, tradu-
ção nossa.)

Segundo Dubatti (2016), para que o te-
atro aconteça, respeitando suas dramaturgias 
compositivas, são necessários três elementos: o 
convívio, a poiesis e a expectação. Para o histo-
riador e crítico de teatro, a encenação só aconte-
ce quando há o convívio, ou seja, quando existe 
a troca entre artistas e público, não como modo 
de escambo, mas de compartilhamento da pró-
pria companhia, do encontro entre os seres, da 
existência enquanto atividade a ser experiencia-
da. 

O convívio multiplica a atividade de dar e re-
ceber a partir do encontro e do mútuo estí-

Pitágoras 500, Campinas, SP, v. 8, n. 1 [14], p. 35 - 46, jan./jun. 2018.



38

doi: 10.20396/pita.v8i1.8651457

mulo e condicionamento, por isso está ligado 
ao acontecimento da companhia [do latim 
cum panis, companheiro, que compartilha o 
pão]. (DUBATTI, 2016, p. 32) 

Além disso, outras formas de intera-
ção mais específicas existem enquanto prática 
e convívio com o próprio espaço: o cenário, a 
iluminação, os sons e os objetos. No entanto, 
inicia-se aqui a trajetória do artista enquanto 
criador e, logo, como poiesis. Ou seja, quando 
o corpo começa a criar enquanto trabalho e
construção que concerne ao fazer artístico da 
cena, finalmente resulta e anseia a expectação 
do público. Não obstante, no caso específico do 
espetáculo de dança Looping: Bahia Overdub, 
as fronteiras entre convívio, poiesis e expecta-
ção se estendem, modificam-se, fundem-se e 
separam-se constantemente, em um vai e vem 
de passos, cordões de abraços, entradas e “saí-
das” do público. De uma maneira ou de outra, 
o espectador, mesmo como voyeur, participa da
ideia da festa estipulada pelos performers, em 
uma espécie de expectação-convívio entre to-
dos os envolvidos. O público é também artista 
que dança, que interage, que quebra a linha de 
fluxo imposta pelos dançarinos, que desiste e 
retoma o jogo/colaboração quando bem enten-
der.

Essa forma da participação habitual-
mente não acontece sem estrutura ou de modo 
aleatório, mas faz parte do conceito da obra e 
se demonstra, consequentemente, na encena-
ção ou na coreografia. Para garantir uma con-
sistência estética, essa perspectiva deveria se 
manifestar já no processo da elaboração. Assim, 
um processo de criação coletivo, que promova 
a condensação das ideias de vários parceiros, 
pode ser indicado como um ponto de partida 
para uma obra artística da visão da arte partici-
pativa. 

No caso de Looping: Bahia Overdub, o 
aspecto da criação colaborativa foi uma premis-
sa básica. O diretor teatral, Felipe de Assis, cha-
mou para esse projeto a bailarina Rita Aquino e 
o coreógrafo Leonardo França, todos professo-
res da UFBA, para realizar o espetáculo. Além 
deles, foram convidados mais cinco dançarinos 
e o produtor musical Mahal Pita que, com Feli-

pe de Assis, foi responsável pelos estudos sono-
ros da peça. 

Na entrevista em vídeo para 7oito Pro-
jetos & Produções, Leonardo França fala sobre 
a criação colaborativa e a experiência de pensar 
e criar juntos, em introduzir as próprias ideias 
e, ao mesmo tempo, escutar o outro. Para isso, 
buscou-se o caminho de criação de modo co-
letivo a fim de formar estratégias coreográficas. 
Segundo França, o desafio nesse processo de 
trabalho foi a transformação da comunicação 
e a negociação dos conceitos performáticos e 
dos diferentes desejos que cada um dos artistas 
trouxe de seus trabalhos anteriores, para então 
resultar em um processo performaticamente 
consistente. Essa troca resultou em um ambien-
te estético e politicamente aberto, que permitiu 
trocas nas quais os criadores buscaram suas so-
luções estéticas (FRANÇA, 2017).

Um dos aspectos iniciais para esse pro-
jeto artístico foi uma pequena máquina sono-
ra criada por Felipe de Assis, a qual funciona 
como um tambor eletrônico, cuja característica 
é a sobreposição de bases rítmicas. Essa técnica, 
no jargão musical, é chamada overdub. A partir 
desse fundamento acústico, que se manifesta na 
acumulação, repetição e sobreposição de trilhas 
sonoras, se desenrola a perspectiva de pensar a 
cultura popular e, assim, a Festa de Largo em 
Salvador, que se destaca como o elemento cen-
tral em Looping: Bahia Overdub. Essa festa é um 
encontro de massas, que acontece na rua, como 
um encontro de multidões. Organicamente, a 
festa que nasce e se reproduz ocorre através da 
participação ativa das pessoas e, em cena, o gru-
po de artistas retoma esse aspecto participativo 
a partir de três eixos de composição: acumula-
ção, repetição e sobreposição, os quais são vis-
tos pelo modo com que a música, mesmo que 
repetida, vai aliando sons que se aglomeram, 
resultando, assim, em uma grande colagem. Tal 
aspecto também é observado através da core-
ografia e da movimentação dos performers, os 
quais, a cada repetição, acrescentam camadas e 
mais camadas de corpos, partes da estrutura co-
reográfica que retoma pontos e modos de cos-
turar esses corpos através de abraços ou cordões 
humanos que movimentam os espectadores.
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No fundo, não há espectadores, mas 
performers que conduzem, em conjunto, um 
acontecimento, assim como ocorre nas festas 
populares e de massa. Ao trazer o conceito da 
comemoração coletiva no espaço público para 
a cena, a dramaturgia deveria corresponder à 
abordagem da festa e, consequentemente, se 
expressar em uma coreografia que integrasse o 
espectador na encenação. Portanto, a lente que 
foca no conceito da arte participativa contem-
porânea pode ser aplicada para discutir essa 
obra.

A bailarina Rita Aquino (2016) pesquisa 
sobre esse discurso e se refere às explicitações 
da historiadora de artes Claire Bishop (2012). 
Aquino sintetiza três pontos marcantes no dis-
curso da arte participativa, os quais se apresen-
tam nos termos da ativação, da autoria e da co-
munidade. É exposto que a ativação se baseia na 
formação de um sujeito ativo. Nesse contexto, 
um termo emblemático é a emancipação do es-
pectador através da participação ativa, e é em 
vista disso que ele constrói suas próprias políti-
cas e instinto social. O momento estético seria 
estabelecido na interação entre a vivência artís-
tica e a negociação individual e coletiva. A linha 
tênue entre ficção e realidade começa a se diluir. 
A autoria se definha na falta da hierarquia ou, 
em outras palavras, é espalhada no espaço para 
a responsabilidade de mais pessoas com o obje-
tivo de reunir uma criatividade coletiva. Assim, 
entra uma questão política no discurso da arte 
participativa, porque a soberania da criação está 
democratizada – pelo bem ou pelo mal da peça. 
O aspecto da comunidade se identifica na res-
tauração das relações sociais, que ganham im-
portância com a crise de comunidade contem-
porânea. Isso significa que a arte participativa 
trabalha em oposição à alienação e o isolamen-
to do indivíduo na sociedade que ocorre com o 
sistema capitalista. 

Segundo a historiadora de arte Claire 
Bishop (2012), o discurso da participação nas 
artes cênicas redefine o papel do artista, que não 
atua mais como um autor de um rígido produto 
estético, mas como um parceiro artístico do pú-
blico. No debate da arte participativa, o artista 
passa uma parte de sua autoria ao espectador 
em favor do processo de criação. O espectador, 

por sua vez, se torna um participante no ato es-
tético que, com a sua interferência, tem a possi-
bilidade de dirigir o resultado artístico e, dessa 
maneira, faz parte da dramaturgia. Logo, a obra 
em si deve ser pensada como um projeto mó-
vel, que nunca será terminada, pois é tomada 
de uma maneira distinta a cada mostra, sempre 
modificada através do público.

No caso de Looping: Bahia Overdub, o 
coletivo iniciante pensou em como a concepção 
sonora e as memórias individuais das festas do 
largo poderiam ser transferidas em uma ideia 
coreográfica, em um acordo corporal simples, 
para compartilhar com outras pessoas e, gra-
dativamente, ser acumulado e repetido para 
todos. Nesse ponto, o desafio para os criadores 
foi não cair na ilustração e na representação do 
fenômeno da festa, mas potencializar o desejo 
de trabalhar com essa cultura popular e usá-la 
como fonte de inspiração.

É necessário, primeiramente, atentar-
-nos ao processo criativo do grupo ao observa-
rem o fluxo geográfico e espacial de reorganizar, 
em cena, a ideia de festa e da participação dos 
espectadores em um local fechado e de contex-
to artístico, diferentemente da ideia de trânsito 
público, como visto nas festas de largo. A ex-
periência do grupo pela observação e tentativa 
poética de reposição de espaços e relações en-
tre público e propositores pode nos remeter às 
reformulações dos artistas em questão quando 
tomados pelo aspecto da memória e da ressig-
nificação do espaço. A coreógrafa Pina Bausch, 
por exemplo, incitava os dançarinos a uma ten-
tativa de dançar o passado, o vivido e o que foi 
visto no tempo presente, adaptando-se ao espa-
ço, ao novo corpo e às atualidades que o pró-
prio tempo exigia. A partir disso, os integrantes 
da Cia. Wuppertal respondiam corporalmente 
seus acessos às memórias infantis, fatos ou ou-
tros acontecimentos cotidianos, passando por 
imagens e ideias específicas de cada momento 
vivenciado. Essas fases dos dançarinos transmi-
tiam a maneira com que haviam sido inseridos 
e incorporados os padrões sociais no corpo de 
cada um dos dançarinos, e estes podiam res-
ponder às questões verbalmente ou através de 
movimentos. 
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O trabalho da Cia de dança-teatro Wuppertal 
remete exemplarmente à produtividade das 
diferentes formas e níveis da memória: A re-
lação consciente bem como inconsciente com 
a memória como energia produtiva está par-
ticipando decisivamente na criação do mate-
rial de movimento de dança. O que já existe 
se torna em um recurso para redefinições e 
atualizações e as memórias para um conceito 
da transformação, através do qual o decorri-
do tem efeitos produtivos para o presente e o 
futuro. (KELTER, SKRANDIES, 2016, p.186, 
tradução nossa.)

Com o uso da repetição, os dançarinos 
aos poucos se deslocavam da memória-respos-
ta, produzindo, dessa forma, um produto não 
mais associado às memórias pessoais do artista, 
mas a um campo artístico destinado ao públi-
co, como uma obra exposta. Com as contextu-
alizações de cada corpo dançante, era visível ao 
público a origem das lembranças e como cada 
um absorveu a cultura e o ambiente ao redor 
(FERNANDES, 2000, p. 43).

Essa integração pela percepção pessoal 
do contexto ambiental, social e político da ex-
periência – e porque não da vida que acontece 
na rua e nos demais espaços públicos –, consti-
tui o corpo inserido no território e na realidade 
vivida. E Looping: Bahia Overdub cria laços de 
aproximação dessa realidade da capital baiana, 
ao dançar seus espaços e relações transeuntes 
da paisagem de seu grande centro. Ou, como 
diz Marquez (2006, p.12), “A paisagem é uma 
instância onde o tempo não é ativo, é apenas 
um vestígio. No seu congelamento dissimulado, 
a paisagem é um mapa de ações e formas”.
 Portanto, Looping: Bahia Overdub, atra-
vés do corpo, condensa não só as subjetividades 
dos intérpretes, mas potencializa a cidade ao 
redor como retomada a novos desdobramentos 
dos territórios, acompanhado de suas investidas 
acerca das atividades culturais e populares den-
tro do contexto soteropolitano. A descrição em 
movimento dos espaços, que também dançam a 
memória dos lugares desenhados poeticamente 
pelo corpo, avalia toda uma geografia dos espa-
ços que habitam o performer e de suas possíveis 
modificações, sejam elas imagéticas, propositi-
vas ou de adaptação ao que se é visto e experien-
ciado. Logo, a dança e o espaço estabelecem re-

lações mútuas de alteridade, como via de reunir, 
sem perderem suas características primeiras. É 
possível, através da arte e, nesse caso específico, 
da dança, concatenar as relações subjetivas com 
as construções de um corpo que deseja habitar 
o mapa como um espaço em si, ao performar o
cotidiano com o olhar voltado às linhas do es-
paço geográfico vivenciado.

No caso de Looping: Bahia Overdub, 
esse espaço geográfico significa a cidade de Sal-
vador de Bahia.

Ao assumir desde o título o local de onde 
vem – a Bahia, e mais especificamente Salva-
dor, pelas cores nos figurinos, pelos ritmos, 
pelo sotaque, pelo jeito irreverente que nos 
transporta por alguns momentos às traves-
sas do Pelourinho –, Looping traz uma iden-
tificação com o que é local, mas, sobretudo 
dispõe-se a uma fusão cuidadosa com o que 
é diferente. Sua identidade como multidão é 
rigorosamente formada pelas arestas: o me-
canismo das caixas de som sobre os corpos é 
sofisticado, assim como a elaboração do mix 
da partitura sonora, a montagem das cores no 
figurino, o pensamento coreográfico – tudo 
denota um compartilhamento de muitas vo-
zes na concepção do trabalho, e talvez por 
isso seja tão dinâmico. (BARRETO, 2016)

O espaço geográfico, assim como as nu-
ances do território vivido e transportado em 
cena por vias não representativas, dão ao gru-
po intermediações entre o que são as imagens 
do espaço lembrado e o espaço real. Ficcional-
mente, o que interessa nesse trabalho é como se 
reconfigura a realidade vivida e sua relação de 
presença entre todos os participantes do traba-
lho, ou seja, o público que também é contami-
nado pela ação que o próprio grupo estabelece, 
em um aglomerado de memórias de todos os 
envolvidos.

Escapando às totalizações imaginárias do 
olhar, existe uma estranheza do cotidiano 
que não vem à superfície, ou cuja superfície 
é somente um limite avançado, um limite que 
se destaca sobre o visível. Neste conjunto, 
eu gostaria de detectar práticas estranhas ao 
espaço ‘geométrico’ ou ‘geográfico’ das cons-
truções visuais, panópticas ou teóricas. Essas 
práticas do espaço remetem a uma forma es-
pecífica de ‘operações’ (‘maneiras de fazer’), a 
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‘uma outra espacialidade’ (uma experiência 
‘antropológica’, poética e mítica do espaço) e 
a uma mobilidade opaca e cega da cidade ha-
bitada. (CERTEAU apud MARQUEZ, 2006, 
p.172)

A interação público-espaço assume,
portanto, novas configurações de territorialida-
de compartilhada. E, deste modo, transportam-
-se imagens para outros espaços de festa, co-
munhão, aglomerado de gentes. A comunidade 
dos envolvidos é caracterizada por aproxima-
ção e por repulsa, ação ou não ação, como se 
evidenciasse, em uníssono, a multiplicidade de 
diferentes exercícios acerca da própria atitude 
existencial e sua diversidade de pontos de vis-
tas.

O ambiente de festa em Looping: Bahia 
Overdub é criado através da introdução de ilu-
minação e de meios sonoros, como guirlandas 
de lâmpadas e a mesa do DJ, assim como as cai-
xas de som. O espetáculo começa com o convite 
dos espectadores a participar dos movimentos 
propostos pelos bailarinos e termina em uma 
festa na qual a mesa do DJ se torna o foco de 
atenção. Um aspecto importante que deve ser 
mencionado é que esse ambiente não está sendo 
instaurado na rua, mas em um espaço fechado e 
criado artificialmente, como aconteceu na Bie-
nal de Dança no Sesc Campinas 2017.

Como a dramaturgia partiu da memória 
de Felipe de Assis e de Leonardo França das fes-
tas de largo, como os carnavais ou outras festas 
da cultura popular nos anos 80 e 90, foi trazi-
do uma estética geracional dos artistas citados. 
Essas experiências entraram em comunicação 
com os pensamentos conceituais, trazidos por 
Rita Aquino, que surgem em relação com a fes-
ta, como o profano, o sagrado, o delírio, o trân-
sito ou o erotismo. Além disso, a festa da rua 
traz um momento de tensão entre celebração 
coletiva, caos e violência. Neste contexto, Aqui-
no também traz para o conceito coreográfico 
a manifestação cultural do ritual, que passa a 
ideia de atuação coletiva.

Uma particularidade das festas que so-
breviveu na memória de Felipe de Assis e de 
Leonardo França está na geometria própria da 
festa de rua, que se manifesta nas linhas e nas 

formas estruturadas e limpas, percebidas na 
geografia do espaço urbano pelas bandeirinhas 
de lâmpadas ou pelo arranjo das barracas. Essa 
geometria atua como um contraponto ao caos 
das massas, as quais estão pulsando nas ruas e, 
desse modo, dão vida a esse ambiente estabe-
lecido geograficamente e através dos objetos. 
Pelo viés dramatúrgico, essa tensão entre a mas-
sa, aparentemente aleatória, e as linhas de uma 
geografia objetiva das ruas contém um grande 
potencial estético e foi adaptado coreografica-
mente pelo coletivo.

Em um primeiro momento, como men-
cionado anteriormente, cria-se o espaço de atu-
ação com a mesa de DJ, as bandeirinhas com 
lâmpadas e as caixas de som, que trazem uma 
certa geografia linear. Dentro desse ambiente, 
os corpos dos atores começam a formar corpos 
coletivos com os espectadores, estruturando 
cordões humanos, com performers e especta-
dores se abraçando. Esses cordões estão evo-
luindo pelo espaço ao ritmo da música eletrô-
nica proposta pelo DJ, ora rápido, ora lento, de 
maneira mansa ou pulsante. Essa forma se dis-
solve com um movimento dos performers, os 
quais começam a girar, cada um em si mesmo, 
até o momento em que o corpo aparentemente 
não aguenta mais o estado do delírio e a única 
saída é a queda. Esse movimento se repete vá-
rias vezes. Uma nova imagem é criada quando 
os bailarinos permanecem no chão, deitados 
com as caixas de som em cima de seus corpos. 
O corpo vira o portador do som e, ao mesmo 
tempo, se insere no espaço de maneira retilínea 
e geométrica. Com a pausa do movimento do 
corpo, o momento sonoro ganha a soberania 
sobre o espaço criado, que está elevado para um 
outro estado quando os bailarinos começam a 
andar em quatro apoios com as caixas de som 
nas costas. Essa ação parece um jogo de oscila-
ção entre corpo e som, ou seja, um experimento 
de equilíbrio corpo e objeto.
 Portanto, Looping: Bahia Overdub, atra-
vés do corpo condensa não só as subjetivida-
des dos intérpretes, mas potencializa a cidade 
ao redor como retomada e como novos desdo-
bramentos dos territórios acompanhados de 
suas investidas acerca das atividades culturais 
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e populares dentro do contexto soteropolitano. 
A descrição em movimento dos espaços, que 
também dançam a memória dos lugares dese-
nhados poeticamente pelo corpo, avalia toda 
uma geografia dos espaços que habitam o per-
former e de suas possíveis modificações, sejam 
elas imagéticas, propositivas ou de adaptação ao 
que é visto e experienciado. A dança e o espaço 
estabelecem, portanto, uma relação mútua de 
alteridade, como via de reunir sem, no entan-
to, perderem suas características primeiras. É 
possível através da arte e, nesse caso específico, 
da dança, concatenar as relações subjetivas com 
as construções de um corpo que deseja habitar 
o mapa como um espaço em si, ao performar
o cotidiano com o olhar voltado às linhas do
espaço geográfico vivenciado. Ou, como apon-
ta Marquez (2009) sobre o papel da arte como 
meio de conhecimento e discurso, pela indaga-
ção, tradução e imaginação do espaço.

O último passo do espetáculo da grande 
festa livre está marcado pela dança sensual dos 
bailarinos, cada um com uma pessoa do públi-
co. Essa dança íntima aos poucos se transforma, 
conforme os cordões do início, em aglomerados 
corporais, que se movem pelo espaço e, em al-
gum momento, se dissolvem em corpos soltos, 
dançando independentemente. Será destacado 
nessa ocasião esse momento da interação dos 
bailarinos com o público se dará como uma 
dança sedutora. Essa ação marca um ponto crí-
tico do discurso da participação no ato artístico. 

O possível estranhamento inicial do 
público concerne às provocações que os artis-
tas propositores suscitam, como a situação de 
flerte, também observado comumente em fes-
tas, assim como as bebidas servidas ao público 
que, nesse caso, também faz parte da peça-festa. 
Existe a opção de adentrar ao jogo proposto ou 
simplesmente ignorar e distanciar-se do que é 
sugerido, o que também é habitual em festas po-
pulares. O espectador tem o poder ativo de fa-
zer parte do jogo ou, se preferir, ser um outsider 
(BARRETO, 2016).

Na onda de participação, que pode ser 
percebida nas artes cênicas contemporâneas, 
precisamos nos perguntar: quais são os riscos 
da participação no contexto da arte? E, nessa 
relação, é preciso não perder a distância crítica 

desse contexto. Mesmo que o conceito explique 
exaustivamente a escolha da participação e da 
ativação do público, a implementação drama-
túrgica da mesma na obra nem sempre corres-
ponde claramente às ideias conceituais. Esse 
pensamento surge porque a arte, quando se 
conecta ao conceito da participação, está acres-
centada de um aspecto político que deveria ser 
discutido nesse lugar. 

A participação sempre se intrinca quan-
do o público é obrigado a participar ativamente. 
Assim, será levada a questão de como está cria-
do o ato do fazer juntos na ativação do público 
no Looping: Bahia Overdub. Na ação da dança 
sensual do bailarino com uma pessoa escolhi-
da por ele, a linha tênue no contexto da questão 
ética que ocorre com a arte participativa parece 
ser ultrapassada. Não é a dança íntima que seria 
questionada nesse momento, mas o detalhe da 
escolha, executada pelo coro dos bailarinos, que 
passa um ato de poder, local no qual o bailari-
no tem o poder de ativar o público. Já o públi-
co fica no lugar de estar forçado a se posicionar 
conforme a ativação direta. Aqui, o aspecto da 
hierarquia, como mencionado anteriormente 
no ponto da autoria, é descrito como uma ca-
racterística da arte – participação que se com-
promete. Certamente o espectador tem ainda 
diferentes opções de como responder a esse 
discurso, porém seu impulso está na soberania 
do bailarino que provoca a ação. Deste modo, o 
aspecto da autoria, em vez de se espalhar hori-
zontalmente entre atores e espectadores, revela-
-se uma hierarquia definida claramente.

Quando essa provocação ao final do es-
petáculo se abre para a dança livre da festa, o 
conceito e a forma comunicam, e o rigor da dra-
maturgia está perceptível. O conceito da festa de 
largo, em combinação com o som e a geometria 
como base inspiradora do coletivo de criação, 
transforma-se em ação ativa de todos os parti-
cipantes do ato performático. O filósofo fran-
cês Jacques Rancière (apud AQUINO, 2016, p. 
92) exige “um teatro sem espectadores, no qual
quem assiste aprenda, em vez de ser seduzido 
por imagens, no qual quem assiste se torne par-
ticipante ativo, em vez de ser um voyeur passi-
vo”. Neste âmbito, a dramaturgia do movimento 
de Looping: Bahia Overdub não só se manifesta 
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nos corpos dos performers, mas também nos 
corpos dos espectadores. Realmente não há 
mais como diferenciar o performer do voyeur. 
O que é perceptível é a multidão da festa popu-
lar em movimento.
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Abstract

This article discusses the active audience participation in the composition of the drama-
turgy of the dance piece Looping: Bahia Overdub, a work that covers aspects of the city 
as a celebration of human relations in public and cultural manifestations, such as the 
“Festa do Largo” in Salvador. Based on improvisations with a sound machine, coupled 
with memories of popular culture festivities, an aesthetic act of collaborative dramaturgy 
takes place, while breaking the barriers between play and reality. 
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