Palavras-chave:
Arte viva, historia da
performance, presenca

Algumas demonstracoes para introduzir
a arte da performance

Resumo

O texto traz algumas no¢des relativas a performance a

partir de exemplos, alguns bastante conhecidos do puiblico
especializado, para introduzir questdes basicas em torno
desse tipo de manifestagdo, apresentando célebres obras
performaticas. Pressupondo que a performance ainda nio
seja uma arte familiar para a maior parte das pessoas, uma
breve historia de suas origens e marcos principais é tragada. A
intengdo é mostrar como se constitui essa arte, suas relagdes
com as intensidades do corpo e o porqué da performance ser
considerada “arte viva” e ndo de representagao.
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some demonstrations to introduce the art of performance

Abstract

The article discusses some notions related to performances
parting from examples, some well-known to the specialized
audience, with the intention to introduce questions around
performance art, presenting some celebrated performance
work. Assuming that performance art is not yet a familiar
topic for most of the people, a brief history of its origins is
showed. The intention is to show how this art is constituted,

. . . P e Keywords:
its c“o'nnectl’f)ns with body’s intensities and why perforn'lances Live art, history
are “live art” and are not considered simply representation. of performance, presence
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Algunas demostraciones para
introducir el arte de la performance

Resumen

El texto trae algunas nociones relacionadas a la performance a
partir de ejemplos, algunos bastante conocidos por el ptiblico
especializado, para introducir cuestiones basicas sobre ese
tipo de manifestacion, presentando performances celebres.
Suponiendo que la performance atin no es un arte familiar
conocido para la mayoria de la gente, una breve historia de
sus origenes e hitos principales es esbozada. La intencion es
mostrar cdmo se constituye ese arte, sus relaciones con las
Palabras-clave: . . .
Artevivo, historiade la  intensidades del cuerpo y el motivo por el que la performance
performance, presencia  es considerada “arte vivo” y no representacion.
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A intengdo deste artigo é introduzir aspectos relevantes do
conceito de performance citando alguns exemplos notorios
na constituicdo deste campo de experimentagdes. O texto
procura trazer aspectos gerais de acontecimentos relevantes
para se pensar a performance, fazendo uma sintese de seus
principais elementos constitutivos. Embora a performance
exista ha muitas décadas, tendo sua génese em experiéncias
que ocorreram ha mais de cem anos, como podemos confe-
rir nas historiografias de Jorge Glusberg e RoseLee Goldberg,
no Brasil ainda é uma expressao artistica compreendida por
poucos, principalmente enquanto modalidade hibrida. Sem
classificagdes peremptdrias, a performance transita entre to-
das as modalidades artisticas do componente curricular Arte.
A estratégia e as escolhas aqui desenvolvidas consideram as
poucas disciplinas de performances existentes nos cursos de
graduacdo em Artes Visuais, Audiovisual, Danca, Musica e Te-
atro em nosso pais, procurando oferecer um texto introdutd-
rio com abordagens sucintas, ainda que abertas a discussdo e
a outros desdobramentos.

Corpos em mostra

Terra Comunal - Marina Abramovic + MAI' (2015) realizada de
mar¢o a maio no Sesc Pompéia em Sdo Paulo foi o mais im-
portante evento de performance ja realizado até agora no Bra-
sil. Uma mega exposicdo que contou com trabalhos de quatro
décadas de carreira da aclamada artista sérvia e que abordava
trés pontos focais: o Corpo Artista, que referia-se a presenga
de seu proprio corpo em suas performances; o Corpo Publi-
co, que se percebe na supera¢do dos limites entre performer e



publico mesmo; por dltimo, o Corpo Estudante, que propicia
espacos de colaboragdo para artistas, pesquisadores e publico,
nesta exposi¢do chamada Espaco Entre.

Além das obras de Abramovic, em Terra Comunal havia,
ainda, oito obras performdticas de artistas brasileiros, sele-
cionadas por Linsey Peisinger, assistente de Abramovic, por
Paula Garcia, artista brasileira, e pela propria Abramovic. Sdo
elas: Transmutagées da Carne, de Ayrson Herdclito*; DNA de
DAN, de Maikon K3; Preenchendo o Espa¢o, de Marco Paulo
Rolla#; apresentadas em dias e horarios especificos e, outras
cinco obras de longa duracdo, realizadas diariamente no Sesc
Pompéia durante todos os dias da exposicdo: Corpo Ruindo, de
Paula Garcia’; O Datilégrafo, de Fernando Ribeiro®; O Jardim,
de Rubiane Maia?; O Vinculo, de Mauricio Ianés?; e Vestivio, do
Grupo Empreza®. Durante dois meses estes artistas performa-
ram diariamente e o publico podia té-los ali ao vivo todos os
dias, durante seis horas por dia.

Performar: um infinitivo, verbo que ndo consegue conter
os multiplos sentidos implicados na agao. Uma performance
ndo se fecha na palavra ou titulo que a define. Ndo ha um con-
ceito fechado, seja numa performance, seja no que se enten-
da por performance. Pode ser intervenc¢do, exercicios entre o
corpo performatico e outros corpos, manifestacdo, testagem
de limites, exploracdo de espacos, interagdo e relacdes diver-
sas entre pessoas, objetos, tempo e lugar. O(s) performer(s)
é/sdo o(s) corpo(s) que estd(do) exposto(s). Quem performa
se permite experimentar. Nem toda experiéncia é uma perfor-
mance, mas toda performance configura experiéncias. Expe-
rimentar: pressuposto infinito da performance.

Uma experiéncia unica foi proposta a estes artistas, que
para se prepararem para o acontecimento inédito na vida de
todos ali, passaram cinco dias em companhia de Abramovic e
Linsey em um workshop chamado Cleaning The House, reali-
zado em um sitio no interior de Sao Paulo, em meio a natu-
reza. Ali, eles foram convidados a permaneceram em siléncio,
jejuarem (alimentando-se com 21 améndoas no terceiro e no
quarto dias), e relacionarem-se, sem ressalvas, com a nature-
za. Mauricio Ianés, um dos artistas convidados, em entrevista a
revista Trip* abriu o seu diario e contou alguns detalhes sobre
este tempo proposto por Abramovic. Ao longo do artigo volta-
remos a falar deste workshop que a artista ja havia realizado em
Nova York com os artistas que iriam reperformar as suas obras
na exposi¢do The Artist is Present” (2010).
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Desde 1989, Abramovic visita o Brasil para pesquisar as pe-
dras preciosas e a sua influéncia sobre o corpo. Ela comegou a
criar objetos os quais chamou de Transitory Objects For Human
Use = e que, sdo hoje, usados no seu método de trabalho. En-
contramos, entre as muitas pedras “obras” na exposi¢do: Waiting
Room, que contava com um grande cristal no chdo e trés ban-
quinhos para sentar e observa-lo; quatro mesas com bancos em
frente e uma pedra preciosa em cima: ferro, quartzo, lapis-lazuli
e quartzo-negro. Shoes for Departure, dois sapatos gigantes de
ametista para calgar e ficar imovel, energizando-se. Havia tam-
bém a Video Portrait Gallery, que apresentava catorze obras em
video realizadas por Abramovic entre 1975 e o inicio dos anos
2000. Os videos se concentram especificamente no rosto da ar-
tista enquanto a mesma realiza muitas a¢oes diferentes, desde
comer uma cebola, até respirar com o rosto coberto de cristais.
Video Gallery apresentava videos de 1974 a 2010. The Abramovic
Method, onde o putblico por duas horas e meia experimentava
um pouco o treinamento performatico proposto pela artista - as
trés posturas basicas do corpo - ficar de pé, sentar e deitar. Du-
rante duas horas o ptiblico se dividia nas praticas de 30 minutos
de duragdo cada: andava em camera lenta, sentava em bancos
com o espaldar cravejado de cristais, ficava de pé em frente a trés
pedestais com cristais localizados na cabega, no plexo solar e no
peito e deitava em uma cama com cristal localizado na glandula
pineal. Tudo isto usando fones de ouvido que lhe permitia ouvir
muito mais a sua propria respira¢do do que os barulhos externos
aela. Em Terra Comunal, o publico em geral teve a oportunidade
de experimentar certo estado de performance, exercitando ca-
racteristicas caras a esta maneira de fazer arte: a presenga, o es-
tado de aqui e agora, a atengao plena. Experimentou, exercitou,
praticou e observou a agdo de muitos artistas que diariamente
realizavam as suas acoes. Talvez seja este o ponto de partida para
que possamos voltar no tempo e desbravarmos a histdria desta
arte ainda tdo controversa, cheia de nuances e possibilidades
estéticas-éticas, agora a flor da pele, seja de quem visitou a expo-
sicdo ou que somente tenha ouvido falar dela.

Levei 25 anos para ter a coragem, a concentragdo e o conheci-
mento para vir a fazer isso. Era apenas uma visdo, uma ideia
de que haveria arte sem qualquer objeto, somente entre artis-
ta e pablico... eu precisava de toda a preparagdo, eu precisava
de todas as obras que vieram antes, elas me levavam a esse
lugar (ABRAMOVIC, 2015)*.



Fronteiras imprecisas

A performance, por ndo ter fronteiras precisas, se afirma como
uma arte da presenca que imiscui artes cénicas, artes visuais
e outras artes possiveis. Ela esta ligada ao termo live art: arte
viva. Este termo visa dessacralizar a arte, tira-la do lugar me-
ramente estético, ilusionista, artificial dos quadros, espeta-
culos, esculturas e outros objetos comumente considerados
“arte”. Trata-se de uma arte ligada ao corpo, a presenca do ar-
tista e de acontecimentos que procuram colocar a arte mais
perto “da vida como ela €’; executando-a a partir dos rituais
cotidianos do homem e seu modo de existir.

Carlson (2010, p. 12), baseado no contexto norte-ameri-
cano, embora observe a popularidade do termo, ndo consi-
dera que, mesmo tendo se passado mais de cem anos desde
que o lugar sacralizado das “grandes obras” de arte tenha sido
amplamente discutido e seus aspectos sociais pesquisados,
propostas performaticas ainda sdo extravagantes e polémicas
entre o publico. As primeiras problematizacdes em torno dos
conceitos de arte e do que pode vir a ser a linguagem dentro
das artes se situam com Marcel Duchamp. Objetos prosaicos,
como um secador de copos, um ancinho, um urinol, expostos
de modo a serem vistos como esculturas, chamados readyma-
des, provocaram uma decisiva ruptura com a tradi¢do e for-
caram uma reavaliagdo do que podia e devia ser considerado
arte. A alegacdo de Duchamp, leitor de Nietzsche, pensador
que concebe a vida como obra de arte, era que os artistas ndo
deveriam ser limitados a um ambito tdo rigido de represen-
tacdo. Antes da interveng¢do provocativa de Duchamp, arte
era algo feito pelo homem, tipicamente de mérito estético,
técnico e intelectual, meios através dos quais expressar suas
ideias e emogbes (GOMPERTZ, 2013, p. 330-31). Renato Cohen
(2002) no seu livro Performance como Linguagem pergunta-
-se: “Qual o designio da arte: representar o real? Recriar o
real? Ou, criar outras realidades? A medida que se quebra com
arepresentacdo a performance abre espago para o imprevisto,
e portanto, para o vivo, pois a vida é sindbnimo de imprevisto,
de risco” (COHEN, 2002, p. 97).

Algumas pistas para o aparecimento de tais questées sdo
encontradas ao longo da historia da arte contemporanea ja
nos anos 50, tendo seu auge entre os anos 60 e 70. Em 1933 a
escola de artes Black Mountain College recebeu 22 estudantes
e nove professores da antiga Bauhaus, apos o fechamento da
mesma pela censura prussiana em 1932. Entre os anos de 1919
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e 1933 a Bauhaus, escola de design, artes plasticas e arquite-
tura, mostrava novos conceitos para a arte, numa unificacdo
de todas as artes, numa arte total onde a performance, o fi-
gurino e outras possibilidades eram exploradas. Entre os pro-
fessores da Black Mountain College estavam o artista Robert
Rauschenberg, seu amigo compositor e musico John Cage e
o coredgrafo Merce Cunningham. Em 1952, eles convidaram
o publico em geral para mais um dos saraus/happenings que
0s mesmos organizavam na escola. Nesta noite, além da ex-
posicdo das pinturas de Rauschenberg, Cunningham danca-
ria e John Cage, como uma “moldura para todas as atividades
que aconteciam” (GOMPERTZ, 2013, p. 335), faria do alto de
uma escada uma leitura/palestra da Doutrina da Mente Uni-
versal de Huang Po, mestre zen, chinés, morto em 850, que
escreveu a Doutrina da Mente Universal e seu opusculo Da
Transmissdo do Espirito, que se trata de um tratado pedagé-
gico. Um dos trechos lidos por Cage dizia: “No Zen-Budismo
nada é bom nem mau. Ou belo ou feio... A arte ndo deve ser
diferente da vida, mas uma a¢do dentro da vida. Como tudo na
vida, com seus acidentes e acasos e diversidade e desordem e
belezas ndo mais que fugazes” (GOLDBERG, 2006, p. 116). Aos
artistas que realizavam a¢des performaticas durante a leitura
ndo havia sido oferecida nenhuma indicagdo de tempo para
que realizassem suas atividades; - seguiu-se a desordem, en-
quanto Cage “palestrava” - o evento foi divertidissimo e a arte
performadtica dera o seu primeiro passo experimental rumo a
notoriedade (GOMPERTZ, 2013, p. 335). O que se via entdo era
um aglutinamento de vérias expressdes de arte como a musi-
ca, as artes pldsticas, a literatura, o cinema e o teatro, carac-
teristica herdada desde a Bauhaus onde o termo “obra de arte
total”, cunhado pelo seu fundador Oskar Schlemer, era o fio
condutor de todas as produgées artisticas.

Em 1952, aconteceria no Maverick Hall, um dos episddios
mais importantes na histdria da musica, da performance e na
carreira de John Cage. O publico esperava ansioso para ouvir a
mais recente obra de Cage quando o pianista David Tudor en-
trou em cena, sentou-se ao piano e durante quatro minutos e
33 segundos ele ficou em siléncio, imovel, somente mexendo-
-se ao final deste tempo para deixar o palco. A obra intitulada
por Cage de 433, deixou o publico do teatro perplexo e bastante
revoltado. Diziam que Cage havia sido desrespeitoso com uma
pega que ndo consistia em nada sendo siléncio! Cage respondeu
as criticas dizendo que 4733 ndo era silenciosa, que o siléncio
era algo que ndo existia. Ele declarou que durante o primeiro



movimento pdde ouvir o barulho do vento que soprava 14 fora,
seguido do tamborilar de gotas de chuva no telhado. A obra,
disse, ndo era sobre siléncio e sim sobre audigdo.

Allan Kaprow, pintor e intelectual americano que havia
sido aluno de composig¢do de Cage na New School for Social Re-
search em Nova York, “trouxe os happenings para o publico em
geral ver” (GOLDBERG, 2006, p. 18). Em 1959, dentro da gale-
ria Reuben em Nova York, Kaprow realizou a sua obra 18 happe-
nings em 6 partes®, onde o publico, que ele mesmo havia con-
vidado através de cartas enviadas pelo correio, chegava a galeria
e podia ver o seu nome constando no programa como parte do
elenco. Entdo cada um tomava seu lugar e iniciavam-se uma
série de a¢des comuns como subir em uma escada, sentar-se
em uma cadeira ou espremer uma laranja. Estas a¢oes levavam
o publico a se deslocar por trés diferentes espa¢os separados por
painéis semitransparentes e montados dentro da galeria. Tudo
acontecia de forma sequencial e os performers haviam passado
por duas semanas de ensaios para que tudo acontecesse den-
tro de um rigoroso controle. Para Kaprow, que também havia
sido “aluno e pesquisado a obra de Jackson Pollock” e sua ac-
tion painting, era preciso remover a tela por completo e, em vez
disso, “tornar-se preocupado e até deslumbrado com o espago
e os objetos da nossa vida cotidiana, quer sejam os nossos cor-
pos, roupas ou quartos...” (GOMPERTZ, 2013, p. 337). Kaprow
em seus trabalhos utilizava materiais como lampadas, nedns,
meias velhas, um cachorro, filmes, cadeiras, comida, dgua etc.
Ele dizia que no futuro ndo mais se diria “sou um pintor”, “sou
um poeta” ou um “dangarino” e sim, simplesmente, “sou um
artista” (GOMPERTZ, 2013, p. 337). Ressaltamos que em um
happenig as imagens relacionam-se com outras imagens e
umas influenciam as outras, com nos diz Bergson em Matéria
e Memodria ao falar sobre o universo onde “tudo o que existe sdo
imagens relacionando-se entre si infinitamente” (BERGSON,
1990, p. 9). No happening tudo é acontecimento, os performers,
a agdo dos performers, o lugar/espago onde acontece a agdo e
o tempo que cada uma delas leva para se efetivar no corpo e na
visualidade, na latitude e na longitude.

Em City Scale’, de Ken Dewey, o publico se reunia numa
das extremidades da cidade ao anoitecer e preenchia uma sé-
rie de formularios do governo. Logo ap0s era levado a circular
pela cidade e presenciar uma série de happenings/ag¢des per-
formaticas em diferentes lugares: uma mulher que despia-se
na janela de um apartamento, um balé de carros num esta-
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cionamento, um cantor em uma vitrine, balées meteorologi-
cos em um parque desolado, um restaurante self-service, uma
livraria e ao nascer do sol do dia seguinte chegava ao final com
um vendedor de aipo em um cinema.

“Como”, ao invés de “o que”

Os artistas passaram a sair dos espa¢os convencionais e a bus-
car uma experiéncia nova, levando o publico a vivenciar o que
a obra propde e ndo somente a frui¢io da mesma de forma
estatica e separado dela. Ele ja ndo é mais espectador passivo,
mas agente ativo da agdo, a qual ja ndo acontece mais sem ele.

Na performance, a inteng¢do vai passar do what para o how
(do que para como). Ao se romper com o discurso narrativo,
a histdria passa a ndo interessar tanto e sim, como “aquilo”
estd sendo feito. Essa inten¢do refor¢a uma das caracteristicas
principais da arte da performance e de toda a live art, que é
o de reforgar o instante e romper com a representagdo (CO-
HEN, 2002, p. 66).

Yves Klein, artista plastico francés, realiza em 1962 um
ato extremamente importante na histdria da arte da perfor-
mance intitulado Saut dans le vide” (Salto no vazio). Trata-se
de uma fotografia que aparentemente mostra-o pulando de
uma janela, de bragos abertos em dire¢do a calcada, publica-
da como parte de um panfleto de Klein, o qual denunciava
as expedicdes a lua, as quais eram consideradas por ele como
arrogantes e estupidas. Klein pesquisou o conceito de vazio
em diferentes obras - um livro sem palavras, uma composi-
¢do musical sem composi¢do de fato, uma instalagdo em uma
galeria sem objetos de arte. O vazio estava ali como um signo,
como uma imagem. Klein acreditava que o vazio servia como
uma espécie de zona neutra, semelhante ao nirvana para os
budistas, espago livre das influéncias do mundo, onde as pes-
soas sdo induzidas a concentrarem-se sobre as suas proprias
sensagdes e ndo na representacdo delas — o que ele chamou
de “Zona de Sensibilidade Pictérica Imaterial” (GOLDBERG,
2006, p. 135). Segundo Richard Schechner (2006), professor
de Estudos da Performance (Performance Studies) na Tisch
School of the Arts da Universidade de Nova York, prestar aten-
¢do as atividades simples executadas no agora é desenvolver
uma consciéncia zen com rela¢do ao nosso dia a dia, uma



honra ao comum. “Honrar o comum é notar como se parece
com um ritual a vida cotidiana, o quanto consiste-se em repe-
ticoes” (SCHECHNER, 2006, s/p). Podemos pensar a perfor-
mance como ritual?

O artista alemdo Joseph Beuys acreditava que a arte deve-
ria transformar concretamente a vida das pessoas: “Precisa-
mos revolucionar o pensamento humano. Antes de mais nada,
toda a revolugdo ocorre no interior do ser humano. Quando o
homem é realmente criativo, capaz de produzir algo novo e
original, ele pode revolucionar o tempo” (BEUYS apud GOL-
DBERG, 2006, p. 139). Foi exatamente o que ele tentou com
suas acdes. Em Como explicar pinturas a uma lebre morta’®
(1965), Beuys, com mel e folhas secas no rosto, sentou em um
canto da galeria segurando em seus bracos uma lebre morta,
depois de um tempo passeou com ela por toda a galeria, suas
patas encostavam nos quadros expostos. As vezes parava em
frente a uma das pinturas, mostrava-a ao animal e sussurrava
ao seu ouvido algo sobre o sentido da obra. “Mesmo morta,
uma lebre tem mais sensibilidade e compreensdo instintiva
do que alguns homens, com sua obstinada racionalidade”
(BEUYS apud GOLDBERG, 2006, p. 140). A performance du-
rou trés horas e em nenhum momento Beuys se dirigia a pla-
teia ou reconhecia a sua presenca, o que deixava mais claro
ainda a critica que fazia o artista. “A performance, como um
codigo secreto, contem rituais invisiveis atras de rituais visi-
veis” (GLUSBERG, 201, p. 118).

O que ndo se pode identificar assombra, apavora e para
isto imediatamente se procura dar nome, a fim de que o ino-
mindvel da experiéncia possa ser classificado e enquadrado
na linguagem. A linguagem insere a vida na normalidade
dominante das imagens ja conhecidas. Saber ser um ser di-
ferente em si mesmo, unico, constituido de caos e diferenga,
esta além das possibilidades do homem que tem vontade de
verdade, como diz Nietzsche (2009). O homem ¢é moralizado
desde que nasce, pois ja nasce sob uma luz branca - a luz da
transcendéncia, do que é superior -, a linguagem que tudo
organiza e mantém funcionando a vida conforme as leis da
ciéncia. O homem que necessita de uma verdade cria para si
as mais variadas referéncias visuais, os mais variados ideais.
Ele encontra-se longe da terra, num lugar rarefeito, quase sus-
penso por uma corda, sufocado e regulado. Toda a liberdade
cultivada desde os saraus do Black Mountain College, culmi-
na entdo com uma arte que é uma arma de guerrilha peran-
te a obsolescéncia das Belas Artes, uma “mdquina de guerra’,
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como diriam Deleuze e Guattari (1997), cujas forcas surgem
inesperadamente, fazendo sentir sua estranha presenca e de-
saparecendo em seguida. A a¢do performadtica é radical por
natureza. “A performance como verdadeira emergéncia esté-
tica é uma transgressdo dentro de uma cultura em que o cor-
Ppo, a partir das convencdes vigentes, € alienado de si proprio”.
(GLUSBERG, 2011, p. 100). Ela ndo esté presa ao mercado, até
porque por ser uma arte que se baseia na presenca do artista
para ser executada, como pode ela preencher os quilémetros
de paredes brancas de uma galeria de arte?

Marina Abramovic, como ja apresentamos anteriormen-
te, trabalha com performance desde o final dos anos 60 e, em
2010, a artista foi convidada a realizar uma retrospectiva da
sua trajetoria no Museu de Arte Moderna (MoMA) em Nova
York. Convite que se torna um grande desafio a um artista do
corpo, da acdo. Como ela ndo poderia estar presente ao mes-
mo tempo realizando as suas a¢des performadticas nas varias
salas de um dos maiores museus de arte contemporanea do
mundo, Abramovic treinou®, por trés meses, em sua casa no
campo, varios artistas de performance para reapresentarem as
suas performances, pois ela mesma estaria apresentando no
MoMA uma obra inédita, criada especialmente para a expo-
sigdo: The Artist is Present (2010). Nesta, a artista durante os
trés meses de exibi¢do, sentar-se-ia diariamente em uma ca-
deira com uma mesa a sua frente e mais uma cadeira vazia na
ponta da mesa, nesta sentaria o publico, uma pessoa de cada
vez. A performance durava diariamente 6h3omin, que era o
tempo de abertura do museu. Abramovic ndo levantava nem
mesmo para fazer xixi, a sua cadeira continha uma espécie de
reservatorio no assento, para que a artista sem se levantar pu-
desse urinar ali mesmo. Os visitantes podiam sentar-se a sua
frente e olhar para ela pelo tempo que quisessem e assim fa-
ziam parte da obra de arte. A maioria das pessoas que forma-
vam filas quilométricas contornando os quarteirées do museu
permanecia na presenca da artista pelo tempo de um a dois
minutos e outros ficavam por horas ali, tiveram dois visitantes
que permaneceram em frente a Abramovic até o final do dia,
para desespero das pessoas que aguardavam silenciosamente
na fila. A indica¢do para participar da performance era sim-
ples: tinha-se que permanecer em siléncio e imével do comeco
ao fim, assim como a artista. A retrospectiva de Marina Abra-
movic foi uma das mais importantes exibi¢des que o MoMA ja
apresentou, tanto pelo nimero de pessoas que frequentaram
o museu quanto pela repercussdo que obteve na midia.



Arte presente

A arte da performance ganha status no mercado da arte con-
temporanea. No entanto, ndo deixa de ser politica, provocante
e polémica, pois como é que se compra uma das obras presen-
ciais de Abramovic, as quais abrem méao de quaisquer objetos,
mas ndo do proprio corpo e presenca da artista? O que se pode
comprar na sua tltima obra The artist is presente? O que se leva
dali sendo o que se viveu, experimentou estando ali em frente
a artista, na sua presenca, olhando-a no olho? A performan-
ce dentro de um museu de arte, com todo o glamour, status e
criticas que este acontecimento contém, mas a0 mesmo tem-
po ela manteve a for¢a, a imponéncia, a provocagdo plena de
musculos e sangue do corpo da artista. Contendo sim um es-
tranhamento para quem a experienciava (basta ver as fotos das
expressdes dos visitantes e o noticiario da televisdo americana
durante a exposicdo). Serve, definitivamente, de uma abertura
para um novo lugar para o pensamento, para a emog¢ao dentro
da arte. Abramovic pode sim ter cedido as exigéncias do merca-
do, mas ndo deixa de fazer o que se propée desde o inicio da sua
trajetdria: estar viva perante os olhos de quem a vé.

Richard Schechner (2006), em seu artigo O que é perfor-
mance?, disserta sobre as variadas possibilidades que temos
de nos relacionarmos com a performance. Segundo o profes-
sor da Tisch, um artista pode viver “sendo” a sua performan-
ce, pode estar “fazendo” a sua performance, pode “mostrar
fazendo” e “pode explicar mostrar fazendo” “Sendo” a sua
performance a existéncia por ela mesma, quando um artista
ja ndo separa mais a sua arte da sua vida, como diz Allan Ka-
prow, “arte como a vida”. Tehching Hsieh*® é um exemplo des-
te modo de fazer performance. Ao longo da sua vida realizou
performances longas que duravam um ano cada uma delas.
Se chamavam One Year Performance e consistiam sempre de
um statement que continha todas as “regras” da performance
assinada por ele. Hiseh vivia a sua proposicdo durante todos
os 365 dias do ano, ininterruptamente “in action”. Na One
Year Performance 1980-1981, iniciada em 11 de abril de 1980 e
concluida em 11 de abril de 1981, o artista raspou o seu cabelo
e instalou uma maquina de ‘cartdo ponto’ em seu atelier e
de uma em uma hora filmava-se ao lado da maquina. Depois
mandou revelar frame a frame as imagens e preencheu muitas
paredes de galeria com seus autorretratos. O resultado é um
filme que mostra a passagem do tempo no relogio e na apa-
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réncia do artista. Em outra performance intitulada One Year
Performance 1981-1982, iniciada as 14h do dia 26 de setembro
de 1981 e encerrada as 14h do dia 26 de setembro de 1982, o
artista morou na rua e nao poderia dormir em nenhum lugar
coberto, ou dentro de um carro, ou dentro de alguma constru-
¢do, teria que ficar na rua somente com um saco de dormir.
Em One Year Performance 1983-1984, iniciada em 4 de julho
de 1983 e finalizada em 4 de julho de 1984, o artista em cola-
boragdo com outra artista, Linda Montano, viveu ligado a ela
por uma corda de oito metros presa na cintura dos dois. Eles
viviam juntos, nunca sozinhos, no mesmo quarto, em camas
diferentes. Quando saiam para a rua estavam da mesma forma
juntos em todos os lugares. Enfim, a vida passa a ser vivida a
partir de uma proposi¢do performatica e ndo de outro modo.
Quando Schechner (2006) refere estar “fazendo” uma per-
formance, ele trata de uma das caracteristicas mais marcantes
nesta arte. Na sua grande maioria, os artistas de performance
fazem uma agdo, realizam uma tarefa (task). Tendo em vista
que estamos sempre fazendo algo, mesmo os que nada fazem
estdo fazendo algo, pois o universo é pleno de movimento, de
agir, de agdo, nada esta parado. Podemos pensar em muitos ar-
tistas, um deles em especial é Vito Aconcci, que em sua obra Se-
edbed* (1972), construiu na Sonnabend Galery, em Nova York,
uma rampa baixa de madeira que se confundia com o chéo e
dava acesso a exposi¢do. “Escondido” embaixo da rampa o ar-
tista se masturbava a partir dos passos dos visitantes que passa-
vam pela rampa, enquanto falava em um microfone suas fanta-
sias sobre os desconhecidos corpos que moviam-se acima dele:

vocé estd na minha esquerda, vocé esta se afastando, mas eu
estou empurrando meu corpo contra vocé, no canto... vocé esta
dobrando a cabe¢a para baixo, em cima de mim, eu estou pres-
sionando meus olhos em seu cabelo... eu estou fazendo isso
com vocé agora... vocé estd na fonte de mim... eu tenho que
continuar durante todo o dia - cobrir o chdo com o esperma,
semente no chao... vocé pode refor¢ar a minha excitagdo, servir
como um meio. a semente plantada no chéo é o resultado con-
junto da minha presenga e da sua (JONES, 2000, p. 117).

Aconcci realizava uma simples acdo, comum a todos os
homens, ndo? Uma acdo cotidiana que colocada como centro
da agdo do artista se tornara uma das mais impactantes e ird-
nicas obras da histdria da performance.



Na performance ha uma acentua¢do muito maior do instan-
te presente, do momento da a¢do (o que acontece no tempo
“real”), isso cria a caracteristica de rito com o publico, ndo
sendo s6 espectador, e sim, estando numa espécie de comu-
nhdo (COHEN, 2002, p. 97).

“Mostrar fazendo” ¢é outra possibilidade de a¢do perfor-
matica, na qual o artista desempenha uma a¢do e aponta para
algo, sublinha algo, exibe algo - fazendo. Neste caso, ndo po-
demos deixar de citar o trabalho da perita policial e artista
paraense Berna Reale, que realiza performances que ofere-
cem um alto nivel de complexidade. Em Ordindrio® (2013),
por exemplo, ela aparece recolhendo e transportando cerca de
quarenta ossadas de vitimas andnimas de homicidios na area
metropolitana de Belém do Para. A performance foi filmada
no violento bairro de Jurunas. Tais restos mortais, de pessoas
dadas como desaparecidas, geralmente sdo encontrados por
agentes policiais em cemitérios clandestinos e levados para
depositos, diante da auséncia de reclamacdo de exames de
DNA. A coloragdo e a forma dos ossos podem indicar o sexo,
a idade e o tempo de falecimento da vitima. Para usar esse
material foi necessario um minucioso trabalho de limpeza
e catalogacdo com a ajuda de um biologo, posto que, apos a
performance, as ossadas retornaram aos depositos para per-
manecerem por mais alguns anos antes de serem enterradas
para sempre pela policia. Berna mostra, conforme aponta
Glusberg, “numerosos fantasmas psicoldgicos e sociais” que
colocam em crise a estabilidade do sujeito ao romper com a
“repeticdo normalizada de convencdes gestuais e comporta-
mentais” (GLUSBERG, 2011, p. 65). Com sua a¢do, Berna nos
aponta algo, nos faz ver o que nem mesmo pensamos ser pos-
sivel. Ela estd carregando as ossadas em cima de um carrinho
de méo pelo bairro de Juruna enquanto é filmada, no entanto,
nem precisamos dizer que dentro desta acdo estdo contidas
n possibilidades, multiplas poténcias, continuos de varia¢des.

J& quando Schechner (2006) se refere o modo de “explicar
mostrar fazendo’, ele esta evidenciando os estudos performa-
ticos. Esta investigacdo ¢ um exemplo, tentamos “explicar” a
arte da performance a partir de uma pesquisa pratica onde a
autora é também performer e busca um modo particular de se
relacionar com a arte e seus variados desdobramentos. Aqui,
buscamos trazer alguns modos de se fazer performance a par-
tir dos exemplos de Schechner (2006), o que ndo quer dizer
que neste exato momento ndo esteja sendo produzido/cria-
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do outro modo. A performance ndo para jamais de produzir
a si, como uma mdquina de guerra das artes quer mostrar,
demo(N)strar o novo, experienciar as heterogeneidade do que
que esta por vir, dos fluxos, ela se “opde ao estavel, ao eter-
no, ao idéntico, ao constante” (DELEUZE; GUATTARI, 1997,
p- 25). Deleuze, em uma entrevista a Arnaud Villani, diz que
“monstro é um ser composto, que tem um segundo sentido:
alguma coisa ou qualquer um cuja extrema determinagdo dei-
xa plenamente subsistir o indeterminado”. No rastro de De-
leuze é possivel pensar o que ha de indeterminado também
na performance, algo de monstruoso que perturba quem a vé
e vivencia, um limiar de caos.

O delirio e a performance sdo fendmenos estreitamente rela-
cionados. A arte ndo tem nenhuma relagdo com o “bom sen-
so” ou com o “senso comum’, para dizer com todas as letras:
a arte ndo tem nenhuma relagdo com o sentido (GLUSBERG,
2011, p. 124).

Sentidos cadsmicos

Se pensarmos o conceito de sentido aqui, nos é possivel deixar
claro que o sentido para a performance nada tem a ver com
uma significagdo, com um significado, com uma esséncia,
mas sim com um efeito, “um efeito produzido, cujas leis de
producdo devem ser descobertas” (DELEUZE, 2006, p. 177).
Este sentido é produzido por certa maquinaria, com efeito fi-
sico, assignificante; por “todas as espécies de maquinas que
estdo entre a complexidade e o caos” (GUATTARI, 2012, p.
127), que buscam reconciliar o caos com a vida no corpo, com
o acontecimento. A no¢do de sentido aqui é uma “contestacdo
absoluta, uma critica absoluta, e também de uma determina-
da criagdo” (DELEUZE, 2006, p. 177), que 0 quer ndo como
predicado, como propriedade, mas como acontecimento,
como uma nova realidade, como uma sutileza que ora esta no
corpo, ora na natureza, na Terra, no grito, nas nuvens, aqui
bem dentro do estdbmago, dobrando-se, efetuando-se diferen-
te e provido de uma estrutura problematica sempre aberta ao
virtual - o qual ndo tem compromisso com a realidade, mas
sim com a experimentacgdo de si e da sua existéncia, com o seu
processo de engendrar-se sempre novo, integrado e césmico.
Numa perspectiva esquizoanalitica, é possivel pensar a
acdo performatica como ocupagdo de territdrio, a expandir-se
como grama, rizoma, sempre valendo-se do corpo e de suas



variagOes continuas. Ela acontece no espago, metamorfosean-
do corpos e entorno a partir das afec¢oes que lhe acontecem,
aberta para o que a transborda. Efémera, revolucionaria, ex-
perimentadora, a performance sempre opera uma micropoli-
tica. Como os néomades, perambula, se reveza em si mesma,
equilibra suas forgas e dissipa a sua energia condensada em
imagens-processo que avangam progressivamente sobre quem
vé, velozes e ndo pesadas. A performance aproxima o corpo da
vida, da singularidade da vida. Ela pde em contato com o que
se desconhece, com o que ndo estd dado. Na performance, ndo
ha sujeito, este fica borrado porque estd imerso na vida, em um
processo de subjetivagdo ético-estético que se distingue de toda
a moral, de todos os codigos da moral, pois cria outros estilos
de vida. A performance oferece um corte mais profundo da re-
alidade (DELEUZE, 1990, p. 62). O performer subjetiva-se ao
realizar a performance, dobra-se sobre si mesmo, sobre a sua
singularidade-acontecimento - sem sujeito - “um vento, uma
atmosfera, uma hora do dia, uma batalha” (DELEUZE, 1992, p.
143), algo que viu na rua, a morte de um amigo, uma nova medi-
da econOmica, etc... O performer se volta para as intensidades,
para as virtualidades e deixa de lado todas as formas da identi-
dade, produz multiplicidades, que ndo dizem mais respeito a
um Unico e sedentdrio sujeito, a um namero.

Irrepetivel

Ao longo da histdria da performance, muitas obras e artistas
somente nos deixaram com as imagens das suas ag¢des, por
estas nunca mais serem reapresentadas, como por exemplo
o brasileiro capixaba Marcus Vinicius na performance O im-
previsivel, o acaso e o que ndo se sabe* (2011); a cubana Ana
Mendieta em Sin titulo (sefiales de sangre)’s (1974); o ameri-
cano Chris Burden em Shoot*® (1971); o alemao Bas Van Ader
em Fall 1 & 2%7(1970); Berna Reale em Palomo®® (2013), a ma-
ranhense radicada em S3o Paulo; Elen Gruber em O peso (da
série os 12 trabalhos)*, entre outros. O que o publico em geral
aprecia das performances sdo as suas imagens, seus registros
visuais e audiovisuais, o que quer dizer que a imagem assu-
me aqui um papel fundamental a performance. Apesar de
imensuravel e extempordnea, enquanto acontecimento que
comeca sempre na nossa pele e musculos, o que resta de uma
performance ¢é a imagem que a registrou. A imagem afirma o
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lugar do acontecimento performdtico para quem nunca po-
deria estar presente no momento da agdo.

A performance apresenta, segundo Auslander (2006),
professor da School of Literature, Media and Communication,
uma relagdo ontoldgica com a sua documentacdo; pois afinal:
“o0 espa¢o do documento (fotografia ou video) se torna, mui-
tas vezes, 0 Unico espago no qual a performance ocorre” (AUS-
LANDER, 2006, p. 4). No caso da performance, é a imagem que
também se faz performatica, ou melhor, faz ver a performance
que ndo é vista na hora da sua execugdo. Existem trabalhos em
performance que sdo realizados exatamente para serem regis-
trados, o que quer dizer que o seu registro deixa de ter um ca-
rater simplesmente representacional, ele passa a ser objeto de
arte, ele passa a guardar em si, a simbolizar a obra de um artista
do corpo. Por isso podemos dizer que uma performance nio
pode ser exatamente reproduzida, mesmo que sua proposta
sejarepetida, a singularidade consegue apenas ser registrada. O
corpo se encontra como um todo ali, uma maquina de criagdo,
um modo de existir e de expressar-se imbricado em uma série
de rela¢bes possiveis entre quem esta por ali passando, quem
permanece para ver e mesmo quem registra a obra.

O artista de performance esta interessado em produzir
uma imagem tdo potente que seja capaz de causar em quem
vé uma transformac¢do no seu modo de existir. Dessa imagem
surge uma infinidade de possibilidades a serem vistas e obser-
vadas pelo publico. O performer ndo reproduz o mesmo. Ele
recria, e as imagens oferecem outros modos de performativi-
dade, pode-se perceber e ver coisas e elementos que muitas
vezes enquanto se performa ndo sdo percebidos. Quando se
performa, ndo mais se representa nada, ndo faz sentido ser
idéntico a nada, buscar um personagem, uma imagem fora de
si. A imagem tem vivacidade, intensidade, assume outros mo-
dos de existir para além da a¢do. Faz com que performances
auténomas ganhem outros territdrios que abrangem lugares
outros daqueles por onde o corpo esteve ou experimentou. A
imagem performatica nada tem a ver com um indice remissi-
vo, pois ela carrega forgas corporeas, fluxos de intensidades e
ares de performance, contudo, ndo esta apenas atrelada a uma
logica temporal e histérica, se torna extemporanea, tempo
puro, movimento, cosmos. De fato, a performance projeta-se
na esfera social e depois regressa em direcdo a propria subjeti-
vidade, jd outra. Ela for¢a a pensar primeiramente o performer



e em seguida exige do pensamento de quem a vé. Faz brotar
em nos o milésimo diferencial, a diferenga intensiva. Porque
quando se performa, ndo mais se representa nada, ndo faz
sentido ser idéntico a nada, buscar um personagem, fazer
uma cena, uma imagem fora de si.

A agdo performatica pretende oferecer resisténcia a todo
o tipo de limite, de obstaculo a liberdade da criacdo. O per-
former ndo se fixa em nenhuma linguagem, pois a perfor-
mance ndo precisa se definir como uma linguagem, mas sim
como um espaco possivel, um lugar para novas ideias, uma
experiéncia que transforme em primeiro lugar quem a re-
aliza e depois quem entra em contato com ela. Mesmo sob
rigido treinamento, movimentos involuntarios respondem
aos acontecimentos que perpassam o corpo performatico
preparado as mais duras resisténcias fisicas e emocionais. Na
aclamada agdo The Artist is Present, a reacdo de Marina Abra-
movich quando Ulay, seu companheiro de performances nos
anos 1970, senta a sua frente*, mostra que mesmo os prepa-
ros mais ascéticos ndo controlam certas emocdes. Entre 736
horas e trinta minutos de performance ha uma notéavel que-
bra de continuidade quando Marina é surpreendida por Ulay,
fato notorio que inspirou a cangdo “Ulay Oh”, em video que se
tornou viral na internet®. A experiéncia performatica oferece
um novo entendimento para o proprio performer sobre o seu
corpo e sua realidade. Ela demonstra que a consciéncia nio
esta separada das suas mdos muito menos do seu pulmdo, que
se expande e se recria. O corpo que pulsa e respira vive. Arte
e vida ndo se distinguem para o artista e o publico entregue a
experiéncia provocada por uma performance.

NOTAS

1. “Terra Comunal” do latim significa ‘terra comum’. Realizada no e pelo Sesc
Pompéia de Sdo Paulo nos meses de mar¢o a maio de 2015.

2. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=LDkKj-hgvcU>.
Acesso em: 18 jul. 16.

3. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bWfgPQW2EDo>.
Acesso em: 18 jul. 16.

4. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=EviLPRsK2CA>.
Acesso em: 18 jul. 16.

5. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=HtzKx2tIBpA>.
Acesso em: 18 jul. 16.

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QSvsaogqswk>.
Acesso em: 18 jul. 16.
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7. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPiosnag>.
Acesso em: 18 jul. 16.

8. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fY2u59QdKKs>.
Acesso em: 18 jul. 16.

9. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bw2W;j8z5Fxg>.
Acesso em: 18 jul. 16.

10. Disponivel em: <http://revistatrip.uol.com.br/revista/242/reportagens/
mauricio-ianes-conta-como-foi-o-retiro-que-fez-com-marina-abramovic.
html>. Acesso em: o2 set. 2015.

11. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ASS7xMOMiEE>.
Acesso em: 18 jul. 16.

12. Objetos Transitérios para Uso Humano - feitos de pedra, ervas, madeira
e espelhos, sdo objetos que propdem uma experiéncia ao publico, quando
este se relaciona com os objetos. Este trabalho de Abramovic lembra muito o
trabalho de Lygia Clark e seus “objetos relacionais”.

13. Disponivel em: <http://www.art21.org/images/marina-
-abramovi%C4%87/shoes-for-departure-1991>. Acesso em: 18 jul. 16.

14. Frase que compunha a exposigdo “Terra Comunal” no SESC Pompéia em
Sdo Paulo (2015), programa da exposi¢do.

15. Disponivel em: <http://www.medienkunstnetz.de/works/18-happenings-
-in-6-parts/>. Acesso em: 17 jan. 2017.

16. Ndo existem imagens disponiveis desta performance.

17. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/File:Le_Saut_Dans_le_
Vide.jpg>. Acesso em: 17 jan. 2017.

18. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Mo47lqgk_QHo>.
Acesso em: 17 jan. 2017.

19. O treino ou workshop que a artista chamou “Cleaning the house” consis-
tia em variadas proposi¢des da artista, desde passar uma noite na floresta,
entrar nu no rio gelado, andar segurando um espelho de rosto na floresta,
etc. Pode-se conferir trechos e a propria artista explicando sobre o workshop.
Disponivel em: <http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/mari-
naabramovic/retreat_participants.html>. Acesso em: o2 set. 2015.

20. Site do artista. Disponivel em: <http://www.tehchinghsieh.com>. Acesso
em: 02 set. 2015.

2. Entrevista com Teching Hsieh. Disponivel em: <http://www.youtube.
com/watch?v=90izVR2Kipo>. Acesso em: o2 set. 2015.

22. Disponivel em: <http://www.moma.org/collection/works/109933>.
Acesso em: 18 jul. 16.

23. Disponivel em: <http://dasartes.com.br/pt_BR/materias/ed-30-out-2013-
-berna-reale-moca-com-brinco-de-perola>. Acesso em: 18 jul. 16.

24. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=tTtB5LzFBGc>.
Acesso em: 05 set. 2015.

25. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYyl4>.
Acesso em: 07 set. 2015.

26. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=]Esu3ThYyl4>.
Acesso em: 07 set. 2015.



27. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8loz4lHZxwk>.
Acesso em: 07 set. 2015.

28. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_Acp4cclG_A>.
Acesso em: 07 set. 2015.

29. Disponivel em: <https://vimeo.com/90038040>. Acesso em: 07 set. 2015.

30. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=sLbFugaFyAA>.
Acesso em: 05 set. 2015.

31. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=hbUKUKkM770>.
Acesso em: 05 set. 2015.
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