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Resumo |

A tese apresenta uma reflexdo sobre o espago performativo para a
performance art que, segundo 0 meu entender, funciona como uma estrutura.
Aétualmente, de facto, para compreender o fendmeno, ndo & possivel
considera-lo s6 em forma processual mas & necesséario compreendé-lo nas
diversas vertentes, composto de diferentes pontos que devem ser
considerados, ao mesmo tempo, independentes e inter-conexos.

No caso especifico a presenté investigacdo quer detectar a existéncia de
potencialidades cognoscitivas da relagéo performance/espacgo; examinar como
a performance implica o espago enquanto delimitacdo de um lugar; observar a
participacdo colectiva como partilha de experiéncias através das teorias
artisticas e das ciéncias sociais — sobretudo os processos de comportamento —;
enfim, determinar a sua funcionalidade politica, uma vez que tudo isto encontra
uma especificidade propria quando posta em relacdo com o corpo do
espectador. Em foco esta o aspecto cultural e conceptual resultante do “valor”
expositivo da performance.

Ao mesmo tempo e a paridade de importancia, € necessério interrogar-se
sobre a configuracdo dos protétipos expositivos e a quais necessidades e
obsessbes ddo resposta. De facto, o caracter do espago é cumplice da ocasiéo
criativa numa parte dos casos, mas nido de todos, e ndo sempre, e, a uma
determinada situac@o espacial corresponde uma temporalidade de fruicdo da
obra, além de uma condi¢éo de fruigéo.

Na mesma linha de continuidade, acho impossivel .compreender a
complexidade das duas primeiras partes sem considerar 0 jogo dos papéis
sociais e politicos e a mudanga radical dos objectivos da arte do século XXI.
Em discuss@o, na mesma via da heranga duchampiana, seré o préprio modelo
do pensar e do fazer arte e, mais precisamente, a validade da nog¢éo aceite e
corrente de performance art na sua identificacdo através dos codigos do
sistema artistico — garantia principal da artisticidade da operacéo e/ou da mise

en act.
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Sommario |

La tesi presenta una riflessione sullo spazio performativo per la performance art
che, dal mio punto di vista, funziona come struttura.

Attualmente, infatti, per comprendere il fenomeno, non & piu possibile
considerario in forma processuale ma & necessario comprenderlo nelle diverse
vertenti, composto di differenti punti da considerarsi, allo stesso tempo,
indipendenti e interconnessi.

Nel caso specifico lindagine vuole individuare se esistono potenzialita
conoscitive date dalla relazione specifica performance/spazio, esaminare come
la performance implica lo spazio inquanto delimitazione di un luogo, osservare
la partecipazione collettiva come scambio d’esperienze attraverso le teorie
artistiche e le scienze sociali — soprattutto i processi comportamentali — e
finalmente, determinare la sua funzione politica, visto che tutto questo incontra
specificitd proprie quando relazionato con il corpo dello spettatore. Al centro
dell'attenzione c'é l'aspetto, culturale e concettuale risultante, del “valore”
espositivo della performance.

Allo stesso modo e a paritd d'importanza, & necessario interrogarsi sulla
configurazione dei prototipi espositivi e a quali necessita e ossessioni danno
una risposta. Infatti, il carattere dello spazio é complice dell’occasione creativa
in determinati casi ma non in tfutti e non sempre, e, ad una determinata
situazione spaziale corrisponde un tempo di fruizione dell’opera, oltre che una
sua condizione di fruizione.

Sulla stessa linea di continuita credo impossibile comprendere la complessita e
le due prime parti senza considerare il gioco dei ruoli sociali e politici e il
cambiamento radicale degli obiettivi dell'arte del XXI secolo. Sara in
discussione, secondo I'eredita duchampiana, il proprio modello del pensare e
del fare arte e, pili precisamente, la validitd della nozione accettata e corrente di
performance art nella sua identificazione attraverso i codici del sistema artistico

— garanzia principale dell’artisticita delloperazione e/o della mise en act.
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Introdugéo |




“Ogni luogo deve essere eccellente per noi per
lavorare e ftuffo deve essere matéria di
creazione non esteriore e narrativa, ma interiore
e inferpretativa™

O espago da arte performativa no ambito de uma sociedade em transformacéo,
como a actual, define-se a partir de uma série de parametros dindmicos através
dos quais negoceia, de cada vez, o préprio estatuto e condigcbes operativas.

A pesquisa que neste momento marca o papel do artista pode ser vista como
produgéo continua de um espago e de um tempo — o da exposicdo, da
representacdo, da mise en act, da intervenc¢éo directa hic et nunc — entre todos
os possiveis espacos e tempos sociais, individuais, econémicos e politicos. E
possivel falar de uma pluralidade de areas e processos operativos que v&o
sendo conquistados, imaginados, ou revelados quando ndo se encontram
mimetizados no quotidiano e no social. Regista-se consequentemente uma
relacdo estreita, se ndo uma sobreposicdo, entre a pesquisa artistica e a
curatorial: n&o s6 pela troca sempre mais visivel dos respectivos papéis, mas
pela continua redefinicdo do espaco da arte que os vé, ambos, sujeitos
activos?.

Na tentativa de detectar a definicdo do conceito de espago performativo, é
preciso considerar alguns termos inerentes & performance e, em particular, o
que se entende por espago performativo. Nestas paginas vai-se tentar
examinar como a performance implica o espagco enquanto delimitagdo de um
lugar; a participagdo colectiva como partitha de experiéncias através das
teorias artisticas e das ciéncias sociais — sobretudo os processos de
comportamento — enfim, a sua funcionalidade politica, uma vez que tudo isto
encontra uma especificidade prépria quando posta em relagdo com o corpo do
publico.

Esta proposta ndo pretende estabelecer o significado absoluto do espaco
performativo e da sua especificidade, mas tende a circunscrever algumas

' Birolli Z., Umberto Boccionj. Pittura e Scultura Futuriste, Palermo, Sellerio Editore, 1997, p. 43. “Cada lugar deve ser
excelente para nds, para trabalhar, e tudo deve ser matéria de criagdo ndo exterior e narrativa, mas interior e
interpretativa’.

2 Teoricamente, de facto, qualquer actividade curatorial nasce de um ponto de vista sobre o significado de uma
experiéncia de arte.
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reflexbes Uteis a complexidade da linguagem da performance art no seu
continuo desenvolvimento, focando a atengdo sobre alguns processos ou
projectos caracterizantes.

A exigéncia de propor o corpo como referente principal nasce da constatacdo
do facto da figura humana ser historicamente um dos géneros mais relevantes
na arte. Nesse caso ter-se-80 em consideragdo elementos como a
corporalidade, a dimenséo e a identidade da performance art inseridos num
espaco — que reenvia também para uma configuragéo estética proveniente da
concepgao antropolégica do evento.

A interpretacéo da performance sera portanto analisada enquanto “verdade por
descobri’” e ser4 observada, com algumas referéncias, a relagdo
objectividade/subjectividade com a Histéria da Arte. Ao mesmo tempo sera
dado amplo espaco a relagdo do espectador com a performance arf capaz de
determinar as proprias caracteristicas dialogando com as formas e com o lugar,
como resposta ou pergunta a/de uma colectividade.

Nesse sentido o corpo do performer torna-se politico fazendo-se espaco
democratico de didlogo e de debate, operando com critério e contemplando o
parecer e a interaccéo do publico ligados ao espago no qual se intervém.
Reconhecendo que a performance e o pUblico ndo existiiam um sem o outfro e
nem determinariam as proprias caracteristicas sem o confronto reciproco,
ambos os espagos da performance e, portanto do performer e do publico,
determinam e admitem interferéncias e contaminagdes.

Tudo isto para chegar a tese final — motor da pesquisa — que alimenta a
hipbtese do nascimento de um novo espago performativo, conditio sine qua non
da performance art.

Em discusséo, na mesma via da heranga duchampiana, sera o préprio modelo
do pensar e do fazer arte® e, mais precisamente, a validade da nogéo aceite e
corrente de performance arf na sua identificagdo através dos codigos do
sistema artistico — garantia principal da artisticidade da operagéo efou da mise
en act.

A pesquisa, como se ird perceber durante a leitura, ndo entra na esfera teérica
mas nasce da pratica e do projecto. Ndo nasce da pratica artistica, mas da

% Naturalmente considerar performativa toda a obra que parte de uma acg¢éo do artista levar-nos-ia ao paroxismo;
implicaria um néo entendimento da ideia de processo.
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proximidade com 0s artistas e das problematicas da mediagéo entre criador e
publico num dado espaco.

Assim, neste trabalho, o meu propésito é o de criar um espaco discursivo e de
experiéncia no qual as interpretagbes e as posturas tedricas dos artistas,
curadores, arquitectos, criticos e agentes artisticos em geral, na consideragéo
de detectar o espa¢o performativo, encontrem um adequado' suporte as
linguagens e aos processos de cada um.

Por isso, no ifer ideolégico desta pesquisa nunca faltardo dois nlcleos
especulativos:. por um lado a viséo da performance art como “organismo’
vivente — segundo a concepgao goethiana ~ e por outro a exigéncia primaria da
“‘especificidade” da técnica relativa a este tipo de arte — postulando um
continuum na gama dos possiveis performativos tentando distinguir
analiticamente, n&o obstante a sua “natural” hibridagéo, as formas dominantes
num determinado contexto.

Num segundo momento, detectar o espago performativo devera trazer uma
garantia de aprofundamento das propostas individuais de cada artista e ao
mesmo tempo reconstruir a prépria continuidade*.

O escopo nZo é o do mapeamento das intervencdes e das performances
realizadas no decurso dos anos, nem o de considerar as consequéncias
politicas e culturais dos seus gestos. Pelo contrério, pretende-se ver como as
inter-conexdes entre estas acgdes fazem parte de uma continua tentativa de
colher o sentido da prépria identidade privada, assim como as relagbes que se
entrecruzam na vida de cada dia.

O projecto expositivo coloca a arte da performance num contexto mais amplo e
examina o desenvolvimento colocando perguntas sobre a relagéo entre arte e
experiéncia vivida, o posicionamento do corpo em relagdo ao sujeito e ao
espago no qual opera, os aspectos transcendentais da performance art e as
questdes conexas a identidade pessoal. Encoraja 0 observador a repensar a

# Funcionaria, assim, como um instrumento que permita chegar mais longe na pesquisa das obras performativas e
como garantia, tanto para o espectador como para o arfista. Garantia para o espectador porque em nenhum momento
se sentiria totalmente defraudado — os frabalhos que n#&o devessem satisfazé-lo poderia entendé-los como capitulos
necessérios ainda que ndo propriamente interessantes de um discurso artistico — e garantia para o artista, porque o
seu trabalho n&o seria recebido por um publico pouco informado, mas por um piblico disposto a aceitar os seus
mecanismos receptivos a proposta formulada — um piiblico mais interessado pelos processos de construcdo e
composigéo que pelos resultados aos quais se chega num determinado momento.

12
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obra da geracdo de artistas precedentes e problematicas que o trabalho

enfrenta, que ainda se manifesta na produgéo dos artistas do presente5.

S Durante a transcricdo da tese, procurei manter em dia a pesquisa no que diz respeifo as fontes bibliograficas e
artisticas, conduzindo tal prafica até poucas semanas antes do fecho definitivo do elaborado. Todas as informacgoes
contidas nesse texto foram verificadas nas fontes procurando duplas referéncias através de bibliotecas, depoimentos
ou encontros directos e com dados passiveis de serem encontrados na Internet. No caso dos livros em que néo existe
uma fradugdo portuguesa, a fradugdo das citagbes presentes nesta tese foi feita por mim.
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A tarefa da definicéo |

“Question: “Excuse me, can you define
performance art?”

Answers: “A bunch of weirdoes who love fo get
naked and scream about leftist politics”. (Yuppie
in a bar)

“Performance artists are...bad actors”.(A “good”
actor)

“You mean, those decadent and elitist liberals
who hide behind the art thing to beg for
government money?” (Politician)

“It's.. just...very, very cool stuff. Makes you...
think and shit”.(My nephew)

“Performance is both the anti-thesis of and the
antidote to high culture”. (Performance Artist)

“I'il answer you with a joke: What do you get
when you mix a comedian with a performance
artist?...A joke that no one understands”. (A
friend)™

7

A performance arf liga-se a ideia de presenca. Ela é anti-narrativa e vive
exclusivamente da presenca do artista. E usualmente circunscrita a um tempo
e a um espago, existindo, para os espectadores que estdo presentes no
momento em que a performance é posta em acgéo. A performance nasce da
vontade de ampliar os principios pictéricos e da obra num tempo real a partir de
uma solicitacdo do imaginario e da uma inteng&o cognitiva que pode encontrar
expressdo s6 dessa forma. Logo, o corpo, trazendo energia do imediato,

® Gémez-Pefia G., In Defense of Performance Art em www.pochanostra.com. Pergunta: “Desculpe, pode definir
performance art? Resposta: “Um grupo de loucos que ama ficar nu e gritar ideias politicas de esquerda” (Um Yuppy
num bar). “Os artistas performativos sdo...maus actores” (Um ‘bom” actor). “Entendes, todos aqueles liberais
decadentes e elifistas que se escondem alrés das coisas de arte para pedir dinheiro ao governo? (Politico). “E
...simplesmente...muito, uma coisa muito fixe. Pde-te...a pensar e a cagar’ (O meu sobrinho). “Performance s&o ambas
a antitese e o antidofo & cultura alta” (Artista performativo). “Responder-vos-ei com um jogo: o que se obtém quando se
mistura um cémico com um artista performativo?...Um jogo que ndo se compreende” (Um amigo).

15
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apresenta um valor que as outras formas artisticas n8o possuem: a
necessidade de existir num tempo real.

Diferentemente dos outros artistas, os performers estdo em contacto directo
com o proprio publico e, ao contrario de uma pintura ou de uma escultura
acabadas, a arte da performance néo é estatica; varia de circunstancia para
circunsténcia, € uma arte pensada em progresséo, geraimente distinta do
processo artistico que pressupde um produto “acabado”, onde a comunicagdo
visual de ideias e acgbes & privilegiada no que diz respeito aos valores
pictoricos. Enfatizando a importancia do papel do artista e, muitas vezes, os
tempos de presenca — do corpo — do artista, a performance art ilumina a actual
produgéo do trabalho.

A entrada do corpo compreende também a categoria da duragdo e do
comportamento, em contraste com a concep¢éo codificada dos instrumentos
expressivos da arte: o objecto é aqui substituido pelo sujeito.

Na performance o artista pde em acto o seu discurso plastico e nela, o corpo, é
a chave da informag&o visual. Todos os elementos a mais que fazem parte de
uma performance sao diferentes em cada artista. A performance art néo opera
num espago fisico que lhe & préprio. Abandona efou “adequa-se” ao cubo
branco — paradigma do espacgo expositivo contemporaneo — com naturalidade,

apropriando-se do seu rigor formal ou irrompendo nele, desconcertando-o e -

colocando o acaso num mundo de placidez e equilibrio, na tentativa de
identificar a intersecgéo de palavras e imagens, com base na sua especulagéo
artistica. O acto estético da percepgdo que constitui a performance & uma
selecco perceptiva e emotiva, e estd em funcdo do préprio desejo —
pressupondo uma relagdo com o outro. A questéo do valor dispde-se sobre
todos os pardmetros: a representagdo de si nas performances faz surgir a
mutua suplementariedade do corpo e do sujeito — o corpo, como objecto
material no mundo, confirma a presenca do sujeito; o sujeito d& ao corpo o seu
significado como humano.

A “dificuldade” explicativa encontra-se na celeridade do desenvolvimento das
pesquisas artisticas e dos media — sobretudo a partir da segunda metade do
século XX — para diferenciar praticas artisticas separadas entre si por limites
extremamente difusos. Isso deve-se, principalmente, a um ftrabalho de

‘alfabetizacdo” e especializacdo cultural cada vez maior que permite a
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existéncia de percepgdes diferenciadas cada vez mais subtis e afinadas para
classificar ou diferenciar.

A dificuldade de conclusdo numa ftradicional e categérica definicdo de
performance deve-se as metamorfoses gue o seu significado tem vindo sofrer
desde a sua primeira aparicdo até os nossos dias, determinadas para as
maltiplas relagdes que estabelece com amplos campos de significaco:
praticas artisticas, disciplinas, matérias, discursos, problematicas.

"A intengdo de estabelecer uma definicdo auténoma de performance passa

portanto pela examinacdo de cada uma dessas relagcbes. Conclui-se que a
definicdo de performance é o resultado de uma constante reconstrugdo de

significado ligada a0 mundo com o qual se relaciona.
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Caminho performativo |

“Performance emerges from the history of
theatre and begins as a counterpoint to realism.

Performance emerges from the history of
painting and gains his force and focus after
Jackson Pollock’s action painting.

Performance represents a return to investigation
of the body most fully explored by shamans,
yogis and practitioners of alternative healing
arts”.

No dia 8 de Julho de 1910, Futuristas italianos, pintores e poetas, lancam da
torre do relégio da Piazza San Marco oitocentos mil cépias do panfleto “contra
a caminhada em Veneza” sobre a cabega dos cidaddos®, considerando a
cidade de Veneza “o esgoto do tradicionalismo®. Um confronto psiquico tinha
comecgado e um caminho performativo comecgava a tomar forma.

Levando para a frente uma batalha vitalista e provocando o fruidor da obra —
idem fruidor da vida — os Futuristas tentaram envolvé-loc numa relacdo mais
activa e participativa, usando a ironia e o divertimento como formas de reacg¢ao
a cultura e a tradicdo.

Tentou-se, de facto, restituir a arte aquela imediatez e aquele aspecto “cémico”,
popular e populista, que devia derrotar 0 pedantismo do teatro histérico
tornando o corpo, 0 novo medium artistico do século, “descoberto” em forma
textual pelas artes plasticas. A exaltacéo do Teatro da Variedade, a exigéncia
de realizar o "movimento - as “parolelibere”, a arte dos rumores de Luigi
Russolo — demonstra uma clara ruptura com a tradicéo e a aproximacéo dos
futuristas a uma forma espectacular, provocatéria da arte onde o conceito de

7 Phelan P., On Seeing the Invisible: Marina Abramovic’s The House with the Ocean View, p.21, em Heathfield A., Ed.,
Live Art and Performance, Mustang, OK, Tate Publishing, 2004. “A performance surge da histéria do teatro e inicia-se
como contraponto ao realismo. A performance surge da histdria da pintura e adquire a sua forca e direcgéo depois da
action painting de Jackson Pollock. A performance representa o refomo & investigagdo do corpe abundantemente
investigada pelos xamés, yogas e praticantes de artes de curas alternativas”.

8 Futurist & Futurists, Palazzo Grassi, New York, Venezia, Abbeville Press, 1988, p.520.

%tdem, p.520.
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simultaneidade se torna essencial e imprescindivel. Isso implica uma
interacgdo entre as disciplinas singulares, num reciproco intercambio e reforco
de valores artisticos.

No culminar da Grande Guerra, o escritor Hugo Ball funda, em 1917, em
Zurique, o Cabaret Voltaire, lugar de refugiados politicos, desertores e
andrquicos que ddo vida a soirées de musica, teatro e danca procurando
repropor o modelo futurista de teatro marinetiano mas deixando mais espaco
ao acaso e a improvisacao. )

No mesmo ano com Tristan Tzara, Hans Richter e Hans Arp nasce o grupo
Dada. Foca-se a ateng&o sobre a acgéo anti-artistica, anti-estética no proprio
fazer e no quotidiano da vida. A relagéo comunicacional artista-pUblico comeca
a ser mais estreita. A obra de arte da vanguarda torna-se, como ressaltou
Roberto Daolio, poliexpressiva, passando por cima dos confins de uma
disciplina especifica. ‘
Outra grande corrente artistica que nutre o caminho performativo é o
Surrealismo de André Breton, que declara no seu manifesto de 1924 como este
movimento representa o “Automatismo psiquico puro pelo qual se propbe
exprimir — seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira —
o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de
todo o controlo exercido pela razéo, fora de toda a preocupacéo estética ou
morafl™. Seguindo a linha das colagens surgem os assemblages. A
multiplicacéo e a dilatagdo no espaco desses assemblages comegam a ser
chamados environment — ambientes — representacbes espaciais de uma
atitude artistica multiforme, o espago onde o espectador pode penetrar e, de
uma certa forma, actuar.

Os environments testemunham a vontade, prépria de um certo tipo de
tendéncia da vanguarda, de misturar, de amalgamar indistintamente qualquer
tipo de forma expressiva segundo uma éptica que se aproxima, sem divida, a
uma concepcéo de obra de arte total.

Assiste-se a uma progressiva descolagem da arte mais tradicional/académica e

a uma aproximago a danca, & musica, ao teatro, ao cinema, ou seja a todas

'® Breton A., The First Manifesto of Surrealism, 1924, em Harrison C., Wood P., Ed., Art in Theory 1900-2000. An
Anthology of Changing Ideas, Malden, Oxford, Victoria, Blacwell Publishing, 2005, p.452. “Psychic automatism in its
pure state, by which one proposes fo express — verbally, by means of the written word, or in any other manner — the
actual functioning of thought. Dictated by thought, in the absence of any confrol exercised by reason, exempt from any
aesthetic or moral concern™.
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aquelas formas expressivas ligadas a uma concepgéo de tempo-duracéo e de
espaco, que deixam uma margem maior a nova relacdo arte-vida.

O ballet Rélache de Erik Satie, de 1924, resume de forma simbdlica, a nova
visdo de arte ligada a realidade concreta da vida moderna. No primeiro acto
s80 apontadas luzes de palco sobre o publico e socbre a cena: “...um bombeiro
fumava um cigarro atras do outro e deitava sem parar agua de um balde para o
outro. Sucessivamente Marcel Duchamp, nu, mimou juntamente com uma
modelo, ela também sem véus, o Addo e a Eva de Lucas Cranach... No
segundo acto bailava Jean Borlin. No fim Erik Satie e Francis Picabia
passavam numa Citroén & cavalos perante um publico gritante e estrepitante.
Na apresentagdo ao programa lia-se: “Rélanche” é a vida, a vida como eu
gosto: foda no hoje, ndo no ontem e ndo no amanha@™.

No &mbito teatral houve um grande esforco em afastar-se do teatro histérico; a
linguagem teatral & agora analisada na perspectiva do discurso do relato e tem
especialmente em consideragéo o ponto de vista, a focalizagdo cénica e as trés
unidades: espaco, tempo e ac¢éo.

Ao realismo cénico é, portanto, contraposto o uso alternativo da cenografia
essencial, as vezes inexistente; ao peso prevalente do Gnico actor substitui-se
o primado colectivo do grupo dos intérpretes, ao prestigio do texto dramatico, a
hipdtese de um teatro desprovido de texto escrito ou cujo texto é dado a partir
da colaboragé&o miutua entre encenador e actor, e a clara distingdo entre plateia
e palco cénico, enfim o teatro tenta substituir formas diferentes de arquitectura
teatral, que recuperem a antiga disposicdo em circulo do publico na tentativa
de o tornar participante do drama.

Nessa passagem, o papel do actor desenvolveu-se enormemente: as novas
teorias de Stanislavskij 2 ac Artaud® ao Grotowski*, fazem do actor o centro da

" Kultermann U., Vita e Arte, Milano, Gorlich, 1972, p.41. “..un pompiere fumava una sigaretta dopo l'altra e versava
senza sosta dell'acqua da un secchio in un altro. Successivamente Marcel Duchamp, nudo, mimé assieme a una
modella, anch’essa svestita, 'Adamo ed Eva di Lucas Cranach...Nel secondo alto ballava Jean Borlin. Alla fine Erik
Salie e Francis Picabia passavano su una Citroén 5 cavalli davanti al pubblico uriante e strepitante. Nella presentazione
al programma si leggeva: “Rélanche” é la vita, Ia vita come piace a me: tutta nell'oggi, non nelf’ ieri e non nel domani™.
2°0 método Stanislavskij baseia-se no aprofundamento psicolégico das personagens e na pesquisa de afinidades
entre o mundo interior da personagem e do actor. Baseia-se na exteriorizagéo das emocgdes interiores através das suas
interpretagGes e reelaboragdes a nivel intimo. Para obter a credibilidade cénica o Stanislavskij propunha exercicios que
repropusessem as emocdes a ser provadas em cena analisando de maneira profunda os comportamentos n3o verbais
e/ou subtexto da mensagem a ser passada.

 Em 1935 Artaud conclui o “Teatro e seu Duplo”, um dos livros mais influentes do teatro deste século. Na sua obra ele
expde o grito, a respiragéo e o corpo do homem enquanto lugar primordial do acto teatral, denuncia o teatro digestivo e
rejeita a supremacia da palavra. Esse era o Teatro da Crueldade de Artaud, onde n#o haveria nenhuma distancia entre
actor e plateia, todos seriam actores e todos fariam parte do processo, ao mesmo tempo. Artaud vivia a dor sobre a
prépria pele sem nenhuma limitagédo na tentativa que a dor se conjugasse com a experiéncia de passagem entre as
artes, querendo demonstrar como a dor viva do corpo podia anular a palavra, e como ela tomava consisténcia nos
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atengdo, no sentido em que ele tem que viver a prépria personagem além de
qualquer tipo de ficgdo. A palavra associa-se & mimica, os valores literarios dos
didlogos séo sub-rogados pelos corporais da mimica, da forma gestual que
traduz a absoluta seriedade do teatro. A importancia sempre menor atribuida
ao texto escrito é documentada pelo Teatro do Absurdo® de Beckett e lonesco,
feito de dialogos sem sentido, de signos incoerentes, de sons intteis.

Entre as duas guerras, a performance tornou-se um aspecto. importante do
curriculum da Bauhaus na forma seguida pelo teatro de Oskar Schiemmer,
que enfatizava a sintese de todas as artes e julgava a arte da cena uma
questéo de equilibrio matematico, sendo o seu realizador, o encenador
universal. Schlemmer acreditava que, do ponto de vista do material cénico, o
actor tinha a vantagem do imediato e da independéncia: o actor é o “seu’
préprio material com o seu corpo, a sua voz, o seu gesto e o seu movimento.

A seguir, as performances realizadas nos anos 50 e 60 reflectiam a repulsa
que os artistas tinham em relagéo aos instrumentos usuais pela realizacéo de
obras de arte. O corpo, portanto, comeca a entrar em cena - inicialmente e em
acto, posteriormente” — como material artistico. O corpo entendia-se como
meio de expressdo mais directo e assim o seu uso na pesquisa performativa foi
um meio ideal para materializar os conceitos artisticos e praticar essas teorias,
ou seja, a acgcéo pensada enquanto gesto de producdo de uma obra como ideia
de performance.

Nos mesmos ancs ocorrem os primeiros Happenings®. A palavra Happening
aparece pela primeira vez no titulo da obra: 78 Happening in 6 parts

“rasgos”, nas feridas. Com o sofiimento Artaud representava uma proposta teatral que superava o préprio conceito de
teatro, “um teafro da crueldade” que envolvesse a experiéncia directa da vida. Artaud auspiciava um teatro violento
obsessivo, onde a violéncia criasse uma linguagem genuinamente fisica, privada de palavras mas feita de signos.

““Efiminando gradualmente todo o supérfiuo descobrimos que o featro pode existir sem truques, costumes e
cenografias, sem um espago cénico separado — o palco cénico — sem os efeitos de som e de luz, efc. Ndo pode existir
sem a refagdo com o espectador numa comunhéo perceptiva directa. Esta é uma antiga verdade tedrica, obviamente.
Mete & prova a nogéo de teatro como sintese de vérias disciplinas criativas; a literatura, a escultura, a pintura, a
arquifectura, a iluminagéo, a recitaggo...”. “Eliminando gradualmente tutto il superfiuo scopriamo che il teatro pué
esistere senza ftrucchi, costumi, scenografie, senza uno spazio fisico separato — il palco scenico — senza gli effetti
sonori e dj luci, ete. Non pué esistere senza la relazione con lo spettatore in una comunione percettiva diretta. Questa é
ur'antica verita teorica ovviamente. Mette alla prova la nozione di teatro come sinfesi di varie discipline creative; la
letteratura, la scultura, la pittura, Farchitettura, Ifluminazione, la recitazione...” Grotowski J., Per un Teatro Povero,

Roma, Bulzoni, 1970, p.19.

Uma forma do teatro moderno que utiliza para a criagéo do enredo, das personagens e do didlogo elementos
chocantes do absurdo e do ilégico, com o objectivo de reproduzir directamente o desatino e a falta de solugdes em que
estdo imersos o homem e a sociedade.

°0 corpo manipula o espago.
"Nos sucessivos capitulos séo explicadas as diferengas substanciais entre a mise en scéne e a mise en act.

Sobre este movimento formou-se pringipalmente uma “mitologia” como escreve Michae! Kirby. Isso porque de facto
existem poucos depoimentos por parte dos espectadores e o material 2 nossa disposigsio é quase inteiramente obra
dos artistas que participaram nos Happenings. Recordamos outros autores do Happening, além do ja citado Allan
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apresentada em 1959, na Ruben Gallery de Nova lorque, por Allan Kaprow,
artista norte-americano de origem russa. A ideia de participagdo na obra propos
um desmembramento das fronteiras entre as artes tornando possivel que
outras fronteiras pertencentes as mais variadas modalidades artisticas
sofressem o impacto das novas definicOes de limites®. Trata-se, a meu ver, de
uma nova forma de expressdo performativa, préxima do teatro e das
descobertas vanguardistas, na qual, além da visdo, existem efeitos sonoros e
olfactivos, com uma clara prevaléncia dos ruidos® no que diz respeito a
linguagem verbal. As palavras quando aparecem ndo s&o usadas de forma
tradicional — no sentido de comunicago ou informagéo — mas séo articuladas
casualmente em monologos e dialogos desprovidos de sentidos, lembrando as
representacdes dadaistas no Cabaret Voltaire, de Zurique.

A ideia de palco cénico é rejeitada. Os Happenings sédo apresentados
inicialmente em estudos e sétdos de artistas, depois ao ar livre para criar uma
maior integracdo com o publico. Aiém disso, recusa-se o pressuposto que
todos os espectadores devem olhar as mesmas sequéncias. Os artistas criam,
para a realizagéo dos seus projectos, uma estrutura em compartimentos. Em
cada acontece alguma coisa: uma ac¢éo elementar executada por um ou mais
actores, um rumor ou um som. E abandonada a estrutura narrativa na qual se
baseia o teatro tradicional. N&o existe mais uma frama com um
desenvolvimento e uma concluso. Cada “acontecimento” pode ser
completamente auténomo face ao sucessivo, pode passar a fazer parte de uma
sequéncia ou desenvolver-se contemporaneamente as outras situagdes.
Analisando a diferenga estrutural existente entre o Happening e o teatro
tradicional, podemos evidenciar um aspecto muito importante: o actor
tradicional, entrando no palco cénico traz consigo um preciso papel, uma
matriz. Ele cria voluntariamente um mundo com uma histéria e identifica-se ao

Kaprow: Claes Oldenburg, Red Grooms, Jim Dine, Robert Withman, todos pertencentes a cena artistica norte-
americana.

® Banes 8., Greenwich Village 1963: Avant-Garde, Performance e o Corpo Efervescente, Rio de Janeiro, Rocco, 1999,
p.82. “Havia uma sensagdo de mistério (nas instalagbes) até que seu olho alcangava uma parede. Entéo, havia um fim
de finha. Eu pensava em como seria muito melhor se vocé pudesse exactamente sair porta afora e fazer flutuar uma
instalagdo em toda a vida restante, de modo que a censura néo estivesse 4. Tentei camuflar as paredes de uma
maneira ou oufra. Com mais som que nunca, tocado continuaments, tentei destruir a sensagdo de um espago preso.
Mas isso néo era nenhuma solugéo, s6 aumentava o crescente desacordo entre a minha obra e o espago ou as
conotagies da galeria de arfe. Vi imediatamente que toda visita a instalagdo era parte deste. Eu realmente néo
pensava nisso antes. Foi assim que eu the dei ocupagdes, como mexer em algo, ligar inferruptores — somente umas,
poucas, coisas. Cada vez mais, durante 1957 e 1958, jsso sugeriu uma responsabilidade mais “marcada” para essa
visita. Ofereci-lhe, crescentemente o que fazer, até o ponto em que se desenvolveu o Happening”.

2 pense-se no bruitismo de Luigi Russolo.




ponto tal de se tornar a personagem criada/procurada, perdendo a prépria
identidade. Quanto maior &€ o grau de funcdo por parte do artista, melhores
serdo as qualidades da recitagio e o resultado do inteiro espectaculo. E uma
relacdo inversamente proporcional. Os Happenings ao contrario sio
representacbes sem matriz e ndo acontece algum tipo de transformacgdo do
actor/artista em personagem.

O artista ndo s6 executa acgbes simples conservando a prépria personalidade,
mas sé&o-lhe consentidas leves variagGes durante o desenvolvimento da cena.
A margem de liberdade deixada aos intérpretes dos Happenings e a eliminagdo
da matriz contribuiram notavelmente para aproximar os eventos representados
ao publico, inserindo-os numa dimens&o mais realistica e auténtica.

Maurizio Calvesi sublinha o aspecto temporal como caracterizante, em quanto
causa primeira do evento: “o Happening, como culto da coisa que acontece ou
sucede, germina mesmo desse sentimento do tempo: pressupbe e expde a
consciéncia do tempo como fluxo, como sucessdo, mas infeiramente a essa
consciéncia ou condicéo exalta o acontecer, ou seja a possibilidade de fixar
uma pequena porgdo de tempo, de individuar um ponto suspendido ou um
cacho de pontos suspendidos...A energia teﬁ‘:poral, contraida como uma mola,
revira-se numa energia espacial centrifuga e envolvente e é ali que se alcanga
0 maximo de teatralidade entendida como espectacularidade...”..

O Happening entendido como fluxo do devir, no interior do qual séo focalizados
e fixados alguns pontos, algumas pequenas porgfes de vida quotidiana,
introduz uma nova vis&o do tempo e do espaco.

Proximas dos Happenings s8o também as ideias do compositor John Cage
baseadas na improvisagdo em campo musical, acompanhadas de uma
constante reflexdo sobre as filosofias orientais, “forcando” a contaminacgéo das
artes e das vérias formas de expresséo> como podemos ver na fusdo de cinco
artes: teatro, poesia, pintura, dangca e musica presentes na obra Unfitled

# Calvesi M., Avanguardia di Massa, Milano, Feltrinelli, 1978, pp.133-134. “L’Happening, come cuito della cosa che
accade o succede, germina proprio da questo sentimento del tempo: presuppone ed esibisce la coscienza del tempo
come flusso, come successione, ma intemamente a questa coscienza o condizione esalta I'accadere, cioé la possibilits
di fissare una piccola porzione di tempo, df individuare un punto sospeso o un grappolo di punti sospesi...L'energia
temporale, confrafta come una molla, si ribalta in una energia spaziale centrifuga e avvolgente e é ff che si ha il
massimo di teatralita intesa come spettacolarits...”.

2 pense-se ha sua colaboragédo com o bailarino Merce Cunningham no Black Mountain College, em North Carolina,
que se constitui num frabalho comum de pesquisa no dmbito musical o no da danga, tentando sublinhar o aspecto néc
intencional, juntando casualmente diversos elementos e utilizando os mais variados rumores/sons.
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EVent,” de 1952. Conservar a individualidade de cada linguagem e, ao mesmo
fempo, formar um todo separado, funcionando como uma sexta linguagem?®, foi
a preocupacéo de Cage na concepcéo da obra que contemplava a colaboracéo
de Merce Cunningham, de Robert Rauschemberg, de David Tudor, de Mary
Caroline Richards e de Charles Olsen. O espacgo rectangular escolhido pela
representacéo da obra foi preparado de tal forma que as cadeiras do publico
ficassem dispostas em quatro tridngulos. Os artistas assim podiam circular
pelas duas diagonais criadas pelos tridangulos e pelos quatro corredores
abertos entre as paredes do espaco e as filas das poltronas.

Elementos dos Happenings encontram-se também na action painting baseada
na espontaneidade do gesto/accéo do pintar e no mito da pura subjectividade.
Na perspectiva de Paul Schimmel, Jackson Pollock, mesmo ndo sendo um
performer, desimpediu o caminho para apercebermos das consequéncias e dos
resultados da acg@io no processo artistico. Provavelmente, nem tanto pelas
actions paintings em si, mas particularmente devido as célebres fotografias de
Hans Namuth que imortalizaram a acgéo de atirar tinta sobre as telas esticadas
e colocadas no chao do atelier.

As fotos, a funcionar como um registo da acgéo, focam a atengéo nos gestos
do corpo do artista apesar de o corpo néo ser tema nem suporte da obra.

A figura do artista, neste caso, supera a posigéo estritamente individual para
afirmar uma relagdo com o espectador, ou seja, as urgéncias cognoscitivas e
participativas do publico. Esta nova acgéo pictérica, embebida de automatismo
surrealista, junta, ao puro automatismo psiquico e ao uso espontdneo dos
materiais, o dripping, consentindo ao artista o deixar-se conduzir
exclusivamente pelas proprias emogfes interiores, numa espécie de libertagdo
gestual, assemelhando-se aos processos de livre-associagdo descritos por
Freud — ja que esses gestos transformam o acto de pintar na obra e o artista
em actor. Paralela a esta exigéncia afirma-se uma atengdo perante a
redescoberta dos valores ambientais e perante a analise dos mecanismos
visuais em relacdo a uma projectualidade artistica capaz de conduzir a novos

comportamentos de fruicdo estética.

% A obra tinha uma espécie de partitura apenas com indicages de siléncio e de algumas acgdes. De todas as formas,
os elementos fundamentais eram o acaso e a indeterminagéo.
2 Glusberg J., A Arfe da Performance, S&o Paulo, Perspectiva, 1987, p. 25.
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Outras formas expressivas nas quais se detecta um caminho performativo s&o
ligadas a espectacularizacgo da arte, a dilatacdo entre as técnicas e ao
envolvimento do publico, sempre identificaveis com os Happenings, que se
realizaram no Jap&o e na Europa®.

Em Franca, Yves Klein, que em 1952-53 tinha estado no Japéo, realiza em
1958 os Principeaux Vivants. E uma outra forma de espectacularizagdo da
pintura efectuada perante um publico; as modelos s&o recobertas de tinta azul
encarnando a fungéo de pincéis, esmagadas contra telas na parede e no chéo.
O resultado da experiéncia arroga o titulo de Antrhopométrie. A pesquisa do
artista é dirigida ao ponto zero-superagéo em pintura e a conquista do absoluto
através o uso de cores puras. Entretanto, na ltalia, Piero Manzoni assina o
corpo nu das modelos tornando-as Scuiture Viventi (1961).

No final dos anos 50 no Brasil, Lygia Clark e Hélio Oiticica tecem uma rede de
relagbes em torno do espaco exterior e interior do corpo, unindo a tradigdo
geométrica abstracta da Europa moderna a cultura vernacular brasileira. Este
processo sincrético funde duas tradigées muito diferentes — o cénone estético
ocidental que privilegia a visdo e o conhecimento metafisico e a tradigéo oral
afro-indigena na qual o conhecimento e a histéria codificadas no corpo e no
ritual séo extremamente concretos.

Diferentemente das afinidades com os movimentos contra-cultura do final dos
anos '50 e anos ’'60, subversivos aos canones da estética moderna, os
trabalhos de Lygia Clark e de Hélio Oiticica resistram as classificagées
estilisticas, sujeitando-se aocs significados da participagéo na obra de arte. As
suas énfases no significado conseguiram realgar o aspecto da experiéncia da

. participacéo do espectador.

E pouco depois, entre 1960 ¢ 1963, que toma forma, em Viena, o grupo do
Aktionismus® que partindo inicialmente de uma pintura de accéo -
Aktionmalerei — executa acgbes espectaculares perante uma plateia.

® Em 1954 nasce o grupo Gutai (Jiro Yoshihara, Shiraga Kazuo, Tanaka Atsuko, Kanayama Akira, Motonaga
Sadamasa, Murakami Saburd) — concreto ~ formado por artistas japoneses de Osaka liderados pelo Jiro Yoshihara e
pora termo &s préprias actividades em 1972. inicialmente o grupo apresenta em publico uma série de ac¢es de pintura
automatica e gestual para chegar, aproximadamente em 1956, a uma progressiva espectacularizagdo da arte como
evento, abandonando e ulirapassando os limites impostos pela tela. Com a superaggo do limite fisico da tela a
prioridade deles é a de instaurar uma nova relagio com a matéria. Um exemplo & o famoso Happening criado pelo
Murakami Saburd, o “Breaking Through Many Paper Screen” de 1956, no qual o artista furava, com a presséc do seu
corpo, diversos ecrés de papel até aparecer perante os espectadores. A vitalidade implicita no gesto da pintura informal
& completamente liberta, é feita saindo do quadro, tornando-se uma acg#o fisica. O grupo conseguiu cultivar relagbes
internacionais sobretudo através de um boletim enviado para muitos artistas no mundo.

%po grupo fazem parte Giinter Brus, Otto Miihl, Herman Nitsch, Amulf Rainer e Rudolf Schwarzkogler.
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Inicialmente os primeiros encontros organizados por Herman Nitsch, consistiam
em despejos de cor vermelha liquida contra as telas brancas penduradas a
parede ou deixadas no chio, segundo a técnica do dripping. Em seguida, o
artista comecgou a substituir a cor vermelha pelo sangue de cordeiro crucificado
durante a ac¢éo, acentuando a dimensé&o tragica”.

Sera esta exigéncia, por parte dos artistas, de querer ampliar a realidade e
expandi-la — ou seja a reapropriacdo do corpo na arte com a exibicdo da
nevrose, da dimenséo agressiva e egocéntrica, masoquista e sacrificial e a
necessidade da liberacio dos instintos reprimidos — a uma dimensdo da
experiéncia — vivida — que conduzira nos anos Setenta ao salto final, a
performance art.

Mas antes disso ndo podemos deixar de falar de outras pesquisas artisticas,
generosamente frutiferas, nascidas numa altura de grandes mudancas

culturais, sociais e politicas.

Z Otto Muihl, outro protagonista do grupo resume muito bem as directivas teéricas que instruem o grupo: “...a acgdo
material é pintura crescida além da superficie da tela; a superficie da tela transforma-se num corpo humano ou numa
mesa preparada na qual se desenvolve o evenfo material, ou também um “espago”. A dimens&o do corpo, do espago,
junta-se a dimenséo temporal: o desencadear-se das acgles, as suas velocidades, a simultaneidade de mais
acgles...o teafro trabalha ainda muito com simbolos que tém a fungédo de ilustrar um encontro; a acgdo material
trabalha com simbolos que sdo eles préprios a trama...Eles ndo querem explicar nada, s&o o que aparecem, uma
realidade que se cumpre”; e conclui afirmando: “a acgdo material € um métodc para ampliar a realidade, para produzir
realidade e para estender a dimenséo da experiéncia vivida™. “...I'azione materiale & pittura cresciuta oltre la superficie
del quadro;la superficie del quadro diventa il corpo umano o una tavola imbandita su cui si svolge 'evento materiale,
oppure uno “spazio”. Alla dimensione del corpo, dello spazio, si aggiunge ia dimensione temporale: il susseguirsi delle
azioni, la loro velocitd, la simultaneitéd di pit azioni...il teatro lavora ancora molto con simboli che hanno Ila funzione
dillustrare un’infreccio; I'azione materiale lavora con simboli che sono essi stessi la trama...Essi non vogliono spiegare
niente, sono quello che appaiono..., una realtd che si compie”, “I'azione materiale é un metodo per ampliare ia realts,
per produrre realté e per estendere ia dimensione dell’esperienza vissuta”. Kutermann U., Vida e Arfe, obra cit., p.81.
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A evolugdo performativa |

O rastro expressivo por exceléncia do Happening® aberto, improvisador,
indeterminado e sobretudo festivo, distingue-se das acgbes Fluxus®, mais
pontuais, precisas e surpreendentes.

Em Fluxus, tudo se funda num jogo de palavras. A sobreposicéo dos diferentes
significados da palavra “obra” é utilizada para “erigir’ uns actos simples,
guotidianos, banais, em forma de obras datadas e assinadas; uma espécie de
ready-made teatrais que podem ser reproduzidos, transmitidos, representados
por outros, tendo grande cuidado em anunciar o titulo da obra e o seu autor®.

O termo fluxus & criado para representar um projecto que auspicia a fusdo de
todas as artes, respeitando as especificidades do medium e da fungéo de cada
uma.

Consciente do incessante devir das coisas, Fluxus professa a esséncia
efémera, casual e quotidiana do intervir artistico, ndo mais baseado no objecto
privilegiado, tornado sagrado pelo nominativo “arte”, mas constituido por uma
‘colaboracdo” de intervencdo ligada ao ludico, ao banal, ao quotidiano.
Valoriza-se o objecto e as acgbes mais simples ligadas a vida de todos os dias,
sublinhando o caracter fantastico que contém. Caminhar, sentar-se numa
cadeira ou somente respirar tornam-se obras Fluxus®.

Animados por esta concepgdo da arte, o colectivo Fluxus subverte os valores
estéticos — particularmente como reacc@o ao Expressionismo Abstracto — e

% O Happening sai directamente do circuito das artes plasticas. O Happening privilegia, sobretudo, formas néo escritas
e o despertar da vida: a obra desenvolve-se por ela mesma, uma vez dado o impulso de partida, e toma forma de um
acontecimento (inico, efémero e espontaneo.

O colectivo Fluxus tem as suas origens na musica. Fluxus dava énfase 4 vida acima da arte.
“De certeza a preocupagdo mais penefrante e assim como a mais comum fransmitida pelo Futurisme, Dadaismo e
Surrealismo para os artistas Fluxus nos anos '60 foi a aspiragdo em abater culturalmente as distingdes artificiais
determinadas entre arte e vida”. “By far the most pervasive as well as the most general concern transmitted from
Futurism, Dadaism, and Surrealism to Fluxus artists in the 1980s was the aspiration to break down the culturally
determined artificial distinctions between art and life”. Smith O., Art, Life and the Fluxus Attitudes em Lauf C., Hapgood
S., FluxAttitudes, Gent, Imschoot uitgevers, 1991, p. 55.
% Por um lado & o teatro que tenta despir-se das suas imposigdes formais, por outro, trata-se de actos quofidianos que
se adornam com os afributos formais do teatro. Ndo é estranho que o primeiro contacto com a performance venha da
investigacéo teatral, depois do estudo sobre o uso dos textos néo teafrais postos em cena. Trata-se de explorar o
teatro nas suas margens, af onde volta-se a por em causa os lugares e as formas fradicionais do “jogo”. O que faz com
que artistas plasticos renunciem aos meios de express&o tradicionais para buscar um contacto directo e sem artificios,
uma relagdo verdadeira com o préprio ptblico.
1 4Officially nothing ties them — the artists associated with Fluxus —~ together, if not a certain way to conceive art and the
similar influences by which they have been affected. These influences are: John Cage, Dada and Marcel Duchamp.
Without Cage, Marcel Duchamp, and Dada, Fluxus would not exist..”. “Oficialmente nada os prende — os artistas
associados ao Fluxus — juntos, se ndo uma certa manejra de conceber a arte e os influxos similares pelos quais foram
influenciados. Estas influéncias s&o: John Cage, Dada e Marcel Duchamp. Sem o Cage, Marcel Duchamp e Dada,
Fluxus néo existiria...” Ben Vautier, What is Fluxus?, Flash Art, 84/85,1978, p. 52.
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baseia a sua pesquisa no principio da indeterminacdo — interessado em colher
o valor do acidental, da variedade e da desordem que se apresenta na vida —
na elementaridade do evento que leva até o extremo 0 conceito de wabi, a
valorizacao estética da pobreza dos meios, pondo em existéncia acgcbes como,
por exemplo, o ligar e o desligar uma 1&mpada — na despersonalizagéo da arte
— que no decretar o esgotamento da sua configuracdo mitico-individualista,
despindo-a de qualquer tipo de aura, a reintroduz no quotidiano e lhe confere
uma fruicdo de massa — e na infer-medialidade — propens&o ao emprego € ao
uso de técnicas expressivas diversas, introduzidas desde o “advento” dos
media electrénicos, eles também precocemente assumidos no operar dos
exponentes de Fluxus (especialmente Nam June Paik).

Nesta modalidade assistematica regenera-se a arte, ndo através da sua
negacéo herdica — como no caso do Dada — mas através do uso de praticas
alheias a0 mundo da arte. Nao se resgata o objecto de uso quotidiano
colocando-0 no ambito artistico mas transpde-se, este dltimo, ao nivel do banal
e da producdo em série, encontrando-se, assim, o primeiro manifestar-se do
paradigma do pés-moderno.

N&o por acaso as assercdes Fluxus como “a arte é facil e “tudo é arte’
correspondem a tese lyotardiana segundo a qual a obra de arte pode ser lida
de qualquer maneira, nem & pura coincidéncia que thab Hassan defina a época
pés-moderna como a idade da ‘“indetermanencia® — indeterminagdo +
imanéncia — resumindo as componentes neste elenco: jogo, acaso, anarquia,
siléncio, processo, desconstrucdo, parataxe, combinagao, ironia®

Fluxus é pensado como um fluxo, como movimento continuo e imparavel da
arte assim como da vida. A barreira existente entre as diversas disciplinas
artisticas é anulada. Com o uso interdisciplinar da linguagem, chega-se a uma
progressiva ultrapassagem do bindmio arte-vida®.

Para Maciunas os fins de Fluxus s@o sociais e comportamentais e n&o
estéticos, auspiciando a eliminagdo progressiva das belas artes e contra o

%2 Hassan l., The Postmodern Turn. Essays in Postmodemn Theory and Culture, Ohio, Ohio State University Press,
1987.

% As origens de Fluxus sio assinalaveis nos Estados Unidos, nos cursos de John Cage sobre a composigio da miisica
experimental, na New School for Social Research de Nova York. Enfre os seus alunos em 1957-58 lembramos Allan
Kaprow, Dick Higgins, Jackson Maclow, Al Hansen, George Brecth, Toshi ichiyanagi, Scott Hide, Richard Maxfield.
Limito-me a transcrever uma citagdo feita por Brecht: “com a sua vida, a sua maneira de viver, Cage foi para todos nés
um grande libertador”. “Con la sua vita, la sua maniera di vivere, Cage é stato per tutti noi un grande liberatore” em
Chalupecky J., Tempo Zero, Data, n. 18, 1975, p.80.
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objecto de arte como mercadoria sem funcdo, destinado unicamente a ser
vendido para vir ao enconfro das necessidades do artista. George Maciunas
afrma no seu manifesto de 1963: “Promover um fluxo e uma maré
revolucionarios em arte, promover a arte vivente, a anti-arte, promover uma
realidade nédo arfe, que possa vir ser aferrada por todos os diletantes e
profissionais, e ndo sé pelos criticos...™.

No que diz respeito aos eventos Fluxus, Bem Vautier argumenta que: “ndo se
trata como no Happening, de uma transformacéo apaixonada pela vida, mas da
representacdo e comunicagdo da vida através de comportamentos simples e
reais (beber um copo de égua ou comprar um chapéu), estado de espirito que
se pode resumir dizendo: tudo é arte e a arte é a vida™.

Atraido pela comum propensao interdisciplinar e ao uso n&o convencional dos
significados Beuys, por seu lado, desenvolveu nas performances uma cadéncia
ritualista, um sentido metaférico dos materiais, simbolos e iconologias
complexas que impulsionam no sentido das directrizes de uma palingénese
cultural, ndo precisamente homogénea, a atitude lidica do niicleo Fluxus
originario.

O convergir no Fluxus dos contributos desses artistas atesta eficazmente o
fascinio exercitado pela sua hipétese indefinida, a capacidade do colectivo de
se enriquecer através da diferenga ao contrario de se isolar numa poética, sem
renunciar as linhas essenciais da propria multi-identidade.

A questdo da “posteridade” de Fluxus, dos seus cruzamentos com algumas
entre as tendéncias artisticas emersas nos anos ‘60/'70 — Arte Povera, Body
Art, Arte Conceptual, etc. — ja foi enfrentada e solucionada afirmativamente, no
que respeita ao facto da ideia precisar ser assumida prescindindo das
pretensdes de exclusividade e das légicas deterministas.

Efectivamente Fluxus parece ter agido, em exemplar resposta a um dos
significados do termo, como “corrente”’, atravessando sem esgotando-se neles,
campos diferentes, intercomunicantes também se entre eles remotos.

34 palazzoli D., L’avventura Fluxus, Domus, n. 522, 1973, p.49. “Promuovere un flusso e una marea rivoluzionari in arte,
promuovere larte vivente, ['anti-arfe, promuovere una realtd non arte, che possa venir afferrata da tutti dilettanti e
grofessionisti, e non solo daj critici...".

idem, p.50. “Non si trafta come nellHappening, di una trasformazione appassionata delfa vita, ma della
rappresentazione e della comunicazione della vita attraverso afteggiamenti semplici e reali (bere un bicchiere d’acqua o
comprarsi un cappello), stato di spirito che si pué riassumere dicendo: tutto & arte e |'arte é vita”.
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Fluxus destaca-se principalmente pelo sentido social, politico e pela implicagdo
filoséfica, dando vida ao conceito de escultura social que consiste em
discussbes com numerosos grupos de pessoas de todas as tendéncias,
propensas a estender a definicdo de arte e de ciéncia. Em estudo ndo s6 a
definicdo, mas a propria pratica artistica fora dos ambitos especificos de cada
ramo®.

Desde os processos operativos da arte programada até as articulactes
estruturais do minimalismo afirma-se a vontade de repensar a funcdo da
linguagem visual 6omo metodologia especifica para organizar um novo uso
social dos signos artisticos. Este comportamento exprime ligacbes precisas
com as vanguardas histéricas sem ter nenhuma presuncéo revolucionaria.
Move-se, todavia, com amplas margens de experimentagcdo, consciente das
novas possibilidades visuais e do valor da comunicacéo estética.

Tanto no contexto europeu assim como no norte-americano, no inicio da
década de setenta, surgiu um grupo de artistas que trabalhava a performance,
entendida como ritual, em luta entre a vida e a morte. As auto-agressoes, as
extenuacgdes, as auto-mutilacbes fisicas, a procura dos proprios limites,
convertiam-se em caminhos de exploracdo pelo artista como homem e como
praticante da arte. Este aspecto especifico da performance envolveu toda uma
série de artistas a trabalhar sobre o préprio corpo, procurando ndo s6 uma
transformac8o fisica, mas também o desejo de uma possivel transformacgéo
social.

A arte dos anos Sessenta apresenta, portanto, uma flex8o ideolégica na qual o
empenho do artista é directamente articulado na operatividade das linguagens,
numa experimentalidade que redefine constantemente, tendéncia apds
tendéncia, a ideia de arte e de artisticidade. Uitrapassando a nogéo de obra
ligada aos suportes tradicionais, as experiéncias da Arfe Povera, da Land Art e
da Body Art afirmam uma nova dimenséo estética e uma dilatacio espacial e
temporal do objecto artistico. Por outro lado a atengéo a estrutura interna dos
signos, ela também em relagdo com a vanguarda histérica, propde com a arte
conceptual, com a pintura analitica e, em diferente medida, com o hiper-
realismo, modelos de conhecimento visual que se afirmam com profunda

% E a Teoria de Escultura Social que parte dos conceitos de obra enquanto processo de mutagdo-evolugdo ou seja, a
maneira de moldar e esculpir o lugar onde vivemos.
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clareza teérica. As pesquisas dos anos Setenta recalcam o interesse na dptica
dessas novas definicbes da arte, ndo renunciam ao “ultrapasse’ espacial,
perseguem com intacta radicalidade a ideia de uma reflexdo conceptual da
linguagem. Esta procura preocupa-se em evidenciar mais do que o objecto o
processo criativo, o fazer puramente pragmatico da arte. A obra é o resultado
ndo tanto de uma organizacdo formal dos materiais, mas da directa
apresentacéo destes, para celebrar as qualidades de energias e de tensdo. A
arte torna-se o lugar onde o artista através do fazer realiza 0 conhecimento do
mundo, gragas a uma identidade de pensamento e acgio.

Agora néo é importante o resultado, a obra concluida, mas o processo adapto a
promové-la. O territério do artista é constituido por todos os materiais naturais
que podem dar lugar a obras efémeras por duracdo e consisténcia. Desde o
principio existe uma mentalidade espontanea que opde a dura compactez da

histdria o gesto singular e pragmaético.
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O corpo entra em acgéo |

“Alla fine degli anni Sessanta il mio pensiero si
rivolgeva non tanto alla creazione e allo studio
di uno spazio dove esistere ma piuttosto allo
spazio del corpo. Mi concentravo in operazioni
che coinvolgevano la mia corporeita e che,
concludendosi in me, creavano lo spazio del
corpo; perd al tempo stesso, quell'entita che era
anche ambiente, necessitava di un luogo dove

esistere™.

Nos finais dos anos Sessenta “comega-se” a perceber a urgéncia de uma
expressividade ligada ao corpo, na qual, a espontaneidade comportamental e a
libertacdo dos sentidos, prevalecem no que diz respeito a um comportamento
fundado nos constrangimentos e nos condicionamentos sociais.

Assiste-se a uma progressiva redescoberta do corpo e dos seus confins
naturais. A pesquisa artistica explora o conhecimento e a investigacéo
individual, o artista comega a conhecer as potencialidades e os limites fisicos e
psicoldgicos do préprio corpo. O corpo livra-se de quaiquer tipo de forma de
repressdo, dos sentimentos de culpa ligados a religido, aoc conformismo
“‘avassalador’ e a todos os condicionamentos sociais.

O que se tenta desconstruir € o corpo que: “se apresenta jé montado para
funcionar seja num plano motor seja num plano estético segundo algumas
fungbes que lhe foram transmitidas do aparato social™. O processo de
desenvolvimento do individuo é assim considerado totalmente alcangado. Ele

¥ Carlini E., Intervista a Vito Acconci, Arch'it, Rivista digitale d’architeftura, 2002 em http://architettura.supereva.com.
“No final dos anos Sessenta o meu pensamento dirigia-se néo tanto & criagdo e ao estudo de um espago onde existir
mas sim ao espago do corpo. Concentrava-me em operages que envolviam a minha corporeidade e que concluindo-
se em mim, criavam ¢ espago do corpo; mas ao mesmo tempo, aquela identidade que era também ambiente,
necessitava de um lugar onde existir’.

Palazzoli D., /f corpo come massaggio e come messaggio, Data, n.12, 1974, p.47. “Si presenta gig allestitc per
funzionare sia sul piano motorio che su quello estetico secondo delle funzioni che gli sono state trasmesse dall’apparato
sociale”.
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foi mutilado e reprimido no seu intimo a favor de um modelo comportamental
que auxilie o funcionamento da sociedade.

‘Ruidos do corpo, um repertério de sussurros, gemidos, ganidos de
impressionante  expressividade pré-linguistica, cheiros irreproduziveis,
extempordneos, mnemonicos; é 0 resgate dos sentidos atrofiados e
domesticados, é a emissdo dos liquidos corporais, nos humores, nas
alteracbes da emotividade, da agressividade, da sexualidade...”.

A Body Art® exaspera a vontade de libertagéo dos instintos reprimidos, através
de um progressivo processo de marginaliza¢do da cultura a favor da natureza“.
Com os anos Setenta e o advento da Body Art, os artistas d&c um passo
ulterior: ndo sé péem em jogo o préprio corpo mas, também, tudo o que tém de
mais privado e intimo. S&o desbloqueadas as pulsdes do subconsciente
desencadeando os mais escondidos conflitos interiores.

Através da linguagem do corpo os body artists tentam recuperar e fazer aflorar
a memdria a inteira esfera do privado, as lembrangas, os sonhos, tentando
ampliar a realidade e estendé-la a uma dimens&o da experiéncia vivida, onde o
publico tem a possibilidade de se identificar ou de reviver tal experiéncia.

O risco corporal, o curto-circuito psicolégico e a autolesdo sdo centros
nevralgicos nas ac¢des dos anos Setenta® Tal movimento & uma reducio da
arte do comportamento, enquanto que este Ultimo tinha indicado o uso do

corpo entre os proprios instrumentos.

* Miglietti F. A., Identitd Mutanti, Genova, Costa & Nolan, 1997, p.27. “Rumori del corpo, un repertoric di sussuri,
gemiti, mugolii dimpressionante espressivitd prelinguistica, odori irriproducibili, estemporanei, mnemonici; é il riscatto
dei sensi afrofizzati e addomesticati, € limmissione nei liquidi corporali, negli umori, nelle alterazioni dell'emotivita,
dellaggressivits, della sessualita...”.

A Body Art € um movimento com um amplo raio que inclui artistas oriundos de vérios pafses. Caracteriza-se
enquanto propriedade analitica do corpo assumido como meio de express#o artistica: a acg#o sublinha as fungdes dele
¢ das suas partes, servindo-se de meios de reprodugdo mecéanica na duplice intervengsio de documentagéo ¢ imagem
penetrante. Podem-se distinguir tendéncias diferentes: uma baseada na actividade corpérea ligada & danga — Trisha
Brown, Simone Forti, Joan Jonas, Lucinda Childes; uma na comunicag#o através da escritura gestual ou verbal — Ketty
La Rocca, Annette Messager, Ben Vautier, Luca Patella; uma oufra na componente sadomasoquista — Azionistas
vienneses, Gina Pane, Vito Acconci, Marina Abramovic — uma outra ainda no travestitismo — Urs Luthi, Katharina
Sieverding. A nova linguagem do corpo interessaram-se também artistas da érea conceptual como Luigi Ontani,
Giorgio Ciam, Bruce Nauman, Oppenheim, Cristina Kubisch, Enrico Job, Cioni Carpi, etc.

! Processo amplamente descrito por Lea Vergine no livro /f Corpo come Linguaggio, Milano, Skira Editore, 2000.

% Pense-se na acglio do Chris Burden um dos artistas gque mais puxou os limites na Body Art no inicio dos anos
setenta. A sua acgdo mais violenta foi sobre a sua prépria pessoa oferecendo o seu brago como alvo na obra Shoot de
1971. Burden explica durante uma entrevista: “Era para mim uma experiéncia mental (ver como reagiria mentalmente):
era saber que as sete e meia teria ido fazer uma acgo na qual alguém teria que disparar contra mim. Era como poder
organizar o destino, ou alguma coisa do género, de uma forma controlada. O aspecto violenio nio era muito
importante, era, no fundo, a maneira para experimentar estas reflexdes”. “Era per me un’esperienza mentale (vedere
come reagivo mentalmente). era sapere che alle sefte e mezza sarei andato a fare un’azione in cui qualfcuno mi
avrebbe sparato addosso. Era come poter organizzare il destino, o qualcosa del genere, in una maniera controllata.
L'aspetto violento non era molfo importante, era, in fondo, ii modo per poter sperimentare queste riflessioni.” Macri T., if
Corpo Postorganico, Genova, Costa & Nolan, 1996, p.16.
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Segundo Lea Vergine, a base da Body Art estd a necessidade ndo apagada
“‘de um amor que se estenda ilimitadamente no tempo — a duracdo — a
necessidade de serem amados a fodo custo, pelo que se é e pelo que se
queria ser, com direitos ilimitados ~ daqui a desilusé@o e o falhango inevitaveis:
0 que se chama amor primario™.

A falta desse amor, que é a causa de uma certa agressividade, é preenchida
por um amor exasperado para si proprios. “A avidez do amor traduz-se em
narcisismo...”*,

Lea Vergine tenta assim encontrar uma justificacdo em chave psicanalitica ao
tipico comportamento exibicionista e narcisista desses artistas, reconhecendo o
corpo como lugar do removido, do tabu social, analisado como sintoma de um
mal-estar existencial. Os body artists através das suas pesquisas produram
uma superagcéo ndo s6 pessoal mas colectiva, quase de catarse, de todas as
constricdes e repressdes dos instintos.

Os artistas conseguem envolver o espectador interagindo com ele, anulando a
separacgao existente enire pablico e privado, criando uma interac¢éo continua.
Cria-se neste momento um envolvimento tal que quem observa o evento chega
a identificar-se e a projectar-se no interior da acgéo, repetindo experiéncias
psiquicas ja vividas e reactivando conflitos interiores. A experencialidade
colectiva do publico serve a complementar o éxito da performance.

Ben Vautier numa declaragéo sobre a Body Art afirma: “eu Ben, considero que
a Body Art é inferessante na medida em que traz uma novidade fundamental e
nédo representa uma série de asticias que sdo proprias da esfera de “fudo é
arte” de Marcel Duchamp. Este novo fundamental aparece quando a Body Art é
envolvida na transformacédo do artista e da sua subjectividade. Para mudar a
arte é necessério mudar o homem™s, |

A representacao de si ha performance revela a mutua integracédo do corpo e do
sujeito — o corpo como objecto material do mundo, parece confirmar a
“presenga’ do sujeito; o sujeito consigna ac corpo o seu destino “humano”.

® Vergine L., #f Corpo come Linguaggio, obra cit., p.2. “...di un amore che si estenda illimitatamente nel tempo (la
durata), il bisogno d'essere amati comunque, per queflo che si é e per quello che si vorrebbe essere, con diritti illimitati
ﬁii qui la delusione e il faliimento inevitabili): quel che si chiama amore primario®.

idem, p. 2. “L’avidjtd d’amore si fa narcisismo...”. Q corpo torna-se sempre mais um sistema de signos ¢ também o
espaco privilegiado através do qual o arlista se celebra a si préprio e a sua solidgo narcisista.

Ibidem, p. 41. “lo Ben, considero che la Body-Art & interessante solo nella misura in cui apporta un nuovo
fondamentale e non rappresenta una serie di astuzie che appartengono alla sfera di “tutto & arte” dj Marcel Duchamp.
Questo nuovo fondamentale appare quando la Body-Art & coinvolta nella trasformazione dell’artista e della sua
soggetftivita. Per cambiare I'arte bisogna cambiare I'uomo”.




Falar entdo de uma actividade criativa onde o corpo* seja protagonista, actor e
obra juntamente significa, como primeira coisa, fazer referéncia as outras duas
formas “tradicionais” da arte cujas ligagdes s&o evidentes: o teatro e a danca”.
Diferentemente do que acontece no teatro, no qual uma realidade se desvela
tanto mais claramente quanto mais passa para a ficcdo e 0 dominio perfeito da
formalizagéo, se na performance se tem o dominio do corpo, do signo, do
gesto, néo é para interpretar uma nova personagem, mas para expor tal e qual
o homem real que actua. Renunciando a mostrar-se através de um objecto, é o
mesmo -artista que se expde, que se exibe e é precisamente aqui que a
performance se diferencia do teatro. O media é o préprio artista, expondo-se
publicamente a uma acgéo real: nem simulado, nem dramatizado; ndo actor
mas actuante. No que diz respeito a danca, enquanto arte do corpo em
movimento que se desenvolve contemporaneamente no tempo e no espago
destaca-se a procura do recupero da relagdo entre gesto e ac¢@o através do
emprego de simbolos, resultado da fusdo entre teatro e artes visuais.

Na performance, somos testemunhos de um gesto, de um acto puro, de um
acto nu que basta a si mesmo, pela sua for¢a interior, que ndo encontra
recursos na didactica, no simbolo e que permite pensar do singular do actuante
a percepc¢éao plural de quem vé.

Nesse contexto cultural e politico a performance manifesta-se como discurso
caleidoscopico multitematico que assimila as artes, onde ritualidade primitiva e
xamanismo determinam a recriacdo da interacgdo enfre artista e espectador;
no fundo o leitmotiv da contestagdo ideoldgica e cultural impde a deflagracéo
do existente e a procura de regras e principios novos.

A revolucdo tematica inicia com a assumpgéo do conceito de surpresa no que
diz respeito aos espectadores interrompendo o faccioso resgate de
comprazimento através de estratégias de identificacdo e glorificacdo e a
criagcéo de uma rede de novos signos, que se tornam reconheciveis ao ptblico
e, ao mesmo tempo, sdo alternativos e experimentais no que diz respeito a

“ 0O Leib, 0 corpo vivente segundo a definicdo de E. Husserl, para diferencia-to do Kérpe/, do corpo anatémico.

“ Prevalecem as pesquisas artisticas baseadas na danga e no teatro experimental; o mais conhecido é o Living
Theatre de Julian Beck e Judith Malina mas também The Bread & Puppet assim como as pesquisas do Teatro Pobre
levadas para a frente pelo Jerzy Growtosky, o Peter Brook e o Eugenio Barba. Deve-se, entretanto, a Cage ¢ a
Cunningham, a critica & disciplina e a abertura a uma concepgéo da danga que se aproxime e identifique com a vida.
Assim como ao Judson Dance Theatre, responsével pelo inicio da chamada danga pés-moderna americana, ao trazer
novas e revoluciondrias nogdes de estrutura e atitude coreografica. No inicio da década de ‘60, deu-se o momento
peculiar do cruzamento e de relagdo de competéncias entre a danga e as artes plasticas produzindo formas artisticas
semethantes &4 danca, ao colocar o corpo como suporte para-a expressfo plastica.
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quotidianidade e a0 quotidiano cultural do espectador. Ou seja as formas e aos
principios da cultura dominante.

A performance encontra na elaborag&o antropolégica do teatro as estruturas de
ascendéncia primitivas para veicular a contestacdo através de uma linguagem
subliminal que liga, duplamente, vista e olhar, artista e comunidade, fenémenos
sociais nossos contemporéneos e culturas primitivas sobreviventes.

A performance é assim influenciada pela reflexdo antropolégica® sobre o teatro
que procura, nos rituais arcaicos, solugdes praticas para estruturar um fraining
mével e em continua evolugdo, que permite aos actores de ser performer,
actor-xama, que, na base da codificagéo ritual primitiva, anula a separagéo
entre objectivo e subjectivo, ou seja, entre o estranhamento e a identificagdo e
age por possessio.

A nova primitiva ritualidade do actor torna-se veiculo ideal para a transmisséo
de ideologias e arquitecturas do espaco cénico pds-moderno. O registo
tematico e pratico do performer delimita a fronteira entre tradicdo e vanguarda
e entre mise en scéne e performance — mise en act — buscando produzir algum
tipo de transformacéo junto ao corpo social: as performances artisticas sdo
formas de abrir um espago-tempo liminar que se coloca no meio da
temporalizacdo quotidiana. O corpo age no espago ao mesmo tempo que o
espago estimula o corpo®. A partir deste momento, a relagéo
espectador/performer & repensada, determinando-se uma nitida diferenca entre
0 processo artistico que parte da representacdo — director, narrativa,
personagem, palco — e o processo artistico que parte da diluico das
experiéncias — criagdo colectiva, hipertexto, subjectividades, espaco social —
dos actuantes/performers.

A diversidade entre estes dois modelos determina-se pelo facto que, neste
dltimo caso, o publico participa da obra ac contrario de ser um mero
espectador.

A performance dos anos ‘80 e ‘90, pelo contrario, afirma-se como
deslocamento da corporeidade, deixando a dimenséo ritualista e intimista do

8 Originariamente o termo anfropologia era compreendido como o estudo do comportamento do homem n#o s6 a nivel
sbcjo-cultural mas também a nivel fisiologico. A antropologia teatral consequentemente estuda o comportamento
fisiolégico e s6cio cultural do homem numa situagéo de representagso.

“ Guattari F., O Inconsciente Maquinico, Ensaios de Esquizoandlise, Campinas, Papirus, 1988. Segundo o autor, o
corpo & inconsciente, povoado de imagens, sons, palavras; mas também de maquinismos que o conduzem a produzir e
reproduzir estes contetidos.
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inconsciente dos anos 70, tecendoc uma dimensdo inorgénica, uma
desmaterializagdo da carne, que na sintese torna-se manipulagéo, alteragéo,
transformac&o do seif no corpo, e, agora, oferece uma ampliagéo estética. A
figura do performer absoluto é agora cancelada, ficam os rastos de acgdes
comportamentais que tracam a identidade. A performance nesses anos
caracteriza-se por se focar nas questdes da diversidade cultural, espacial e
politica, e nas no¢des de confins e ultrapassagem dos confins.

Neste ponto, o olhar do artista identifica-se com o do antropélogo: captar coisas
que estéo destinadas a superagéo e ao desaparecimento.

O corpo singular do artista nos trabalhos performativos tem e toma significado
gragas & sua contextualizacdo nos codigos da identidade que interessam o
corpo do artista. Assim o corpo ja ndo é auto-suficiente no seu “significado” — o
de ser um corpo — mas deve ser relido ndo s6 num contexto de firma autoral
mas, também, num contexto receptivo no qual o performer e/ou o espectador
podem interagir com este corpo. Quando conhecido neste completo fim-aberto,
o corpo interfere com o corpo/sujeito do espectador no acto de desenvolver a
sua performance. A performance expde precisamente a contingéncia do corpo
— de si prépric — ndo sé aos outros que fazem parte do intercambio
comunicativo®, mas na verdadeira maneira da prépria (re)presentagéo®’. Assim,
é, de forma comum, identificada uma mais usada mas, criticamente, sub
examinada estratégia performativa que reanalisa as performances na sua
condicdo poés-moderna, pds-disciplinar, informada - ao contrario de
transformada - pela disseminag&o das teorias performativas dos anos Noventa.
Antes de confirmar a coeréncia ontolégica do corpo como presenga, a
performance depende da documentacgéo, confirmando a suplementariedade do
préprio corpo.

A performance usa o corpo do performer para colocar questées no que diz
respeito & incapacidade de assegurar a relagéo entre a subjectividade e o
préprio corpo. A performance usa O corpo para emoldurar a falta do ser
prometido da e através do corpo — 0 qual ndo aparece sem um suplemento —, a

%0 0 piiblico, os historiadores de arte, os arfistas, etc.

5" Durante os anos Setenta o movimento feminista e as artistas associadas declararam o corpo como media artistico, o
lugar onde o intimo se tornava politico. Oferecendo uma imediatez e uma infensidade do objecto/sujeito de arte, a
performance foi usada pelas mulheres como plataforma para ideias politicas e como um velculo para a mudanca social.
Com o seu status radical e as estruturas alternativas das galerias, a performance art conseguiu contornar o sistema
comercial tradicional das galerias de arte e portanto abriu-se as mulheres no sentido em que os medias artisticos
tradicionais como a pintura e a escultura néo o eram.
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performance marca o préprio corpo como perda. Para o espectador o
espectaculo performativo &, ele proprio, uma projec¢édo do cenario no qual os
seus desejos tém lugar®.

A performance aclamou, desde o inicio, o estatuto de Unica forma de arte na
qual se garante a presenca do artista. Mais precisamente usando o préprio
corpo como matéria-prima, os performers acentuam o estado de representagéo
dos trabalhos — o seu interagir constante com a arena do simbélico — expondo
a possibilidade de obter o pleno reconhecimento de si préprios através da
proximidade do corpo. A performance mostra, também, que o corpo n&o pode
ser conhecido puramente e na totalidade e que fica fora da arena do
simbdlico™.

Finalmente, 0 seu sujeito e forma sdo congruentes — o corpo é o recurso € a
forma através do qual as ideias sdo criadas.

%2 phelan P., Unmarked. The Politics of Performance, London & New York, Routledge, p. 152.
% O'Dell K., Toward a Theory of Performance Art: an Investigation of its Sites, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 1998, pp.43-44.
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O performativo |

“Entrare nell'opera™.

Nos ultimos anos, diversos tedricos propuseram a utilizagio da categoria do
performativo para abordar uma compreenséo global da cultura. A acentuagdo
da dimenséo performativa das artes parece associada a partir dos anos
cinquenta a énfase que os artistas comegaram a pér nos processos mais que
nos resultados e a valoriza¢do do efémero no lugar da obra “estavel”. Segundo
a tedrica alema Erika Fisher-Lichte, é, a partir dos anos Sessenta, que todas as
artes se tornam performativas. SO concebendo todas as artes como
performativas, podemos delinear um caminho sem obstaculos, de um media
para o outro, no trabalho de um mesmo artista, ou seja, considerando-se a
interdisciplinaridade intimamente ligada a performatividade.

Este entender a cultura em termos de performatividade corresponde a algumas
praticas artisticas que relinem em muitos casos a fixagdo material ou
inclusivamente a textual, que se baseiam como itinerarios; itinerarios nos quais
se convida o espectador/participante.

Do ponto de vista da teoria do poder e da subjectivacdo a nogdo de
performance traduz em inglés um conjunto de reflexées no que diz respeito a
inscricdo de repeticdes ritualizadas da lei que autores diferentes, desde
Foucault (disciplina) até Bordieu (habifus) analisaram para explicar os
processos de socializagao e de interiorizagdo das normas.

Em geral, consideram-se as expressfes performativas como relagdes a trés
compenentes: alguém comunica alguma coisa a uma outra pessoa, ou ao
contrario tende-se a caracterizar as percepgfes como relagdes com sé duas
componentes: alguém percebe alguma coisa ou um dato de facto. Mas os
caracteres da performance ndo se deixam inventariar nesse esquema
perceptivo assim simples e limitado, mas reevocam uma ulterior diferenca
performativa: alguma coisa apresenta-se como alguma coisa, enquanto chama
alguma outra coisa.

% Anselmo G.,“Enfrar na Obra”", fotografia automatica, preto e brance, 237 x 186 cm, 1971.
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A performance abracga a linguistica, as teorias da comunicagdo e da conduta, a
antropologia, a arte, os estudos cénicos, os estudos de género e agora os
estudos pds-coloniais.

O termo performance conota simultaneamente um processo, uma pratica, um
epistéme, uma maneira de transmissdo, uma realizagdo, um meio de
intervencdo no mundo excedendo amplamente as possibilidades das outras
palavras que se oferecem em seu lugar.

Nenhuma palavra de facto consegue definir totalmente o significado da
performance, mas sem duvida atribui-lhe uma intensidade; sendo que esta
utilizacéo e trasladagéo da palavra performance e a sua adaptagéo ao contexto
aqui tratado ndo exige a ﬁxégéo de parametros de tradugdo e de homologacgéo.
Uma das no¢des fundamentais na qual se baseia o conceito periormativo é a
da situacdo retérica composta por trés elementos: a exigéncia comunicativa do
performer, um pulblico e os vinculos intelectuais que se instauram entre 0s
actores em jogo.

N&o interessa aqui a leitura ou ¢ estudo de uma performance em si, mas sim o
seu comportamento. Como uma obral/performance interage com o seu publico,
os processos de recepgdo, como o seu significado muda através do tempo ou
em outros contextos.

O performativo permite a andlise da construgdo social da realidade — incluindo
raga e género — os simulacros, as conexdes entre o performativo e a
performance art — diluindo as barreiras entre arte e vida.

Os estudos sobre a performance nascem a partir da necessidade de abrir
campos de estudo que respondem a uma realidade cada vez mais complexa
no contexto da “condigdo pds-moderna”. Permitindo a abordagem de novos
fendmenos sécio-culturais, andlise de novas identidades. Além disso, a
performance permite estudar novos angulos para os fendmenos sécio-culturais
derivados da globaliza¢do e da imigragao.

A performance é intimamente vinculada com o pés-modernismo, 0 mesmo que
abriu 0 campo/espacgo artistico ao intersticial, ao hibrido, ao fragmentario, a
reavaliagdo do marginal, contra o objecto acabado a favor do processo, contra
0s valores universais a favor do pulblico. Premissa fundamental: o sujeito
descentrado.

Da preocupacéo com o pés-moderno e feminismo dos anos Qitenta e principios
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dos Noventa, passa-se agora a uma preocupacgdo com o pés-colonial, o queer.
a actuacdo e representacdo do poder, a colonizagdo do corpo, actos de
resisténcia quotidianos, etc.

Trata-se de uma maneira alternativa do saber, uma epistemologia da acg3o, e,
nesse sentido, involucra o corpo: a sua sensibilidade, os seus desejos, as suas
limitagbes fisicas. Os estudos performativos implicam um “embodied
knwoledge’.

As teorias da performance estao implicadas com os estudos do comportamento
— em antropologia — actos do falar — na linguistica — e construtivismo social —
na sociologia®.

Na antropologia analisa-se como a performance pode contribuir para manter
uma ordem preestabelecida — mediante rituais oficiais — e/ou para parodiar,
criticar e subverter — Carnaval, rituais liminares, manifestages politicas. Na
linguistica outorga-se a importancia e a competéncia comunicativa do falar, o
contexto do acto performativo. Torna-se possivel, uma nova maneira de
analisar o discurso na sua execugdo — palavras, falar. John |. Austin considera
a performance como uma manifestacdo linguistica que ndo s6 descreve mas
muda o mundo criando situagbes novas. Trata-se, em definitivo, de uma
actividade que cria 0 que descreve.

Austin identifica enunciados demonstrativos do tipo: “estd chovendo”, e,
enunciados performativos que apresentam uma propriedade tal que “o sentido
intrinseco deles néo se deixa capturar independentemente de uma acgéo que
eles permitem realizar’.

Desta forma a performance apresenta uma grande riqueza de recursos: 0 seu
significado primério n&o se deixa deter independentemente de uma acgdo que
ela consente realizar. O artista, portanto, podera desenvolver o papel do
enunciador, a performance podera ser pensada enquanto enunciado e o
publico podera ser o destinatario tiltimo — no caso da performance — com direito
a resposta. Estamo-nos a referir & comunicagéo, onde a eficacia total do
sistema diria respeito a interaccdo artista-obra-plblico, tendo esta

% Austin J.L., Searle J.R, Speech Acts, Cambridge, University Press, 1969 — a liguagem como performance; Goffman
E., The Presentation of Self em Everyday Life, New York, Garden City, 1958 — o comportamento social como
performance; Turner V., O Processo Ritual. Estrutura e Anti-Estrutura, Pefropolis, Vozes, 1974 — a cultura como
gsen'ormance. .

Ducrot, Oswald, Todorov, Dictionnaire Encyclopédigue des Sciences du Langage, Paris, Editions du Seuil, 1972,
p-128. "._.leur sens intrinséque ne se laisse pas capturer, indépendamment de I'action que permettent réaliser”.
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reconfigurado as partes, ou seja, questdes relativas a subjectividade e ao olhar
na construcéo e na recep¢ao das accOes artisticas.

Mais a frente, juntam-se aos estudos da performance a psicandlise, as teorias
feministas, o pés-colonialismo, a cibernética, a biologia. Os tebricos que
trabalham a partir do feminismo e do pds-colonialismo insistem em incorporar
uma andlise do poder nas relagdes humanas e sociais, no controlo e disciplina
do corpo. A performance aborda os processos que incorporam um performer
numa situagéo artistica e quotidiana posta em relagdo a alguém que vé, julga,
deseja, interpreta o performer. Analisa as relagbes de poder implicitas no acto
de ver e ser visto. A relag8o desejo-medo antes do encontro com a “otredad”.

% A condig#o de ser outro. Tematica presente no trabalho de Gomez-Pefia e Coco Fusco.
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Performance da identidade e colapso da realidade |

A partir dos anos Setenta, a performance enquanto arte e enquanto acgéo
social converteu-se num acto propicio a uma articulacdo de identidades
minoritarias, dissidentes, subalternas. A performance usa-se como resisténcia
do poder hegemdnico mediante estratégias de parddia, ironia, transgressio.
Por outro lado a performance articula, cria novos espagos, novas
epistemologias identitarias: emergéncia de uma consciéncia de oposicdo ou
contestataria.

Dentro das performances da identidade existem duas posturas: a essencialista
— afirmagdo de identidades originais, celebragbes de raizes, de diferencas
raciais, etc. — e a materialista ou desconstrutivista — onde a identidade é uma
construgao social. Na pratica existe uma tendéncia a combinar as posturas. A
performance permite atacar os pressupostos que se sujeitam a dicotomia
sujeito — objecto.

Renato Barilli*® evidencia a origem linguistica do termo e a ambiguidade do
significado. O vocabulo inglés performance é de origem latina, composto por
“formar” e pela preposicdo “per’ que em geral significa ir até o fundo em
alguma situacéo, cumpri-la & per-feigéo.

Ao contrario, o verbo inglés “fo perform” tem o significado de cumprir alguma
coisa, sobretudo fisicamente. “A performace, portanto, como um acto singular
do “se comportar” é carregado também daquele sentido de perfeicdo qualitativa
e de espectacularidade, se bem “pobre” e embrional...”.

No centro deste estudo esté a ideia de performance, por natureza sujeita as
construgdes e ligada a ideia de unicidade.

O performer realiza uma mise en act do proprio eu, declarando e nao ocultando
as estratégias performativas do seu trabalho.

%8 Barilli R., La Performance Oggi: Tentativi di Definizione e di Classificazione, Bologna, Pollenza, 1978.
Idem, p.6. “La performance, quindi, in quanto atfo singolo del “comportarsi” é caricata anche di quel senso di
perfezione qualitativa e di spettacolarits, seppur “povera” ed embrionale...”.
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*Participacao performativa

As experiéncias das vanguardas historicas, naturalmente, criaram as bases
para este tipo. de raciocinio. Mas enquanto nesses casos a propenséo
antropoldgica é declarada — é a alma desse tipo de pesquisa — é importante
tentar compreender o que se entende por “participacéo” performativa e quais
as formas performativas que se dao ac olhar. Por outras palavras, pode-se
observar uma relagdo de homologia entre um certo tipo de performance e a
configuracdo sécio-comunicativa correspondente. E assim que o ‘“ritual’
performatico — em extrema sintese — deve a sua especificidade ao senso de
participacéo alma e corpo da comunidade de referéncia.

Com a emergéncia de experiéncias como o neodadaismo e o primeiro
conceptualismo, o plano do gosto é destacado do projecto da arte.

A tradicdo duchampiana age como critica dissolutiva proprio da
estereotipizagéo dos atributos objectivos da obra de arte. A identificacdo do
evento segundo os cbdigos do sistema artistico torna-se a garantia principal da
artisticidade da operacéo.

Enquanto o Happening esta ligado a desconstrucdo, no sentido de uma
desconstrucéo dos ritos consolidados no ocidente ao longo do processo
histérico, a performance associa-se a reconstrugdo, a criacdo de novas
linguagens artisticas.

Perante a multiplicidade e variedade da arte da performance o problema néo
diz respeito a possibilidade de uma definicdo capaz de abraga-las todas face a
sua traduzibilidade. As tradugcbes e as interpretagcdes da performance séo
condicdes da descoberta de uma pré-categorizagdo subjacente e esta ultima &,
de facto, a condi¢éo do funcionamento da traducéo.

Por outro lado, na performance pode-se admitir a formagdo de uma
subjectividade colectiva, composta pelos factores sensiveis e, também, pelos
factores corporais que atravessam o espaco da performance. No processo
criativo e, consequentemente, no processo de actuacio, quando um performer

. interage com o publico, a relagdo que se estabelece entre eles conjectura o

surgimento de um plano interactivo que captura as componentes corporais de
ambos em torno de um (nico nacleo.
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Abertura do campo artistico: a performance como trabalho em processo |

“‘Le corps é ftoujours présent en éfat de
spectacle devant laufre ou méme devant si

méme’®

Nestes Ultimos anos, a pesquisa foi caracterizada por um amplio uso das
linguagens expressivas. O performer encontra facilmente ao seu dispor uma
vasta bagagem iconografica proveniente ndo sé da tradicdo artistica mas
também da sua histéria recente, da actualidade e de todos os canais que
produzem modelos iconograficos e sociais. O performer abre um constante
confronto com o ambiente que o rodeia, tornando-se intérprete e fornecendo
amplas margens interpretativas das problematicas ligadas ao corpo, a relagéo
com o fruidor, ao espaco, ao processo que entende a obra/performance como
fluxo.

O sujeito contemporaneo atravessa a perda da identidade univoca para se
tornar disponivel as solicitacdes externas. O corpo torna-se, entdo, uma
espécie de contentor, preparado para absorver o externo, colocando-se em
sintonia com o outro, mudando cada vez o seu aspecto.

O espago no qual o performer se move e desenvolve a sua actividade é
entendido e analisado como dotado de sentido, como lugar/espaco do qual se
descola uma significagéo®.

A performance torna-se, portanto, uma experiéncia do tempo e do espaco, dos
conceitos de presenca, do processo e do lugar.

Constitui-se por um corpo humano exposto e a intervengdo do artista da-se no
mesmo corpo € no espago que o rodeiam. Cada movimento ou acgdo que
exercita o artista sobre 0 COrpo assume um significado particular. O corpo

%Barthes R., Encore le corps, revista Critique, Paris, tomo XXXVIll, Roland Barthes, n. 423424, Ago.-Set,, 1982, p.
649. “O corpo estd sempre em estado de espectsculo diante do outro ou mesmo diante si mesmo”.

&' Sentido e significagio ndo sdo utilizados como sinénimos. Entendemos “sentido” como conceito indefinivel do qual
néo se pode dizer nada com antecedéncia a sua manifestagéo de forma articulada. “Significagéo”, por sua vez, define-
se como sendo sentido articulado.
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1

protagonista é o sujeito e o objecto da expressdo artistica. O objectivo principal
€ comunicar através de uma linguagem pessoal o corpo. O corpo n&o é nunca
sem identidade. Ao mesmo tempo é expressdo de uma alteridade.

A performance respeita quatro factores:
O tempo

O espago

O corpo do artista

A relacédo publico-artista®

O projecto expositivo coloca a arte da performance num contexto mais amplo e
examina o seu desenvolvimento pondo questbes sobre a relacdo entre arte e
experiéncia vivida, o posicionamentc do corpo em relacdo ao sujeito, aos
aspectos transcendentes da performance e as questdes conexas a identidade
pessoal.

©2 Eu acrescentaria também um quinto factor: a unidade de acg#o.
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O corpo e a accéo nas distintas manifestagdes |

O corpo tem vindo ocupar o lugar do discurso, mas néo por discutir sobre o
‘corpo, mas por traté-lo como objecto. Objecto por manter, objecto por
reproduzir. N3o se trata da produgéo de um discurso mas da produgdo de um
objecto como qualquer outro. Enfatizando a body art e o environment, os
artistas amplificaram o papel do processo no que diz respeito ao produto,
abrindo os confins da pintura e da escultura ao tempo real, a0 movimento, ao
peso, a forga, a simples e radical expressdo da phoné.

O que teve inicio nos anos Quarenta como consciéncia do gesto em pintura foi-
se traduzindo na compreensdo de como 0 processo apossa-se de dentro, dos
limites do seu proprio termo.

O gesto dos performers foi capaz de criar uma nova dimens&o ou percepgéo do
espago, do tempo, do poder, uma consciéncia das relagbes humanas e da
arena geopolitica.

O contexto € o espago no qual se individua a acgdo do curador da
performance.

Estamos sempre na posicédo de partilhar um contexto € ndo podemos julgar o
significado recdndito e relativo porque fazemos parte e somos actores do
contexto e do texto, ndo podendo fazer outra coisa se ndo concordar: isso é
externo a nossa condigio.

Ontologia corpdérea no espaco. Parar de pensar um corpo organizado com base
numa finalidade separada, a favor de um corpo pds-orgéanico ou inorgéanico,
matéria homogénea ou coisa, ndo mais meio material que o homem possui
para se volver a um fim franscendente, mas que acontece como um evento
determinado em si proprio. O corpo é o pensamento concluido. Aqui insere-se
a frase cardeal da filosofia de Nancy: ndo temos um corpo mas somos um
corpo.

Ou seja ndo o possuimos, mas o somos, “0 existimos”, o vivemos. Ser corpo.
Corpo é sindnimo de existéncia, e se 0 ser é esséncia e a esséncia é
existéncia, entdo o corpo é o ser. Eis criada uma nova ontologia, com a qual
Nancy contraria o cogito ergo sum cartesiano: o ser-esséncia é dentro, fora, em

alto, em baixo, em qualquer lugar. Ver diferentemente a relagéo entre ser,
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esséncia e existéncia, comporta uma nova vis&o da relagdo entre ser e corpo e,
portanto, do corpo humano, seja como ente que constitui 0 mundo juntamente
aos outros entes, seja em quanto carne, vida, existéncia humana.

*Corpo: lugar de existéncia e de acggo

A ideia do corpo que surge é a de lugar de abertura do ser, lugar de existéncia.
O lugar € um espac¢o aberto, indefinido, acéfalo e a-estrutural, que recebe a
propria estrutura do pensamento que o define de forma continuada. A
caracteristica de um corpo é de ser uma exterioridade néo pensavel em si, nem
pensante — a alteridade que pensa fora do pensamento — que o constrange a
calibrar em seu redor o préprio movimento, porque além dele ndo ha nada.
Assim como a pele que o reveste € o limiar no qual acontece a nossa
exposicéo ao exterior, sobre a qual se inserem e se cruzam as diferentes
estesias, através das quais nds tocamos e entramos em contacto, o corpo é a
exposicao da existéncia, superficie. Cada ponto singular do corpo tem em si
préprio o valor de uma zona de exposicéo do ser, sem qualquer tipo de telos
extrinseco. O corpo é a exposicdo concluida da existéncia que nele se torna
evidéncia.

A relagéo de intuicdo e sensacdo, de acgdo e situagdo, significa um
contempordneo dar e receber, assim que a alteridade se degrada num tnico
momento de um evento completo. De facto, € necessario gerir as relagbes
entre as varias tensQes artisticas de forma tal a poder contemplar a obra
também em imers&o. Mas o que significa contemplar a obra se a fruicdo néo é
mais monodireccional, ou seja ligada a um (nico sentido visual?

Capaz de sublinhar o confim que separa o espaco da apresentagéo do espago
circunstante, a performance ocupa um espaco dificil de determinar, um lugar no
qual se encontram todas as aporias, as dlvidas que trazem consigo as nogbes
de margem, limite e soleira, de confim, de protecgéo e lugar de acesso ao
espaco da acgéo; sublinha e oculta a excisdo que separa o performer da
imagem do espago circunstante, foca ou espalha o olhar de quem a contempla,
reforga ou prejudica o mecanismo de mimesis accionado pela construgéo da

performance.
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Deve-se portanto repensar o espaco, reconsiderar as suas margens, a matéria,
as qualidades para encontrar um método de apropriacéo e de contemplagédo
total entrando a pleno titulo no jogo da comunicagao artistica. O projecto do
espaco é dirigido a auxiliar a associagéo de cédigos a performance mostrada.
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Questbes metodoldgicas |

Quando se concebe a investigacdo da performance arf como procura do
caracter performativo, cujos objectos de estudo sdo0 a mise en act é
esponténeo interrogar-se sobre as formas de andlise cientifica dessa posta em
acgdo. Para responder a isso devemos ter em conta o caracter singular da
mise en act. Caracter esse Ultimo, que implica a sua materialidade,
mediaticidade, semidtica e esteticidade.

*A materialidade da mise en act

A performance, ao contrario de textos ou artefactos, produtos da literatura e
das artes plasticas, produz mise en acf. As postas em ac¢do ndo se deixam
fixar nem sdo transmissiveis, pois s@o efémeras e transitérias; tratam-se de
produtos que se consomem durante 0 processo da sua elaboracdo. Nesse
sentido qualquer mise en act é singular e irrepetivel.

E certo que numa mise en act muitas vezes sdo empregados artefactos
pertencentes as outras artes — como por exemplo textos, partituras, pinturas,
objectos, elementos arquitectonicos. Sem dlvida, esses artefactos ndo tém
nenhuma outra importancia a ndo ser a de elementos de um processo
performativo. E ndo s&o os Unicos elementos que constituem a materialidade
especifica da mise en act, a sua espacialidade, corporalidade ou sonoridade.
Esta surge através a interac¢éo com o performer, que se movimenta no espago
€ 0 ocupa com a sua acgdo tornando perceptivel a espacialidade,
corporalidade e sonoridade, mediante 0 uso performativo dos materiais dos
quais dispde.

*A mediaticidade da mise en act

Diferentemente da literatura, da pintura, da fotografia e do cinema, as
condicbes da percepgéo e da comunicagio resultam, na performance art, das

51




condicbes da mise en act Para que uma performance tenha lugar, o performer
e o publico devem reunir-se num dado espago por um tempo determinado.

A producéo e a recepg¢do vao de par e passo e condicionam-se mutuamente.
Enquanto o performer fisicamente presente se movimenta no e através do
espaco, o publico corporalmente presente, percebe a presenca do performer,
capta a dimenséo espacial da sua envolvente, experimentando o tempo de
uma forma determinada.

Ja que a mise en act representa uma forma particular de interacgdo face to
face, os processos da mise en act e a percep¢do implicam-se mutuamente.

*A semidtica da mise en act

A performance cumpre sempre a sua funcdo performativa. A funcéo
performativa faz referéncia a realizag@o de acgbes — executadas pelo performer
posto em relagdo com o espectador — assim como aos seus efeitos imediatos.

A performance diferencia-se do teatro porque ndoc cumpre uma fungéo
referencial que remete a interpretacdo de personagens, acgdes, relages,
situagdes, etc. Isso significa que ao contrario da performance, no teatro ha
sempre um alternar-se de influéncias entre a funcdo referencial e a
performativa, ou seja, uma funcdo implica sempre uma outra.
Consequentemente, sé a partir da interacgéo de ambas as funcdes é possivel
produzir significados. Por isso, sempre falando de teatro, a um objecto num
cenario ndo se lhe pode atribuir um significado, isso s6 tera lugar no contexto
dos processos performativos, no qual é utilizado. Na performance art, pelo

contrario, pode-se falar de um objecto que presentifica o espaco.

*A esteticidade da mise en act

Enquanto as outras artes “limitam-se” a produzir somente obras de arte, a
performance cria também um evento num determinado espago e num
determinado tempo. A experiéncia do que acontece é mais importante do
acontecimento final e dos significados que lhe podem ser atribuidos
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posteriormente, depois ter tido lugar. E o que acontece diz respeito a todos os
participantes. Do caracter Uinico da mise en act resulta o facto de ela ndo poder

ser reproduzivel ou passivel de ser reconstruida.
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Documentacao Performatica |

Hoje em dia as formas de documentacdo mais exiensas e apreciadas
concernem anotagdes que o mesmo performer escreve antes e depois da mise
en act de uma performance: fotografias, desenhos, escritos criticos e
recensdes de jornais especializados e, sobretudo, gravagbes video. Estes
materiais constituem o fundamento de toda a analise semiética da matéria em
questdo. A analise semidtica enquanto processo de formagéo do significado,
estuda como alguns processos performativos, usados pelo performer, podem
ser concebidos como sinais atribuindo-lhes significados determinados.

A analise semidtica pode considerar-se como um método eficaz quando se
trata de descrever e analisar “postas em acgdo” em relagdo a possiveis
significados que se atribuem a elementos particulares, estruturas parciais ou a
mise en act na sua totalidade.

Ao mesmo tempo ndo sdo tidos em conta, nem estudados, outros aspectos da
mise en act como, por exemplo, a interacgéo entre significado e efeito ou os
campos energéticos que se desenvolvem éntre o performer e o puUblico.

J& ndo é mais a pele da tela, a propria matéria da tela, que Lucio Fontana
perfura e corta, como uma representacdo mais além da superficie. Ja ndo é
uma investigacdo na propria superficie, mas sim na superficie do corpo do
artista. O proprio se transforma num objecto pela cultura, num objecto de
producéo e o corpo entra no circuito da arte, tornando-se uma res estensa.

O vivente e a realidade conectam-se sem intermediarios, o ecrd das
representagdes cai, o simbdlico quebra-se, o real e 0 imaginario sobrepbem-se.
Agora o artista, o sujeito, lugar da caducidade dos seus objectos, dos objectos
gue o representam na realidade, coloca o corpo como objecto. Ai deixa a sua
marca enquanto sujeito, mostra a sua divisao subjectiva®.

Lyotard propde a energia operante e o dispositivo que a modula determinando
0 posicionamento do performativo num lugar de maior precisdo energética: o
performer como transformer*. O transformador dispde a energia e, na sua
distenséo dispositiva — de transformagao —, leva-nos a uma horizontalidade, a

O corpo ocupa o lugar do sujeito. O gesto do performer cria uma nova dimens&o ou percepgéo do espago, do tempo,
do poder, uma consciéncia das relagfes humanas e da arena geopolitica.
o4 Lyotard J. F., Les Transformateurs Duchamp, Paris, Galilee, 1977.
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qual nos permite observar os fluxos distintos e outros dispositivos utilizados na
performance. Obviamente, toda a intervenc@o energética constitui o aspecto
performatico no sistema de produgéo.

Peggy Phelan fala de estética da presenca, contudo, na fotografia, na escultura
e na pintura, esta presenca junta-se apenas ao didlogo entre obra de arte e
publico. E o publico, em geral, esta passivo, usando unicamente o olhar para
fazer a mediacdo com a obra. E se a participacéo do espectador fosse
considerada performance? Visto que ocorre no intimo e no imaginario deste,
todas as obras de arte deveriam ser consideradas arte da performance. Toda a
obra aberta, investigada pelo Umberto Eco, seria performance.

Na performance, a presenca do espectador é desejada, ndo como espectador
a posteriori, mas como parte da obra — unicum —, enquanto elemento estético
da obra de arte.

Na pesquisa da compreenséo das relagdes entre o corpo e o espago, a arte
tem um papel fundamental. Ela ndo é pensada, somente, como uma arte
neutra, de caracter apreciativo/avaliativo, mas como um tipo de arte
participativa, que integre’ estudos e acgbes na configuragdo de novos
horizontes artisticos. Nesta nova andlise, o trabalho artistico ndo sera algo
distinto da pratica diaria, mas algo que torne possivel a produgio de multiplos
espacos estéticos. Uma arte que promove e que nao separa a acgéo corporal €
estética do espacgo social®*. Uma arte que activa desejos e espacos.

Neste sentido o fazer artistico ndo produz somente um resultado estético, mas
a propria passagem de limiar subjectivo do individuo ou colectivo, que migra de
uma posi¢do do saber a outra.

Significa trabalhar no campo das “mitologias” individuais e colectivas, significa
aproveitar 6 movimento da prépria vida — os sincronismos, as problematicas, as
crises; fazendo deste movimento o objecto da criagcdo. Na performance o corpo
quer fluir, abdicar do ser imutével para livrar-se®.

 Estas ideias estdio presentes na anti-arte ambiental de Oiticica: “...a anti-arfe transforma a concepgédo de artista: néo
mais um criador de objectos para a contemplagéo, ele se forna um ‘motivador para a criagdo. Com isso, superam-se as
posigbes metaflsicas, intelectualista e esteficista, que supdem a elevagdo do espectador a uma meta-realidade, a uma
ideia e a um padrédo estético. Esse deslocamento aponta para uma nova inscriggo do estético: a arte como intervencgéo
cultural. Seu campo de acgdo ndo é o sistema de arte, mas a visionaria actividade colectiva que intercepta
subjectividade e significagdo social". Favaretto C., A Invengdo de Hélio Oiticica, Sao Paulo, Editora da Universidade de
Sdo Paulo, 1992, p.124.

% Os codigos s#o formas de estabelecer permanéncia, mas os fluxos estdo numa constante transformagdo.
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Corporeidade, espago e elementos sensiveis |

O corpo justapde o conjunto de subjectividades e modula tanto as formas de
compreensdo quanto as de contacto com o espaco. Esta situacéo leva o corpo
a habitar espacos diferentes, com caracteristicas préprias: espacos de
memoria e imaginac&o que se entrelacam aos elementos do mundo externo®.
Na performance os dados sensiveis® permitem aocs performers de abrir zonas
simuitdneas de criagdo artistica ligadas a subjectivacdo. O corpo celebra
relagbes com esses elementos sensiveis, dando vida a formas de
subjectivagdo que sao activados pelos performers. Por isso, todos os
elementos sensiveis da performance — formas visuais, formas plasticas,
movimentos, cheiros, ruidos, etc. — organizam-se como nicleos entrando em
dialogo com o performer e dando vida a um transporto corporal.®.

Consoante a intensidade instaurada pelos elementos sensiveis os performers
podem ser influenciados também por outros elementos a eles externos.

Na performance, 0 espago objectivo cede lugar a multiplicidade de espagos
subjectivos — 0 espago € transformado. O performer opera duplamente; por um
lado, consuma os estimulos do espaco no qual se encontra, interpretando-os
de acordo com as suas associagdes de significado, as suas lembrangas e as
suas experiéncias psicofisicas; por outro, age nele, modificando-o, e, através
de processos interactivos e criativos, da vida a diversos elementos de
expresséo e redes de comunicacao. “O performer é seu préprio programa, seu
proprio cronémetro e sua propria pulsacdo da accéo (...) Todavia este ser é
plural, circunstancial, [cultural] e histérico™.

Deste ponto de vista, torna-se possivel para os performers a inclusao nas suas
bagagens culturais destas memérias dos espagos; memérias que podem ser
reconhecidas e usadas pontualmente durante o acto performativo™. Por outras
palavras, os diversos espagos revividos durante o processo performativo

" Guattari F., Caosmose: Um Novo Paradigma Estético, Rio de Janeiro, Editora 34, 1992.

% Vista, tacto, olfacto, ouvido.

% Shechner R., Performance Theory, London & New York, Routledge, 1988.

™ Glusberg J., A Arte da Performance, obra cit., p. 110.

™ Reconhecidas e usadas pontualmente no sentido de serem “incorporadas” em “tempo real”, ja que fazem parte de
uma espécie de memoria inconsciente de acgdes e relagfes. Estes espagos e memorias sfo activados por elementos
sensiveis no decorrer da performance. Os elementos sensiveis s&o refrdes, pois sdo elementos que activam espacos e
memérias, formados no decorrer do processo performativo e que delimitam o espago da performance. Guattari F.,
Caosmose: Um Novo Paradigma Estético, obra cit.
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podem ser reestruturados de acordo com os estimulos pontuais que articulam a
performance: um determinado momento aparece porque o encontro de um
determinado elemento sensivel abre-se ac encontro de outros elementos
sensiveis.

Isto quer dizer que os elementos sensiveis e os espacos na performance
podem ser agregados em relacdo a circunstancia, podendo ora arrogar outros
significados e fungdes, ora suportar mudancas de forma.

Deste modo, ndo ha exactamente uma sequéncia de acgbes mas uma forma
aberta que se concretizara exclusivamente no momento da apresentacdo™ E
deste modo que cada evento adquire novos contelidos: a performance é um
trabalho em processo.

20 corpo viabiliza a performance num tempo real. Portanto, ndo se trabalha com sequéncias pré-concebidas, mas
com estados corporais subjectivos dependentes dos elementos sensiveis.
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O espaco da arte™: o confim sem limites |

A subjectivacdo € um paradigma da performance art, o que coloca cada
manifestacdo numa perspectiva singular na histéria da arte. Conforme assinala
Glusberg: “na histéria da arte, nos encontramos com essa dicofomia entre
formas estéticas e formas dindmicas que se opdem: uma escultura é estética,
uma hidroexperiencia é dinamica, e ambas exigem uma sustentagédo temporal.
Nas performances, esse aspecto vai mais além que a duragéo real (cronolégica
ou astronémica) da obra’. E completa: “ha uma relagdo com o tempo interno da
experiéncia, um tempo subjectivo e préprio de cada performance — e performer
—, Que assume um valor intrinseco e vai dar singularidade a essas
manifestagbes artisticas, permitindo diferencia-las de outras™.

A evolucéo do espago destinado a arte dirige-se sempre mais & criagéo de
sistemas inteligentes e contextualizados. Por inteligentes entendo aqueles
espacos capazes de um comportamento flexivel, capazes de transformarem-se
com base nas mudadas circunstanciais, capazes de adequar-se 3as
necessidades de quem os utiliza e os acciona, reduzindo — auspiciosamente —
as dificuldades e as frustragbes que acompanham muitas vezes as nossas
experiéncias de utilizagdo do espago performativo. Por espacos
contextualizados entendo aqueles espacos ndo mais sé “aplicados”, ou seja
postos simplesmente no espago, mas inseridos no seu tecido material para se
tornar parte integrante dele.

O objectivo fundamental de detectar o espacgo performativo é a proposicéo de
um espago fisico que se integre com a existente adaptacéo da actividade e que
permita de ter em conta o contexto de execucéo e das suas peculiaridades
estruturais na projeccdo do comportamento do sistema de tal espaco. As
problematicas principais s&o claramente a necessidade de adaptar o lugar de
fruicdo da performance art como elemento determinante do comportamento do
publico, ou seja, como a interacgdo distribui-se nas véarias zonas do espaco

™ Lugar central na pesquisa de uma instancia de relagdo do sujeito com o espago que viria a produzir

desenvolvimentos posteriores na reformulagio do espago expositivo.
" Glusberg J., A Arte da Performance, obra cit., p.67.
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fisico baseado na extens@o do conceito de affordance™ Em particular, tal
extensdo do conceito de affordance e a sua aplicagédo ao contexto revela
interessantes correlagbes entre o detectar o espago performativo, a
performance art e a projec¢@o arquitectdnica dos edificios que os conterdo
“materialmente”.

Reconhecidas as particularidades do processo de interacgdo performer-publico,
sera analisado o processo de constlrugéo de um modelo mental do espaco
performativo por parte desses dois actores que ndo se baseia apenas na
experiéncia performativa mas antes no proprio espaco fisico, na qualidade de
modelo para a projec¢&o do inteiro espago performativo.

Finalmente serd apresentada a questio crucial da avaliacdo de um sistema
caracterizado por um tal comportamento: serdo exploradas as possibilidades
de aplicagéo das “metodologias tradicionais”, no que diz respeito aos aspectos
funcionais do espaco performativo, e, sobretudo, a proposicdo de um novo
framework, no qual projectar e basear as sessdes de avaliagdo da performance
no espaco do qual depende no complexo o seu comportamento, individuando
os pontos-chave para experienciar e para garantir a fruicdo desse sistema
assim como a sua integracao no contexto.

E licito portanto questionar-se sobre a viabilidade de uma semidtica do espaco
unicamente atenta as propriedades visiveis deste?

Pode construir-se uma semidtica da performance que inclua na “edificagéo” do
espacgo o conjunto de qualidades sensiveis que se relacionam com a dimenséo
somatica do homem?

Para falar de semiética do espaco ndo basta definir o espaco pelas suas meras
propriedades visuais — as formas, os volumes e as suas relagbes — mas
convém ter em conta os sujeitos humanos, que séo quem utilizam o espago,
examinando os seus comportamentos programados e pondo-0s em relagéo
com o uso que eles fazem desse espago.

Nesta extensdo organizada do espago performativo movem-se juntamente
performers e publico, e 0 espago que toma forma & o resultado da construgdo

™ 0 teérico J. J. Gibson trouxe mudangas radicais na percepcéo das teorias da 6ptica ecoldgica: affordance é a
percepgéo directa. Gibson afirma que nés s6 percebemos na medida em gue operamos num ambientefespago. A
percepgéo € desighada pela acgdo. Gibson chama as possibilidades da percepgio das accdes affordance. Assegura
que a percepgéo das propriedades do affordance do ambientefespago ocorrem de uma forma directa e imediata. Essa
teoria € muito fascinante do ponte de vista da perspectiva da visualizagéo. Uma affordance é a propriedade de um
objecto, ou o futuro préximo de um ambiente/espago, um espago vazio dentro de uma porta aberta.

-

60




de significados, consequéncia, nada mais que, das propriedades das

performances ali realizadas.

No que diz respeito & configuracédo espacial detectamos trés conceitos a partir
dos quais € possivel proceder uma articulagéo significativa do espago:

— Conceito de margem que separa extensGes espaciais adjacentes.

~ Conceito de abertura da margem, que pode ser considerado como
condicional ou obrigatério.

~ Conceito de fopos, entendendo aquela por¢do discreta de espaco limitada
pelas margens.

Esta concepgéo do espaco™ relaciona-se, também, com quatro posicdes do
publico ir-entrar-presenciar-sair caracterizadas pela articulagdo entre os
subespagos e as margens que os delimitam e pelo facto de que, seguir este
percurso “programado”, permite a constituicdo do sujeito colectivo destinatario
da performance.

Desta forma detectamos duas situagfes consequentes: o exercicio de uma
competéncia destinataria que predetermina as performances dos receptores
individuais efou colectivos, e, a construcdo de um enunciador implicito como
usuario-modelo desse espaco formalizado, que traz uma série de acgbes
predeterminadas.

A semidtica do espago propde-se como lugar de encontro de uma sintaxe
antropomorfica de accéio e uma consideragdo do espacgo, pelo que afecta os
performers que nele levam a cabo as suas acgdes.

Se o espaco performativo se designa como espago de accéo, tanto do
performer assim como do sujeito cognitivo — do puablico — a confrontagdo com
cada performance, ndo remete a descoberta estética que constitui a
performance de um sujeito estético — do performer — diferenciavel daquela do
publico? Ou seja, 0 espaco para a conjungéo directa, para o didlogo imediato
com o publico?

O espaco performativo tenta reduzir ac minimo todo o “ritmo” espacial para
permitir o descolar do particular de cada performance: o contentor é um espaco
que se quer “neutro” para facilitar o melhor rendimento dessa pura percepcgéo
desencarnada que caracteriza o olhar contemporéneo. Em outras palavras este

" Espago fisico como base da imagem em movimento, espago de acg#o, espago de intervalofinterlidio, espago de
composigdo.
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“ritmo” espacial aqui referido ndc remete a aquisicdo de um saber, quanto a
construcdo de uma estrutura que se quer isomorfa com a qual se constitui a
base da experiéncia estética.

Para abordar de forma operativa o funcionamento especifico do conjunto
significante, que chamamos espaco performativo, prople-se a ndo distingéo
entre o contentor — a arquitectura — o contetido — as performances — e 0 agente
gue activa tal conjunto — o publico — aproximando-nos do espaco performativo
enquanto discurso sincrético que se realiza no espaco.

Em definitiva o espaco estd profundamente ligado & acgdo do homem que
circunscreve um territério por torna-lo fruivel e partilhavel com as outras
pessoas. Finalmente alguns espacos gozam de um certo privilégio, sendo ja
caracterizados como lugares publicos pelos eventos que nele se desenvolvem,
enderecados particularmente ao transito e & experiéncia do lugar. -

Ao mesmo tempo, o espago performativo implica o corpo na comparticipagdo
ao evento e ao lugar, fendbmeno que n&o necessariamente comporta a
fisicidade dos seres humancs, mas também a deslocagdo cerebral e fisica.
Esta especificidade deve ter em conta também o caracter efémero da
performance “permanente no tempo” da fruicdo, e, como tal, espago eficaz e
sujeito a uma possivel projectagéo e transformagéo.

Lembramos que nos aproximamos progressivamente a performance — ou seja,
aproximamos o passo da extensdo ao espago que permite a fundagdo de uma
semibtica topoldgica — mediante a construcdo .de um enunciado articulado a
procura da significaco.

Nessa hipétese de trabalho detectar o espago performativo apresenta-se como
uma superficie discursiva, como um espacgo fisico organizado, no qual se
expressa a ac¢io comunicativa do performer e do sujeito colectivo.

O espago assim concebido define-se por uma série de manifestacdes
sincréticas — um edificio particular, uma unidade e um ritmo espacial, uma série
de “contingéncias” cenogréficas, etc. — que se tornam significantes através da
construgdo de percursos pertinentes, inscrevendo no espago uma ou varias
trajectorias catalizantes articuladas no interior de uma estrutura na qual os
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elementos formais que pré-configuram a acgdo do publico revelam a do
performer que a destina”.

A atencao dos artistas para o espago fisico dos ambientes expositivos assumiu,
ao longo dos anos, caracter relacional, invadindo contextos heterogéneos com
tangencia no &mbito da arquitectura e da urbanistica: intervencbes praticaveis,
fisicas, que comunicam com o espectador colocando-0 no centro de situagdes
estranhas ou, também, sozinho, perante uma diversa percepgéo do real.

A exploragdo de um campo espacial fixado pressupde, portanto, o
estabelecimento das bases e do célculo das direcgbes de penetracéo.

Para dizer a verdade, a situac@o construida num espaco torna-se um momento
de vida concreto construido deliberadamente para a organizag&o colectiva de
um ambiente unitario e um jogo de acontecimentos™.

Esse espago “carece” de exterior, de muros; pois o muro pressupbe a
consideracdo do exterior como uma alternativa, a existéncia de um limite.
Dentro desse espago ndo existem limites se “um” — o fruidor — tenciona e deixa-
se iniciar por' um itinerario estabelecido, a passar fluidamente de um
“compartimento” a outro. Se existem estéo para além da visibilidade do puablico,
que corre o perigo de entrar num Joop perpétuo, se ndo fosse marcado pelo
comegco € fim da performance.

Na performance reside o espaco performativo, um territério existencial que é
alcangado pelo colectivo. O performer trabalha este campo e alimenta as
relagGes de forca que estabelece com os participantes. O que os performers
fazem é habitar e interagir neste espaco colectivo.

O efeito destabilizador desencadeia-se propriamente a partir do
reconhecimento do ambiente que, porém, comunica agora de forma alterada e,
em definitiva, impde-se-nos de maneira renovada. Operacbes como estas
solicitam o0 nosso mesmo corpo, empurram-nos a perceber de forma diferente
aqueles mesmos lugares que normalmente damos por certos, que n&o
reparamos mais.

Hannah Arendt afirmava que as artes que no realizam nenhuma obra®, t&m

7 Em 1949, o artista Lucio Fontana (1899-1968) realizou uma exposigio na Galleria del Naviglio em Mildo. Tratava-se
do primeiro Ambiente Nero, a transformag&o do espago da galeria num percurso negro penetravel iluminado com luzes
negras, indirectas. Esta obra a par do “Espago Proun” de El Lizitsky, e da Merzbau do Schwitters representa uma
diferente consideragéo do papel do espectador, da sua fungéo como entidade activa na fruigsio da obra.
8 Debord G. E., Wolman Modo G. J., De Uso del Desvfo, Potlatch, Textos completos (1954-1959), Madrid, Literatura
Gris, 2002.

Para “nenhuma obra” entende-se nenhum objecto acabado.
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uma grande afinidade com a politica. Agora, neste espaco que abre e
desencadeia a acgfo, estd em jogo o futuro de uma concepgao participativa e
situacional da politica no que diz respeito a concepgéo representativa. Como é,
portanto, possivel analisar alguma coisa tdo efémera e transitéria como uma
mise. en act, alguma coisa que néo se apresenta como um artefacto?

A performance é uma arte espacial e é enraizada na acgdo, no processo
performativo, nos corpos dos performers que se movem no e através do
espaco. O interesse do homem pelo espacgo tem raizes existenciais. Parte de
uma necessidade de instaurar relagbes vitais com o préprio ambiente, de dar
significado e ordem num mundo constituido por eventos e acgdes.

Basicamente o0 homem orienta-se para o objecto/performer, ou seja, adapta-se
psicologicamente e fisicamente as coisas manifestas de forma material,
interage com outras pessoas e recolhe as realidades presentes que séo
transmitidas através das varias linguagens criadas com o objectivo de
comunicar.

O seu orientar-se para os diversos objectos/performers pode ser cognitivo
assim como afectivo, mas noutros casos procura estabelecer uma dinamica de
equilibrio entre a sua pessoa e 0 ambiente no qual é inserido.

A relagdo entre performer e espago performativo mete em evidéncia a relagédo
de acoplamento estrutural — a co-evolugéo — que conota desde sempre estes
sistemas.

A performance que vive na complexidade das linguagens, que renegocia 0s
conceitos de presenca, de interacgdo a as categorias espago temporais, € um
caso paradigmatico dessa relagédo, um lugar de observagéo privilegiado.

A filosofia grega fez do espagco um objecto de reflexBo. Parménides
repr_esentou uma posigéo fransitéria quando manteve o espago como alguma
coisa impossivel de imaginar e portanto ndo existente, mas Leucippo
considerou o espaco como uma realidade, pensada porém sem a existéncia do
corpo.

Platdo enfrentou o problema no Timeo, introduzindo a geometria como ciéncia
do espacgo mas deixou a Aristételes a tarefa de desenvolver a teoria do “fopos”.

O espacgo torna-se a suma de todos os lugares, um campo dindmico com
direc¢des e propriedades qualitativas. As Ultimas teorias do espacgo baseiam-se
na geometria euclidiana antes de Aristoteles e definem o espaco como infinito e
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homogéneo — uma das dimensdes basicas do mundo.

Lucrécio diz “a nafureza baseia-se em duas coisas; héa/existem corpos e
hé/existem vazios nos quais tais corpos encontram o préprio espaco, e nele se
movem™. Mil e oitocentos anos mais tarde Kant olhava ainda para o espaco
como uma categoria basica do conhecimento® humano. Uma importante
elaboragéo da teoria euclidiana do espaco ocorreu no século XVIl com a
introdugéo do sistema de coordenadas ortogonais da obra de Cartesio.

Na Fenomenologia da Percepcédo, Merleau-Ponty critica a superficialidade de
certas teorias da percepcéo psicoldgica e demonstra que os signos, com os
quais somos capazes de perceber a experiéncia do espaco, podem dar-nos a
ideia do andlogo se fizerem parte do mesmo espaco, e se de alguma forma
conseguirmos reconhecé-lo®. Discutir o significado essencial do lugar e da
direcg8o sobre/na base o/do nosso corpo e as/das nossas percepgdes pede
sempre para entendé-las como centro do mundo que constréi e com ¢ qual nos
confrontamos. Para Merleau-Ponty, 0 espaco é uma das estruturas com as
quais se exprime o nosso ser no mundo. “Dizemos que o espacgo é existencial;
devemos s6 dizer que a existéncia é espacial’™.

Esta reflexéo sobre o espago performativo para a arte funciona, de uma certa
maneira como uma estrutura. O processo de conhecimento € metaférico. A
primeira zona a ser activada para a producdo de metaforas parte da nossa
corporeidade, baseia-se na nossa orientagéo espacial -
verticalidade/horizontalidade — e na nossa compreensdo da organizagdo
espacial, imagem esquematica. O espago e o tempo séo intuigbes puras.

8 ) ucrezio. De Rerum Natura I, Milano, Mondadori, 1997, p.420. “La natura sf basa su due cose; ha/esistono corpi e
EI}71a/<-zsisz‘ono vuoti nei quali tali corpi incontrano il propiio spazio, ed in esso si muovono™.

Scibile.
# Merleau-Ponty M., Phenomenalogy of Perception, London, Routledge Kegan & Paul, 1962.

Idem, p.293. “We say that the space is existencial; we must only say that the existence is space”.
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O Traco espacial |

O traco espacial € dado por uma série de circunstancias que metem em acgéo
0 projecto de curadoria da performance. Estas circunstancias tornam-se
componentes do significado da obra.

O impacto compreensivo entre performance e publico € o momento de principal
interesse. N&o sendo a obra quase nunca preparada por um contexto preciso é
a curadoria que a predispse.

Para fazer claridade sobre a complexidade da curadoria de uma performance
num dado espaco orienta-se a pesquisa a definicdo das suas qualidades e das
suas modalidades de curadoria. Uma linguagem que conjuga a ‘“visdo”
arquitecténica de um espaco ao pano de fundo de um contexto real, ambiental
e concreto, dando a ideia de lugar ndo como espacialidade pictérica mas
enquanto territdrio. Este territério pode ser evocado na representagdo
expositiva da performance ou voluntariamente negado, por uma precisa
escolha critica, que pensa um espaco no qual o volume prevalece sobre a
espacialidade interna. Todavia a verdadeira possibilidade de evocar o espaco
na exposicdo resta aquela proporcionada pela montagem do lugar que
hospeda a performance. Através o projecto deste espago expositivo existe a
possibilidade de fornecer uma espécie de amostra da ideia de espacgo
performativo fisicamente fruivel e de traduzir espacialmente a linha critica do
curador da exposicao™.

O comportamento adoptado em cada curadoria depois do nascimento do White
Cube gerou uma espécie de homologagdo das montagens: espacos neutros
minimos — branco/preto — caixas-salas nos quais em termos gerais, a unidade
da obra € condigdo da unidade do momento intelectivo. A simplificagdo
qualitativa do trago espacial resulta na fragmentacdo do lugar de uma forma
banal, que ndo deriva nem da expresséo da obra, nem da sua “resisténcia” ao
espago interno, induzindo descontinuidade no valor e no significado deste
altimo.

Portanto, uma especulagdo sobre os lugares para expor a performance deve

# A necessidade de fraduzir em espago a linha critica da exposigao nasce e desenvolve-se em paralelo 2 figura do
curador.
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por algumas premissas e chegar a definir um campo de interesse especifico,
porque muitas e varias sdo as formas artisticas assim como da sua mise en
act.

Preliminarmente, é necessario definir as diversas modalidades da performance
se colocar perante 0 espaco e a especifica relacdo que podemos instaurar com
o tempo — assim como com a unidade de acgdo, com o performer e com 0
publico. O caracter do espago é cumplice da ocasido criativa numa parte dos
casos mas ndo de todos e ndo sempre — nem todas as performances séo
criadas ad hoc para a exposicdo e portanto nem todos os trabalhos sao ditados
de um momento criativo suscitado pelo espago — e a uma determinada situacéo
espacial corresponde uma temporalidade de fruicdo da obra, além de uma
condicdo de fruicdo. Mas ele, logo, torna-se tramite e ocasifo da experiéncia
artistica coadjuvando a exploracdo de espacos e préaticas expositivas a ele
correspondentes, partindo de uma analise sobre 0 espaco e a temporalidade e
remontando até as caracteristicas dos espacgos e, a especificidade do expor e
do curar®,

Pensamos numa curadoria que examine, kantianamente®, o conceito de
espaco, sem sobrepor-se a obra mas acompanhando a fruicdo da experiéncia
da arte. Pensamos num espago interior, um espaco “em expectativa’ a espera
de tornar-se outra coisa, animando-se pela presenca do performer e do publico.
E um espago pronto para mudar, para ser plasmado. Como a alma de um
organismo vivente, € um espago psicologicamente activo, capaz de absorver e
restituir sentimentos e emogdes”. Observamos o espago como um sistema
intelectivo.

E o nascimento de um espago antropoldgico que traz consigo um novo tipo de
conhecimento, novas possibilidades para o individuo singular e para a
sociedade. E também possivel, por hipétese, que este novo espaco contribui
para criar outras situagbes comunicativas e, consequentemente, outras formas

® E aqui pertinente falar da nogéo de Bioma que define o espago de acorde com as suas caracterfsticas fisicas e
climaticas. O espago no qual o performer se move e desenvolve a sua acg#o é entendida e analisada enquanto dotada
de sentido; um espago onde se desenvolve uma significacdo — sendo que sentido e significacdo n#io sdo ufilizados
como sindnimos. A semidtica entende sentido como conceito indefinivel do qual nd3o se pode dizer nada com
anterioridade & sua manifestagéo como forma articulada. Significagdo, por sua parte, define-se como o sentido
articulado.

% De modo que, espage & tempo, sejam as duas esfruturas mentais nas quais, a priori, estamos acostumados a
colocar as informagées, os dados, as nossas experiéncias artisticas e ndo sé.

O Arquitecto Frank Lloyd Wright, prope uma vis&o espacial que coloca, ao centro do projecto, o espaco cavo interior
do qual gera-se e espalha-se cenfrifugamente — como logica consequéncia — o volume complexivo dando origem a
uma arquitectura orgénica. Zevi B., Storia dell'Architettura Modema. Da Frank Lioyd Wright a Frank O. Gehry:
l'ltinerario Organico, vol. 2, Torino, Einaudi, 2004.
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dev ;:omunicagéo.

Se se aceitam como validas as direcgbes de andlise indicadas por esses
enderegos tedricos, que se referem a producdo de sentido no ambito dos
espagos caracterizados pela interacgédo fisica, a intencdo de desenvolver o
mesmo tipo de analise no dmbito de um espaco antropoldgico, cujo colante s&o
as mesmas interacgdes comunicativas, aparecera justificada pela apresentacgo
e representacdo que constituem, depois, 0 espago de trabalho do curador
contemporaneo.

As intervengOes do-artista podem também comecar de um lugar particular que
o proprio artista habita e que se torna o seu objecto e o seu laboratério.
Consequentemente as suas lembrangas e o tecido arquitectdnico do lugar
acabam por se tornar, eles mesmos, o produto da arte activo e activado, onder
a producéo e apresentacéo estdo em didlogo aberto.

Antes de velado pano de fundo ou silencioso suporte da obra, o espaco é
juntamente o elemento receptivo e reactivo do trabatho. Em geral, a exploragéo
por parte dos artistas do espaco de uma galeria — um dos possiveis espagos
contemplados -, dos seus detalhes arquitecténicos e da sua contraditéria
fungdo em balanceamento entre a esfera privada e a pablica, tem uma longa
histéria e produziu um grande nlimero de experiéncias, ou gestos, como Brian
O'Doherty os chamou®. Um sector onde o conceito geral de espago é
conduzido a agir no hiafo” entre presenca e auséncia, entre participacéo e
distancia, entre representagéo e evento. O espaco é portanto vivido como um
processo no qual o sujeito consciente € contemporaneamente chamado e
mantido a distancia. O interesse pela experiéncia do espago é suportada por
uma ateng&o semelhante aos conceitos de auséncia e presenca e & maneira
da qual a nossa percepgédo muda segundo minimas alteragcdes®.

Aqui, a distancia entre representagdo e apresentacéo, entre artificial e
organico, entre lugar (place) composto e espaco (space) praticado, enfim entre
ausente e presente é mais directamente identificada e experimentada na
relag&o transitdria entre o espago, o artista e o espectador.

As dimplicagées tedricas de um trabalho similar levantam mais quesitos que

% O'Doherly B., The Gallery as a Gesture, em Greenberg R., Ferguson B.W., Nairne S., Ed., Thinking about Exhibition,
London & New York, Routledge, 1996. .

® Soluggo de continuidade. Do latim hiatu(m): abertura, fenda.

% O'Doherty B., Inside the White Cube Gallery: The Ideclogy of the Gallery Space, Berkeley, University of California,
1999.
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solucdes. Trata-se de uma experiéncia, onde a nocdo de apresentacio e o
ponto de vista do espectador complicam a relacgéo labirintica entre o performer,
a performance e o espaco performativo sendo também capaz de por em
discusséo o espaco que compartilhamos sem defini-lo.

Por um lado, tal comportamento anula todos os limites da nossa experiéncia e
alarga o nosso conhecimento, por outro, move-se nos arredores do limite onde
se arrisca perder nas suas representacbes e reflextes, e voltar a distancia
incomensuravel da obra de arte.

Atitudes especificas da performance art mostram como esta arte tem a
capacidade de ver lugares reconhecendo e atribuindo para eles
intencionalidades estéticas”.

" Em 1977 na Arte Fiera de Bologna, os performers Ulay e Marina Abramovic permaneceram cara a cara totalmente
despidos do outro lado da porta do museu bolonhés, constringindo os fruidores a passarem através daquele espaco
especifico enire os corpos dos dois artistas se quisessem entrar no museu. A cena foi fransmitida via video camara
num ecrd montado na galeria principal do museu. A performance foi designada para dar a definicio do teaftro
tradicional o qual cria um tempo de cena, um lugar, um espago, e permite criar até ao infinito. Em particular esta
performance tentava expor as estruturas hierarquicas entre um produto artistico, a instituiio que contorna o produto e
o consumidor do produto.

Outro exemplo & a nogéo de “espaco equivocado” proposta por Miwon Kwon que contempla um espago capaz de
conservar a sua especificidade mas que afasta a formagéo de identidades ficticias fixas e estaveis, tornando a restringir
o olhar sobre o espago circundante, ou seja & formulacéio problematica do espago da vida como acontece também
numa outra performance de Marina Abramovic, The House with the Ocean View. Nesta a artista habitou durante doze
dias, ininterruptamente, frés compartimentos nos quais realizava fodas as operagbes quotidianas oferecendo um
campo de visibilidade absoluta. Atras da perversio inicial de ver uma pessoa sem nenhuma restrigdo o espectador
comegava a sentir-se incomodado ao observar a insignificancia das suas acgdes, as mesmas que qualquer pessoa
realiza no quofidiano, e a submissa indiferenca da artista perante o facto de estar a ser observada. A esta sensagéo
sucedia um sentimento de vergonha e ansiedade claustrofébica, que tornava insuportdvel a continuidade da
contemplagéo. Na explicagéo que Marina Abramovic deu da obra, a “casa” ande ela se encontrava, ndo representava
intimidade e protecgédo mas reclusdo e alienacéo. Os hébitos quotidianos e os habitsculos nos quais reproduzem-se,
néo articulam a vida dando-lhe sentido se néo que a introduzem num Joop perpétuo do qual ndo se tem saida possivel.
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A questao do observador |

“Form an image of yourself*

“Il pubblico é richiesto per completare I'evento;
deve essere coinvolfo in una esperienzialita
collettiva che lo spinge a riconsiderare, di
rimando, il proprio quotidiano e a sospettare del
proprio comportamento. Basta con le regole
della contemplazione passiva; il pubblico, ora,
serve da cassa di risonanza™

“E' a voi che mi rivolgo perché voi siete questa
unita del mio lavoro: l'affro...Il corpo ha un ruolo
fondamentale nel noi...Se apro il mio corpo
affinché voi possiate guardarci il mio sangue, é
per amore vostro: l'altro. Ecco perché fengo alla
presenza nelle mie azioni™

O performer requer e solicita a participagéo do publico ao qual o artista oferece
uma experiéncia, da qual ele é, ao mesmo tempo, celebrante e objecto
sacrifical, tramite e sujeito de paix8o, objecto do desejo e sujeito ao desejo que
sugere accdes e comportamentos, formas e figuras. Em presenca e em
auséncia. A performance prevé um percurso através do espaco até ao lugar do
evento: percurso e evento equivalem-se e sé a directa experiéncia individual
doa & obra a sua forma. A participacdo do publico ndo elimina a diferenga dos
papéis, mas os termos de passividade e actividade, componentes essenciais

2 Nauman B., extracto da performance Body Pressure, 1974. “Forma uma imagem de ti mesmo”.

% Vergine L., If Corpo come Linguaggio, obra cit., p.26. “O plblico é necessério para completar o evento; deve ser
envolvido numa experiencialidade colectiva que o impulsiona a reconsiderar, como consequéncia, o préprio quotidiano
e a suspeitar do préprio comportamento. Basta com as regras da confemplagdo passiva; o piblico agora, serve como
caixa de ressonédncia”,

94 Pane G., Leftera a Uno/a Sconosciuto/a, “ArTitudes”, n.15/17, Out- Dez, 1974. “E a vocés que falo porque vocés séo
essa unidade do meu ftrabalho: o outra...o corpo tem um papel fundamental no “nés”...se abro o meu corpo para que
vocés possam olhar nele o meu sangre, é por amor a vocés: o autro. E por isso que necessito da presencga nas minhas
acgbes”.
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da estética do ocidente, sofrem aquela alteragdo necessaria a realizagédo da

estrutura do desejo e das paixdes. Em muitas performances produz-se uma
selecgédo de dupla natureza que condiciona a qualidade da experiéncia. O que
mais importa € a duragdo, 0 permanecer da imagem além do seu proprio
consumo dentro do tempo, a bondade e a beleza do existir além do sofrimento
do seu inexoravel transcorrer.

Olhar a performance da parte do seu efeito sobre o publico leva-nos a medir a
disténcia cultural entre obra e destinatario, entre artista e espectador, ambos
parte do mesmo frame.

A pesquisa sobre a recepgcdo da performance demonstra a ideia de
comunicacéo como transmissdo de informagéo adapta a explicar essa relagéo
que se instaura. No encontro com o olhar do outro, o performer transforma-se
em objecto fixando o fluir da existéncia do publico na imobilidade de uma
“coisa”. O olhar do publico captura o performer como um dado da sua situagéo,
como um instrumento possivel do seu projecto de existéncia, expropriando-o
da sua liberdade. O pablico olha para o performer e, como tal, possui o segredo
do seu ser, sabe o que ele é naquele momento; assim o sentido profundo do
performer sai do préprio, principiando uma relagéo com a sua audiéncia.
Basicamente tenta-se construir um complexo de elementos de transformagéo
que avie a recusa da participagdo passiva na obra.

Os artistas, transformando a pratica artistica num enorme e indefinido campo
de experiéncias, tentam catapultar o dominio da arte no que diz respeito ao
préprio corpo. Esta pesquisa realiza uma abertura para a compreensdo da
performance artistica no cruzamento de varias performatividades.

Estas performatividades fazem parte do préprio espaco da performance e do
espectador, convertido em julgador, ou seja, em alguém que necessita produzir
juizos sem por isso conhecer plenamente os limites dos campos de
conhecimento que lhe sdo apresentados.

Existe a preocupacéo de referir e restituir ao préprio espectador a construgéo
do processo criativo da performance, visto que representa uma confirmagéo do
processo perceptivo que o espectador percorre, definindo desta forma, uma
dimenséao expressiva da arte.

A questdo do espectador é estabelecida como uma questéo central no universo
da performance. A tentativa de definicdo de um novo campo, substituindo a
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escultura e a pintura como uma necessidade para sair da relagéo fundoffigura,

parece precisar de encontrar um interlocutor na evidéncia da activagdo de um
espaco real, ou seja, do espaco de fruicdo da obra de arte.

E evidente que a colocacdo da tematica da performance como localizagéo de
um campo de fruicdo implica, por si mesma, a descoberia de uma identidade
que testemunhe a verdade desse espaco expositivo, que torne real o espacgo
da insercdo da performance como campo possivel para a definicdo de uma
possibilidade fluida e ndo candnica.

O publico ndo considera mais a acgao como uma “copia da realidade”, uma
ficcdo, como acontecia e acontece normalmente no espectaculo teatral, mas
como a realidade mesma. Nao é a mimesis de uma realidade hipotética, mas
somos colocados perante uma franche de vie que nao oferece possibilidade de
davida®.

Verifica-se desde logo uma importante inversido de tendéncia no que diz
respeito ao Happening, ao teatro, ao cinema: em vez de uma mimesis
portadora de catarse temos uma auto-catarse perante a realidade. A acgdo néo
reenvia a uma verdade ou a uma imitacdo da mesma; mas &€ um acto
performativo “vivido”, experienciado num tempo real ao qual o pablico néo pode
nao se sujeitar.

A obra torna-se nessa altura um dispositivo a activar, onde o publico
desenvolve um papel fundamental. Entre artista e fruidor instaura-se um
vinculo relacional que se tornou possivel pela interacgdo com a obra, que
muitas vezes se compde, se “faz’, se cria durante o processo da acgéo.

A performance nao representa apenas a relacdo entre o que se expde ou nédo,
mas também entre o que se escolhe ver ou ndo. Assim, a percepcéo e a leitura
das acgdes estéticas serdo diferentes para cada participante do publico do
momento que existe uma negociacdo de significados entre 0 que me é
mostrado pelo outro — pelo performer — e aquilo que eu vejo — que o publico vé.
Essa negociagéo entre publico e artista aumenta, e muito, a indeterminagéo e a
incerteza ja inerentes as performances.

A dimensdo itinerante do percurso que instaura uma deslocagéo espacial,
juntamente com a impossibilidade de sancionar de forma clara, em termos de

% As performances séo momentos pontuais de acumulagéo artistica que se consomem em &timos. Estas situagtes
programadas induzem condigdes existenciais. A performance pressupde como seu estado de actuacio a presenca de
um performer e de um pablico. S6 na imediatez se instaura a comunicagéo artistica.
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aceitacdo ou recusa no terreno, a performance contemplada, parecem
funcionar como impedimentos a transformacéo da relacdo de passiva em activa
do espectador. Mas ao mesmo tempo, esta relagdo que se estabelece e se
articula sobre uma clara assimetria faz com que encontremos, na posicdo de
emissor da mensagem artistica, um auténtico sujeito, o performer, enquanto,
por outro lado, permite-nos desvelar um sujeito colectivo, o puablico, capaz de
confrontar-se como antagonista e que aspira a ser reconhecido como
destinatario e/ou manipulador da performance.

Hoje, um tal problema é superado pelo facto de poder dar vida a nogéo de
estrutura. O corpo do performer realiza, nos seus movimentos, o deslocamento
de alguns elementos sensiveis e, desta forma, permite ao corpo do publico de
conectar-se as formas comuns de percepg¢ao visuais e tacteis, tramite os quais
toma consciéncia e comuriica com o outro. Tudo acontece como se o corpo do
performer e 0 do publico formassem um sistema.




Performerfespectador. Corpo cénico/estado cénico |

“Uma vez que vemos outros videntes, nédo temos
apenas diante de nos o olhar sem pupila, espelho
sem estanho das coisas, este pélido reflexo,
fantasma de nés mesmos, que eles evocam ao
designar um lugar dentre elas de onde vemos:
doravante somos plenamente visiveis para nés
mesmos, gragas aos oufros. Essa lacuna onde se
encontram nossos olhos, nosso dorso, é de facto
preenchida, mas preenchida por um visivel de que
ndo somos titulares; por certo, para acreditarmos
numa visdo que ndo é nossa, para levarmos em
conta, é sempre, inevitavel e unicamente, ao tesourc
da nossa visdo que recorremos e, portanto, tudo o
quanto a experiéncia nos pode ensinar ja esta, nela,
previamente esbogado. Mas é proprio do visivel (...)
ser a superficie de uma profundidade inesgotavel: é
0 que torna possivel sua abertura e outras visGes
além da minha™*

~ A actividade do performer ndo é auténoma mas relativa; o performer é relativo
ao espectador por reciprocidade e complementaridade. O espectador reveste
um papel central na performance tanto quanto o performer, cada um
desenvolvendo a sua prépria fungéo; ac¢des complementares e reciprocas. O
sujeito “publico” &, depois, solicitado a ocupar e a construir aguele momento;
momento no qual a sua acgdo torna-se indispensavel e a sua presenga
efectiva, transformando-se num colaborador, num co-autor do evento.

% Merleau-Ponty M., “O Visfvel e o Invisivel”, Colecgdo Debates, Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 2001, p.139.
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E claro que & preciso pensar em escala, existem colaboragdes quase invisiveis,
metamorfoses subtis, acgbes minimas, ou, por outro lado, roturas e mudancgas
de paradigma.

O espectador é constrangido a repetir experiéncias psiquicas para as quais ja
passou, a reactivar velhos conflitos, € a projeccdo que instintivamente néo
pode n&o operar, torna-o, ac mesmo tempo, vitima e executor daquilo que esta
a sua frente. “...chamar-nos todos cumplices perante um acontecimento que
nos danifica dentro e que vivemos como dramético... eu sublinho o carécter
mortal do que vou produzindo, vivo-me fragmentado, destruido, sem
consagragdo. A participacdo da vossa parte ao meu mostrar este
desmembramento é o momento mégico no qual eu, na realidade, vés pego
para me recompor; ou seja é o vosso mesmo olhar e participar a esta morte
que e em mim, que quica me faz ressuscitar. Tenho a impresséo que esteja
presente esta invocagdo, esta esperanca subtil que é uma necessidade de
reconstrucdo do préprio eu que se vive desmembrado ao par de como ©
representa™. O consenso do espectador é essencial para confirmar o artista na
sua piece; a piéce é ele e o investimento narcisista ndo é mais deslocado sobre
a obra mas explode no seu mesmo fisico®.

A ilus&o artistica tem uma forte funcéo de protecgéo.

O aumento dos conhecimentos psicanaliticos abriu a estrada a uma melhor
compreenséo do efeito de catarse. Ja4 ndo é suficiente a nogdo de que as
emogdes removidas perdem o seu ascendente sobre a vida psiquica quando
se encontra uma via de saida para eles. Estamos propensos a acreditar que o
fenébmeno de purificagio descrito por Aristételes consinta ao eu de restabelecer
um controle posto em perigo por exigéncias instintivas censuradas. A pesquisa
de “saidas” serve para assegurar ou para restabelecer esse controle, e o
prazer obtido € dulplice, porque vem da descarga de energia e do reforgo do
controlo.

“\ergine L., /f Corpo come Linguaggio, obra cit., p. 19. “...chiamarci tutti complici di fronte ad un fafto che ¢i danneggia
dentro di noi e che viviamo come drammatico...jo sotfolineo il carattere mortale di quelio che vado producendo, ma vivo
frammentato, distrutto, dissacrafo. La parfectpaz:one da parte vostra al mio mostrare questo smembramento & il
momento magrco nel quale io, in realté, vi chiedo di ricompormi; cioé é il vostro stesso guardarmi e partecipare a questa
morte che é in me, che forse mi fa resuscitare. Ho Ilmpressmne che ci sia questa invocazione, questa speranza sottile
che & un bisogno dj ricostituzione del proprio jo che si vive smembrato al pari di come Jo si rappresenta

% Idem, p. 25. “If consenso dello spettatore & essenziale per confermare l'artista nella sua piéce; Ia piéce é Iuj e
linvestimento narcisistico non & pit spostato sulfopera ma esplode nel suo stesso fisico”.
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O mantimento da ilusdo estética consente a segurangca a qual aspiramos, e

garante a liberdade do sentido de culpa, visto que n&o é nossa a fantasia &

qual prestamos atencéo. Tudo isso favorece o nascimento de sentimentos que
em outras condi¢des hesitariamos ter, porque nos reconduzem aos nOssoOS
conflitos pessoais.

Ndo é, todavia, permitida uma intensidade de reacg¢des sem a protecg@o
estética que muitos espectadores concedem de ma vontade. Sabemos que em
muitos casos esta relutancia deve-se as pressbes educativas que, em
determinadas condi¢Oes culturais, tendem a menosprezar a expresséo emotiva
intensa, admitindo-a somente se ordenada em esquemas e instituicdes: e a
arte oferece uma ocasido socialmente aprovada de intensa reaccgo emotiva.

O publico € chamado a completar o evento; deve ser envolvido numa
experiéncia colectiva que o impulsiona a reconsiderar o préprio quotidiano e a
suspeitar do préprio comportamento. Basta com as regras da contemplagéo
passiva; 0 publico, agora, serve como caixa de ressonancia. A relacéo
estabelece-se no plano da cumplicidade; o artista passa a méo ao espectador,
e o sucesso de tudo depende de quantc e como o outro participa no jogo. O
gesto de quem propde adquire relevancia sé se ao seu fazer — artistico —
corresponde um reconhecimento por parte do espectador. _
Quando o publico responde, o artista encontra um “outro self’, capaz de o
confortar no ambito do desenvolvimento performativo que ele tenta tornar
vivivel. A

Hoje, a posicdo do artista é a de produzir situacdes nas quais um grupo de
pessoas — ou de quesides — & envolvido numa multiplicidade singular. Assim a
producéo da performance artistica transforma-se numa forga produtiva na qual
0 publico é envolvido de maneira activa também sé como espectador. O artista
nédo &, portanto, alguém que pode informar um espectador ou uma
comunidade, mas a sua tarefa € a de permitir ao espectador o seu
envolvimento individual, ao fim de tornar-se um espectador emancipado.

O espectador € informado do evento em questdo e adquire aquela especifica
“esséncia” da qual faz parte como puiblico protagonista.

Néo ha s6 o olhar que “transferimos” sobre a performance, mas, também e
sobretudo, o olhar que vem do performer e que faz sobressaltar o nosso olhar
mais ingénuo. O olhar que dirigimos a alguma coisa e o olhar que vem do
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outro, ndo s&o para entender como dois olhares singulares que se cruzam ou
encontram, mas o olhar que se troca e trocamos entre nés significa sempre que
o olhar se duplica, se dobra.

Este jogo de desdobramentos, de duplicacdes, no qual a estranheza do nosso
corpo se cruza com a disténcia em carne e osso do performer, prolonga-se no
desejo empatico daquele corpo, alcangando a sua culmindncia na
intangibilidade e no ser inalcangavel do mesmo.

Os espectadores percebem as dimensdes do espacgo, que dividem com o
performer, assim como a sua atmosfera singular reagindo perante a sua
presenca corporal. Isto conduz ao conceito grego de mimesis e a sua estrutura
fundamehtal: o reconhecimento®.

Tudo isto no momento no qual todas as componentes da experiéncia artistica —
no caso da performance, falamos do performer, do receptor e do espago —
unem-se a volta de um mesmo fim, do reconhecimento de si préprios como
cooperantes da operacgéo artistica.

Gadamer afirma que “olhar é uma forma de participar’ e justificara a sua viséo
contemplativa do objecto artistico e, portanto, por extensdo da performance,
com a palavra de origem grega theorés™. O que se apresenta ao espectador
como performance “néo se exaure no momenténeo sentir-se atraidos por isso,
mas implica uma pretenséo de permanéncia e a permanéncia da pretensgo™™.
E importante “especular” como o espectador analisa as suas observacbes,
como define a sua experiéncia espectatorial, como aceita os desafios
cognitivos de uma performance e os actualiza. Num outro nivel, seria
impossivel observar a relagdo que emergiria da interacgéo performativa, ela
tambem fruto da observacdo, uma vez que se parte do pressuposto que
performer e publico estdo reciprocamente &as escuras sobre as
intencionalidades e das expectativas do outro.

A comunicaggdo é um facto improvavel porque nada nos garante que
perceberemos e aceitaremos as seleccOes cumpridas de alguma outra pessoa.

¥ Este reconhecimento foi definido pelo Gadamer como um reconhecer alguma coisa como algo de ja dado. Achamos
que esta andlise que Gadamer realiza do reconhecimento pode ser vista como a chave para entender e interpretar a
funcdo temporal/simulténea de toda a experiéncia estética.

% Gadamer H. G., Verdad y Método, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1991, p.169. “Mirar es una forma de participar’.
® Theorés indica a pessoa que participa de um evento festivo; o espectador, no sentido mais auténtico da palavra, que
participa do acto festivo devido a sua presenca e obtém, dessa forma, uma caracterizagéo juridico-sacral, por exemplo,
a sua imunidade.

2Gadamer H. G., Verdad y Método, obra cit, p. 171. “...no s/ exaure en lo momentaneo se sientir atrafdo por eso, pero
implica una pretensién de permanencia y la permanencia de la pretensién”.
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Além disso, a linguagem — verbal nesse caso especifico — que seria 0 meio que
se evoluiu para baixar o nivel de tal improbabilidade, € usado em geral de
forma n&o convencional e isso, naturalmente, complica o trabalho do
espectador.

O que conta é que a experiéncia espectatorial e em geral a artistica, ndo é um
facto de diviséo e compreenszo de significados imanentes de uma obra mas é
producéo — de informagéo — redugdo da incerteza entre a gama dos possiveis
significados. A recepgdo, nesta acepgdo, comporta a producéo de sentido, a
necessidade de fornecer sentido que é a forma humana de elaboragdo da
experiéncia.
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Capitulo5 |
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Verientes |

O corpo performado |

O performer consegue alcangar um outro sentir corporal sem a interposicéo de
algum meio vindo de um espago exterior a0 corpo. Isto & determinado pela
investigacéo e reconducédo dos movimentos do préprio corpo.

Existindo, dificilmente, o movimento externo sem qualquer tipo de
correspondéncia ao movimento interno, deve-se pensar nesta diversidade ndo
somente na sua dimensdo fisioldgica, mas também na sua dimensé&o
psicolégica com a intengdo de detectar a metamorfose do corpo através da
instauragdo de movimentos psicolégicos e fisicos interdependentes. Altera-se,
portanto, o tempo interno do corpo, o seu balango, 0 seu movimento; visto que,
0 movimento renovado surge de um redimensionamento das velocidades que
regem o corpo e das velocidades de resposta aos estimulos™,

Os movimentos incorporados das situagdes quotidianas sdo abandonados pela
instauragdo de uma nova temporalizagdo do corpo, que parte em busca de
novas relagdes com o espaco.

O corpo molda-se ao encontrar novas fontes de vivéncia pelo espaco,
redefinindo o seu tempo de acgéo.

1% progedimento semelhante aos de certas actividades orientais como a yoga e o tai-chi. Trabalha-se com a alteragdo
de velocidade da respiragdo, produzindo, simultaneamente, novas imagens/sons mentais que sdo projectados
subjectivamente pelo corpo.
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Entrevista Teodolinda Varela™ | Performer

Acha que a performance art pode ser considerada como
obra “site-specific”, isto &, estritamente ligada ao lugar de
realizacdo e apresentacdo? Por outras palavras, nas
performances existe uma referéncia directa ao espago no

qual é “colocada™?

Acredito que o espago funciona como mais um layer extra de
leitura da performance. Esta pode existir independentemente
do local/fespaco onde é apresentada mas a partir do momento
em que o processo criativo parte do espago sera na minha

perspectiva um trabalho “site-specific’.

Qual é a sua [eitura critica em relagdo aos protétipos do

espaco no qual se “expde’/apresenta a performance art?

O whife box pode-se usar enquanto espaco standard. O
espago néo é exclusivo a pesquisa artistica. Considerando
0 espago como matéria-prima o importante é o que se faz
com/dentro/a partir dele.

A performance art da-se a partir da co-presenca fisica do
fruidor e do performer numa plataforma mais ou menos
originaria...o que é que acha?

Concordo. O performer é aquele que langa as pegas a
partir das quais se constréi esta plataforma e o
fruidor/espectador teré a liberdade de as recolocar ou ler
de acordo com o seu universo pessoal.

'™ Teodolinda Varela, 1977, Cascais, Portugal.
FORMACAO
2005-2008 Curso de Artes Visuais, Maumaus Escola de Artes Visuais, Lisboa, Portugal.

1 Stilf, Exposigéo Vista Parcial, Lagar
do Azeite, Oeiras, Portugal, 2005

1998 Curso Realizagdo Plastica do Espectaculo, Escola Superior Teatro e Cinema, Lisboa, Portugal.

EXPOSICOES E PERFORMANCES

2006 | Narciso no Telhado, World Statue Festival, Arnhem, Holanda.

Junho de Verdo Colheita sem Gréo, Géethe Institut, Lisboa, Portugal.

2005 | Vista Parcial, Galeria Municipal Lagar do Azeite, Oeiras, Portugal.

A arquitectura como Qualquer coisa de Provisério, Alta de Lisboa, Lisboa, Portugal.
Em Fractura, Colisdo de Territdrios, Fundicdo de Oeiras, Oeiras, Portugal.

Pieta — performancelliving sculpture, Livraria Mabooki, Lisboa, Portugal.
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Existe. um espacgo dado — a given space — a priori para a
performance art? ;

A performance apropria-se dos espagos ou fem a
possibilidade de se apropriar de qualquer espago. A
performance é mais uma ferramenta mas pode ser um fim
em si. Cada vez que é posta em acgdo inicia-se um
processo irrepetivel, ndo coleccionavel, portanto um ritual.

Arquitectura do espacgo e performance...talvez a obra seja
uma construgdo criada da colisdo de pontos de vista.
Dessa forma a construgdo €& arquitectura e essa
arquitectura pode-se entender também como uma
performance?

Se falamos do processo criativo como obra em si,
respondo que sim. Estando a performance ligada & acgdo
de um ser no espago isso consideraria como o esqueleto

da performance.

Na exposicéo Vista Parcial operaste o questidnamento do
espacgo expositivo através de uma performance concebida
especificamente para o contexto da exposigdo. Pode-me
explicar qual foi o processo criativo?
Espaco — Tema.

Artistas envolvidos — Contexto.
Convite — Eu.

Eu no espago — Eu na exposigéo.
Partilhar uma experiéncia — Histéria.
Conté-la eu prépria — Partilha.
Solugbes técnicas — Formas de contar.
Viabilidade no espaco.

Vestigios do acontecimento.

2 Still, Exposigao Vista Parcial, Lagar do Azeite, Oeiras, Portugal,

2005
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Entrevista Anna Berndtson'™ | Performer e Direcfora do

IPG (Indipendent Performance Group).

O acto de focalizagéo estética de uma performance implica
uma valorizagdo. Mas o valor é também o que se define
em relagcdo ao outro sujeito e ao seu desejo de assistir e
participar. Que sente em relagcdo a isso?

Depende das performances, do ptblico. Se o publico néo
parlicipa com a sua tensdo a performance néo existe.
Realmente depende do que se pretende alcangar com a
performance. A performance interessa-se pela presenca
do publico, e pela sua intervengédo. Cada performance é
composta por ‘regras” portanto continuo a achar que
depende muijto do conceito da performance e onde se quer

chegar com isso.

'% Anna Berndtson, 1972, Malmé, Suécia.

FORMACAO

2001-2005 Performance Diplom Kiinstler, Mestrado em Fine Arts orientado pela Professora Marina Abramovic,
Hochschule fir Bildende Kiinste (HBK), Braunschweig, Alemanha.

1998-1999 Estudante convidado nas Acting Class, na Hochschule der Kiinste and Scenography Class em
Kunsthochschule fiir Gestaltung, Weiensee, Berlim, Alemanha.

1996-1999 Teatro-Performance BA (ad honorem) licenciatura no Theatre Dartington College of Arts, Dartington,
Inglaterra.

PREMIOS

2006 Aase och Richard Bjérklunds fond, Malmé Kulturnamnd, Suécia.

International Culture Exchange IASPIS, Estocolmo, Suécia.

Sleipnir travel grants, Helsinquia, Finlandia.

Artista em residéncia Kilnstlerhduser Worpswede, Alemanha.

2001 Francois Berliner Performance Preis Gesellschaft fiir Gegenwart und Kultur, Berlim, Alemanha.

1996 The Lydia and Charles Thompson Award for Performing Arts City of Bath College, Bath, Inglaterra.

EXPOSICOES E PERFORMANCES

2006 | Not Scared. Info Me/Out of Me, Kunst-Werke, Berlim, Alemanha, curadoria de K. Biesenbach.

WM fever, Junge Hunde, Dansstationen/Palladium, Malmd, Suécia.

WM fever Junge Hunde, Valby Kulturhus, Copenhaga, Dinamarca.

Gudrun Live performance na Vernissage, Duky video, Body over, Mind photo Kontaktaufnahme, Alte Sparkasse,
Spangenberg, Alemanha.

Plasticity, Gudrun, Live performance na Vemissage, a.i.p Gallery, Berlim, Alemanha.

Not Scared, Lilith By Night, Kulturhuset, Estocolmo, Suécia.

Baitery, "Ausstellungsgrube”, GroRen Kunstschau, Roselius-Museums, Worpswede, Alemanha.

Not Scared. Info Me/Out of Me, P.S.1 MoMA, Nova lorque, USA., curadoria de K. Biesenbach.

Anna Berndfsons underbara resa genom...Lilith By Night, Teater Lilith, Malmé, Suécia.

Earth-Rubbish, Tupper und Video - Zwischen Karper und Objekt, MARTa Herford, Alemanha.

WM fever & Duky, Open Studios, Work in Progress, Barkenhoff, Kiinstlerhéuser Worpswede, Alemanha.

Tausch, Altar-Rdume, Evangelische Akademie, Tuizing, Alemanha.

Paravent privé Tanzplattform2008, Theaterhaus, Stuttgart, Alemanha.

2005 | Private, Art Forum Berlim, Alemanha.

Paravent privé, d.a.m.p.f Halle Kalk, Col6nia, Alemanha.

Blow, Alive, Alive, Grad Theatre Festival, Budva, Serbia & Montenegro, curadoria de Marina Abramovic.

Paravent privé Hebbel am Ufer 3, Berlim, Alemanha.

Untitled, Schiele/Abramovic/de Chatel/IPG, Van Gogh Museum, Amesterdao, Holanda.

84




v i

A presenca do performer parece ser uma grande questio
a discutir. A atengdo determina as hierarquias do nosso
corpo. Tudo se torna uma poténcia Unica. Como se
relacionam a presenga — do performer — com a atengéo —
do espectador — nas suas performances?

Eu sou sempre muito presente. Acho isso muito importante
para o tipo de performance que eu fago e o publico
também se funde comigo néo sé no espaco... e também a
minha mente se funde numa outra pessoa porque estou
meditando mas sinfo tudo o que o publico sente, estamos
juntos. Portanfo para mim a presenga do performer seré
sempre presente assim como o publico é sempre presente

no espaco quando eu ofho e isso é um dos aspectos mais

importantes do meu trabalho.

A performance é muitas vezes simplificada como um corpo
e um contexto onde o corpo surge...que tipo de contexto
e/ou espacgo especifico precisa para por 0 seu corpo em
acgao?

Isso realmente depende do conceito da
performance...porque posso fazer performances em
qualquer lugar. Mas se tenho um espago especifico é claro
que irei pensar em relagdo ao espago e fazer a
performance dialogando com as caracteristicas dele. Mas
a maioria das vezes ndo somos téo sortudos em ter e ver
0 espago que ira ser destinado a performance. E a maioria
das vezes performamos numa galeria, num museu ou num
‘espago branco” assim que o espago ao qual se destina a
performance deixa de ser tdo importante, ou melhor, deixa
de fer um papel fundamental na concepcéo do contexto.
Mas fiz também performances na ex-Jugoslévia e isso foi
muito importante porque pude trabalhar com referéncias
da histéria recente muito fortes. E esse o espago

especifico; a especificidade desse espago! Podemos

4
i

o

2008

3 Ducky, Teater Lilith, Malmo, Sweden,
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também construir a cena da performance mas depende
sempre de como a performance se desenvolve na nossa
mente, se sabes onde vais, em que cidade, em que paijs.

Depende sempre do conceito da performance ou
personaliza o conceito ao espago? Ou seja, “cria” 0 espago
assim como o conceito da performance?

Podemos criar 0 espago ac mesmo tempo e juntamente
com a performance. O meu corpo e a minha percepgédo do
espago e do circundante é a esséncia do meu (trabalho.
Concentro-me no aspecto formal, na estrutura e na preciséo
de ambos os factores visuais da imagem e do movimento.

Corpo cénico versus estado cénico. Na sua opinido quais
sdo as diferencas?

Né&o acho que a performance esteja sempre em cena
como no teatro. Cerfamente o performer é o cenfro da
atencédo. Se estou entre o publico e as pessoas me olham,
certamente sou o centro do aconfecimento mas n&o sou

cénica, no estou em cena. Ndo sou diferente de mim...quero

dizer que 0 meu corpo néo é diferente do meu ser.

Numa das suas performances Fitting In, mede os angulos
do quarto/sala usando o seu corpo...até que ponto 0 espaco
é importante para si enquanto performa?

Estava em Kassel, na Alemanha, procurando um lugar para
fazer uma performance e descobri esse espago realmente
atractivo porque podia tocar o tecto e os éngulos eram
muito estranhos e eu sou muito alta. Mego 1.82... e
pensei: esse é um espaco no qual tenho que trabalhar
para o tornar real, quer dizer, esfou a exagerar um pouco
agora, mas isso foi o que senti quando estive ai pela

primeira vez. E assim comecei a pensar como 0 meu
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4 [ong Walk (TBL), P.8.1 Contemporary
Art Center, Nova lorque, USA, 2004
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§ Fitting in, Fridericianum, Kassel,
Alemanha, 2003
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O objecto performado |

O uso de objectos que alteram o movimento de alguma parte do corpo cria
sempre uma nova arena de possibilidades para o corpo. O corpo tenta
encontrar uma nova situagdo, redefinindo-se na sua totalidade. O objecto
performado pressupde uma ac¢do humana — pode ser tanto do performer
quanto do espectador — que envolva o objecto de arte.

Este tipo de didlogo entre corpo e espago juntamente com elementos
sensoriais, encontra uma proximidade com os parangolés de Hélio OQiticica e o
seu projecto. ambiental, j& que: “Vestir a capa, movimentar-se, dangar séo
processos de ‘“fransmutacdo expressivo-corporal”. (...) O participante, pélo
estrutural do sistema, age num campo de estruturas abertas, vivenciando a
fransmutacé&o espacial. Néo se trata de um espaco em que operam formas,
mas de um sistema que desata fantasia. O parangolé instaura a “vontade de
um novo mito”: descontinuo de actividades, agencia estruturas-percepgdes,
que relevam de uma oufra ordem do simbdlico: o comportamento™®. Mas ao
mesmo tempo, os Parangolés de Oiticica ndo se podem estudar enquanto
objectos porque estruturam-se somente a partir do momento em que sédo
usados. E o reconhecimento do material posto em didlogo com a ideia vinda de
outros campos de interesse e gestos quotidianos como dangar, agasalhar,
vestir, amontoar, reciclar, etc. |

Nessa pesquisa de uma fundac&o objectiva, de um novo espacgo e de um novo
tempo da obra no espaco, procura-se um sentido construtivo da obra que pode
ou ndo chegar a um espaco arquitecténico caracteristico.

"% Favaretto C., A Invenggo de Hélio Oiticica, obra cit., pp.106-107.
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Entrevista Rui Chafes'™ | Esculfor

Um lugar vazio ndo conta uma histéria mas cada localizag&o
de um objecto num espaco pressupde 0 meu ser localizado.
Num certo sentido, o objecto da percepcéo ndo cessa nunca
de nos falar o homem e resulta na expressdo enquanto
sujeito encarnadof/incorporado.

O seu trabalho escultérico lida constantemente com
relagcbes entre o0 corpo e o espaco. Na obra que apresentou
na 262 Bienal de S&o Paulo propde um encontro enfre um
objecto estatico e uma performer em movimento, gestos
permanentes com gestos corporais sempre renovados num
espaco predefinido. Ultrapassado este novo tipo de
contingéncias viu/sentiu alteragdes no seu processo
artistico?

Este trabalho foi uma espécie de teste enquanto na minha
escultura, no meu frabalho escultorico nos ultimos anos,
apresentel sempre a ideia de um espaco utépico ou seja de
um espago desabitado onde se adivinha uma presenca.
Desta vez, pela primeira vez, 0 espago utépico foi ocupado
e foi um grande choque no meu trabalho, foi uma espécie de
resjsténcia, consequéncias que eu tentava desenvolver.

A criac&o da obra foi pensada para um determinado espaco,
o atrio das escadas a espiral do pavilhdo Ciccillo Matarazzo,

"" Rui Chafes, 1968, Lisboa, Portugal.

FORMAGCAO

1980-1992 Kunstakademie Dusseldorf, Alemanha sob a orientagéo de Gerhard Merz.
1984-1989 Curso de Escultura da Escola Superior de Belas Artes em Lisboa, Portugal.
PREMIOS

2004 Prémio de Escultura Robert-Jacobsen, atribuido pela Siftung Wurth na Alemanha.
EXPOSICOES

2006 | Moriturf; galeria SCQ, Santiago de Compostela, Espanha.

Nothing Retains its Chape, Tesouro da Catedral de Leuven, Bélgica.

Constelagbes Afectivas ll parte 2, Galeria Graga Brand&o, Porto, Portugal.

Constelagbes Afectivas If parte 1, Galeria Graga Brandéo, Porto, Portugal.

2005 | Foral, Museu de Serralves, Porto, Portugal.

Densidade Relativa/Relative Density; Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo, Fundag@o Calouste
Gulbenkian, Lisboa, Portugal.

Galerie Karin Sachs, Munchen, Alemanha.

Rui Chafes — Augenlicht, Museum Folkwang Essen, Essen, Alemanha.

{my private} Heroes, MARTa Herford, Herford, Alemanha.

Comer o Coragéo, Rui Chafes e Vera Mantero, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal.
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que permite uma leitura da obra a vérios niveis. A prépria

imagem da escuitura — um baldo que parece estar a
descolar/ em permanente descolar — cria um contraste entre
o peso do material utilizado e a performer “aprisionada na
escultura® adquirindo uma dindmica propria com o
contorno...

Em relagéo ao espaco?

Sim em relagdo ao espaco... Como foi pensada a obra em
relacdo a este espago? Foi pensada unicamente para este
espaco?

Quando fomos visitar o espago do Pavilhdo, fomos em
Fevereiro de 2004, escolhemos imediatamente aquele lugar.
A minha intengdo era precisamente ocupar aquela espécie
de gaiola que é um espago fechado envolvido pela espiral
que nédo sei se alguma vez a utilizaram como espago
expositivo. A minha ideia era de pbr ali uma pega que
lembrasse uma espiral e a ideia era de focar o olhar do
espectador a vérios niveis, ou seja, a performance da Vera
Mantero podia ser vista a varias alturas e a escultura
fambém podia ser vista de baixo, do lado, por cima.
Quisemos que fosse uma espécie de flor negra da escultura
a explodir naquela gaiola.

Enquanto no CCB...

Tinha uma apresentagdo muito mais estética, mais
fradicional se quisermos. A pega era colocada num plano
em que o plblico estava sempre a olhar para cima entéo
tinha-se uma limitag&o do publico no chdo. Enquanto que na
Bienal de S8o Paulo apresentei uma pega monumental que
era vista de varias perspectivas.

Portanto houve uma interacg@o constante do publico com a
peca, nao foi?

6 Comer o Coraggo, 26° Bienal de Sdo
Paulo. Sdo Paulo. Brasil. 2004

90




Constante sim, constante. O que aconteceu... alias o publico
ali acorreu. E a caracteristica da pega é que: uma coisa é
apresentar uma performance como a Vera Mantero
apresentou ja tantas vezes num espaco teatral ou de danca
em que as pessoas estdo sentadas, formam uma plateia, a

performance inicia, tem uma duragéo e depois quando ja esta

7 Comer o Coragéo, 26° Bienal de

no final a cortina fecha, as luzes apagam-se e as pessoas |
’ S@o Paulo, Séo Paulo, Brasil, 2004

batem palmas. Outra coisa é como a performance é pensada

nesta peca e exclusivamente para esta pega... quando as
pessoas néo ficavam paradas ali meia hora, nem estavam
sentadas, nem havia escuriddo, nem havia cortinas. Era um
ponto de passagem onde as pessoas subiam a rampa, viam
um pouco, apanhavam a performance a meio e continuavam
o caminho.

Dado que o seu trabalho tem uma tendéncia individual,
introspectiva, solitaria, como é que justifica este ponto, na
sua pratica, em que “se abriu” a uma colaboragéo, uma
experiéncia diferente de trabalho?

Precisamente tem a ver com a experiéncia de trabalho, com
a maneira nova de olhar para o ftrabalho para mim.
Interessa-me também actuar os conhecimentos dos
trabalhos, quer meus quer dos outros e acredifo que sé se
pode ter uma colaboragdo com um outro artista se, ambos
artistas, tiverem um campo de trabalho bem definido, ou
seja, trabalhos bem definidos. No caso da Vera Mantero, ela
tem um trabalho com confornos bem definidos assim como
no caso do meu trabalho. Se outro artista tivesse um
trabalho assim mais ou menos definido seria dificil trabalhar,
néo ia sair bem.

E por isso que trabalhou recentemente com o Pedro Costa
na Fundacéo de Serralves?




Sim, Pedro Costa também é um artista com contornos bem
definidos e com uma linguagem completamente diferente da
minha mas interessa-me pela forca da linguagem, pela sua
autonomia e por explorar os limites de cada linguagem...da
minha, da dele; da mesma maneira de fazer o trabalho.

Esse trabalho, desmultiplica-se para varios territérios, da
escultura a pintura a danca ao canto ao video. Pode-se
portanto falar de um transitar de significados artisticos no
espaco e, portanto, de uma obra que cria um novo espago e

O presencia?

Isto aqui tem muito a ver com a recepcéo. Do ponto de vista

de quem esta a criar o trabalho eu acho que é fudo um pouco igual,
um pouco equivalente. Agora, os c6digos da recepgdo da obra sédo
de facto muito indefinidos para cada pessoa.

Eu néo entendo este trabalho como um trabalho interdisciplinar mas
entendo-0 como uma linguagem que resume uma espécie de novo
nivel de experiéncia artistica.

O que compensa é que quando a escultura esta apresentada com a

r

performance o espago que se cria é um espago que mostra as

linguagens em simulténeo, inclusivamente com o video. 8 Comer o Coragéo, 26
Bienal de S&o Paulo, Séo

Pauio, Brasii, 2004

Mas o video, digamos, funciona como registo de alguma
coisa que aconteceu. Portanto, se calhar, & também um
outro tipo de performance ou pode ter até uma outra leitura
da performance...

Tem, seguramente. O que funciona ali é uma espécie de
sentido “educativo”. Quando a esculfura é apresentada sem
a performance da Vera Mantero o que é apresentado cria a
educacéo do outro, o outro ausente, o outro a ver o que é
apresentado em video.

Eu penso que esta obra abre e puxa para muitos campos e
ao mesmo tempo néo tem uma unidade de leitura.
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na peca foi repetida varias vezes. Por exemplo a Peggy
Phelan no livro “Unmarked” diz que a performance é sé vida
no presente: a performance pode ser uma e logo depois
desaparecer, é uma obra efémera enquanto que nesta obra
— “Comer o Coragdo” — a performance é repetida...

E. Ha uma estratégia da parte da Vera Mantero da repeticdo
da performance.

Ha uma “regia” atras...

Tem, claramente. Tem uma escrita, ndo ha nenhuma
invencédo, a performance é muito plastica, ndo ha algum
tipo de improviso, tem uma pauta musical, uma escrita
musical, é uma performance completamente mutuada, ndo
ha ail improviso, ndo ha nada que néo tinha sido planeado

antes, é formal...disseste bem, ha uma “regia” atras.

Uma coisa muito particular desta obra é que a performance

9 Comer o Coragéo, 26° Bienal de S&o
Paulo, Sao Paulo, Brasil, 2004
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Entrevista Vera Mantero'® | Coreégrafa

O espaco “vazio” que foi destinado para a performance
(escultura + performance) inicialmente medido do olho como
disténcia da terra, torna-se espago cheio, onde a forca
resistente ao peso do corpo se opde e progressivamente
cede a forca atractiva que é solicitada por cada misculo,
com uma tensao particular.

Ao olho do espectador externo, o espago entre si e a terra
ndo tem mudado. Na sensacédo do performer — sujeito —
aquele espaco torna-se incrivelmente presente, reactivo,
intenso, problematico.

Do meu ponto de vista, nesta obra procura-se uma
reformulacdo e um reapropriar da sensibilidade de um
espacgo, ou seja, do reelaborar uma forma de convergéncia
entre 0 espaco da performance, o0 espago da experiéncia
interna do performer e o espago comum que é partilhado e
visivel através da escultura de Rui Chafes.

Qual foi 0 processo criativo da sua performance em relagéo
a escultura de Rui Chafes?

Quando eu e o Rui Chafes fomos escolher o espago, a
nossa ideia era que a nossa peca precisava de protecgéo
entdo pensamos na hipétese de criar um espago fechado,
uma parede para ndo estar no meio de milhares de outras
pecas. Nés fomos com o comissério, 0 Alexandre Melo, e
com, na altura o director do IA, o Paulo Cunha e Silva, e
com a Margarida Veiga, e eram pessoas que representavam

"®era Mantero, 1968, Lisboa, Portugal.

FORMACAO

Treinou-se em danga classica com Anna Mascolo e frabalhou no Ballet Gulbenkian durante cinco anos, nomeadamente
com Christopher Bruce, Louis Falco, Hans van Manen, Olga Roriz ¢ Vasco Wellenkamp. Abandonou definitivamente o
treino classico apds um ano de estudos em Nova lorque, onde estudou técnicas release, tealro, voz e composicéo.
Trabalhou em Franga com a coredgrafa Catherine Divérrés. Iniciou o seu trabalho coreografico em 1987 e desde 1991
tem mosfrado as suas pegas em teatros e festivais na Europa, Brasil, EUA, Canadd e Singapura. Participa
regularmente em projectos internacionais de improvisagdo. Recentemente tem orientado workshops de
criagé@o/composicéo e improvisagéo tanto em Portugal como no estrangeiro.

PREMIOS ¢

Em 2002 recebeu o Prémio Almada (Ministério da Cultura/IPAE) pela sua carreira como intérprete e coredgrafa.

94



o Estado e estavam interessadas em que a peca tivesse
visibilidade e néo que fosse enfiada num canto escuro que
ninguém via. E acho que foi mesmo uma visdo do Paulo
Cunha e Silva de dizer “este espago — o0 espaco da
escadaria a espiral — é um espaco protegido mas ao mesmo
tempo muito visivel”. Foi um compromisso importante entre
visibilidade estatal e necessidade artistica.

Nessa altura, na alfura em que vimos o espaco, estdvamos
ainda em conversacées.

Quando fomos convidados até achei divertido porque
perguntei ao Alexandre Melo se tinha a certeza que o Rui
Chafes ia querer trabalhar comigo. Eu fago um trabalho
totalmente diferente enquanto ele é muito mais estético e eu
néo, uso muita mais confuséo, fago barulhos e coisas....

Rui Chafes disse-me que o trabalho em parceria sé
funcionou porque ambos os trabalhos sdo muito definidos.
Sim, talvez, foi por isso. Foi interessante. Na altura em que
iniciei a pensar a pega e a conversar muito com ele, eu ia
frequentemente ao estrangeiro e entdo comegamos a
escrever muito. Na altura escreviamos por fax porque o Rui
Chafes néo tem e-mail e ndo gosta...era tudo super arcaico,
a comunicagédo era de outro tempo mas por escrita eu
sentia-me muito mais a vontade com ele do que se nés
tivéssemos estado juntos.

Rui Chafes apresentou uma ideia bastante concreta logo no

inicio. Aquela ideia de que eu tinha que estar pendurada,

estar ao alto. E rapidamente chegou-se aquela ideia de dois

balbes, um baldo vazio sem gente e um baldo com gente. E
foi a partir das coisas que ele me foi dizendo sobre esse
lugar que ele imaginava, que eu fui desenvolvendo as
minhas ideias. Por exemplo, ele dizia: “quero fazer um lugar
que ¢ feifo a tua medida, que é mesmo a medida dos teus

10 Comer o Coragéo, 262 Bienal de
Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil, 2004
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0S50S e 80 tu cabes naquele lugar, assim como uma roupa
feita a medida”. Isso para mim desencadeou diversas
imagens. Pensei em aqueles objectos miticos que s6
encaixam em um outro objecto no universo; o sapatinho da
Cinderela no pé da Cinderela sé, e todas as meninas do
reino experimentaram mas sé cabia no pé dela ou a espada
de Excalibur, e sé quando chega o cavaleiro a consegue
tirar da pedra...um objecto Unico que encaixa em um outro
objecto uUnico no universo e que quando encaixa acontece
qualquer coisa de excepcional.

Se cria assim a ideia, por um lado, de um lugar de
electricidade e explosdo mas que, por outro lado, é um lugar de ¢

i
(AN

observacéo e de retiro — as pessoas miticamente fambém véo
todas para o alto da montanha a pensar.

Estas eram as informagbes que eu ia dando e que se iam
transformando nesse material possivel de trabalhar e que para mim
era sempre entre alguma coisa, entre a contemplagcdo e a
exploséo, entre.... E também a questéo do corpo de como é que
eu estava vestida...Tinha visto o trabalho Unsaid que o Rui Chafes

11 Comer o Coragéo, 26°
Bienal de S&o Paulo, Séo
Paulo, Brasil, 2004

tinha feito com a Orla Barry e o achei lindissimo mas néo disse

nada porque tinha que vir dele, ndo era eu que ia dizer “eu também

quero ser desenhada”. Tinha gostado imenso e pensei que
qualquer outro tipo de vestido a ndo ser o desenho sobre o
corpo vinha sempre trazer uma época qualquer que ndo déa

escapatorias.

E ia interferir com a leitura da peca...

Sim, ia logo dar uma “caracterizagdo”, e a escultura do Rui
Chafes é tdo de nenhum lado, de nenhuma época. Depois o
corpo, a pele, em cima do‘ferro era uma coisa muito forte.
Tratava-se de explorar a questédo da nudez pura e simples,
e achei que a nudez seria muito forte ai em cima e que a
sua relagcdo com o ferro podia levar a pensar outros lugares,
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umar eépééié nae p}isa"o,' sala de tortura, no meio de uma
maquina, de uma estrutura pesada, e o trabalho do Rui
Chafes ndo tem nada a ver com a fortura. Portanto
procurou-se uma maneira na qual o corpo — 0 corpo nu —
néo remetesse nessa direcgéo. E ele disse: “acho que o teu
corpo deveria ser suavizado através do desenho” e a partir
dai fez-me pensar noutras criativas que vinham
recorrentemente...

Enfim havia um feedback muito importante do que eu
langava e do que ele langava de volta. A pega nas nossas
cabegas, foi-se construindo assim. Logo depois, houve uma
fase na qual ele construiu a peg¢a na pratica e uma fase na
qual eu construi a minha peca na pratica. E foi muito
importante porque nunca tive interferéncias no que estava a
fazer. Rui Chafes podia querer até assistir aos ensaios mas
ele nunca perguntou e eu fambém nunca propés porque sou
sempre solitdria nos meus processos de ensaio, tenho
sempre medo quando as pessoas vém ver e é sempre
horrivel.

Sentia-me a vontade ali sozinha com a escultura dele. O
tnico problema registou-se nos termos praticos da minha
fruicGo com a pega. No CCB foram postas imensas
condicbes de seguranga para ensaiar. Era vigiada por um
guarda, o que é horrivel em termos de procura artistica, e
“vivi” esta fase negociando com o seguranca.

A obra foi pensada em conjunto mas em termos préticos foi
feita separadamente e isso deu-me muito espago, ele
entregou-me 0 seu objecto para eu trabalhar nele e ele viu o
resultado sé no fim.

Também houve uma ulfima parte, porque sé tive um més
para trabalhar aqui em Lisboa com a escultura antes de ser
embalada para ir para o Brasil. Depois no Brasil fui vinte
dias mais cedo no momento em que foi instalada a pega no
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corpo podia entrar em contacto com as paredes, 0s

angulos, o fecto. O processo de descoberta comegou na
minha casa e s6 consequentemente no espaco
escolhido...mas nesse caso a performance nasceu a partir
do espaco. A ideia-chave foi: como posso adaptar a
performance ao espago, 0 meu corpo ao espago, como o
posso adaptar aos diferentes angulos. E todas as vezes
que encontrava um espago conveniente media-o com o
meu corpo. Tinha linhas espalhadas para todo o corpo;
linhas nos meus bragos, linhas nas minhas pemas, linhas
na minha cabeca...linhas em diferentes posigbes no
espaco.

Pensou alguma vez na possibilidade de que a intengdo do
autor e do espectador da performance possa coincidir? E
esta sobredita ades&o poderia ser assumida como fungéo
discriminante, cabaz de distinguir quando se trata ou ndo
de performance? E esta mesma ades&o poderia dar vida a
um novo espaco performativo?

Eu sou aufor das minhas performances. Acho que isso
acontece sempre. Acho que a verdade da performance, no
fim da actuagcdo, é o que o publico percebeu da
experiéncia. Tenho um conceito e uma ideia e quero que o
publico perceba isso. Mas no fim o que o piblico percebe
é a verdade da performance, é a verdade do que diz
respeifo a performance.
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pavilhdo e ftive que acabarr a minhra' performance na
confuséo da Bienal entre camibes e gruas.

O facto de eu ser o tnico corpo que estava a sér instalado
ali era e deu para sentir, muito claramente, a diferenca entre
uma obra animada e uma obra inanimada e o impacte da
obra animada, pelo facto de estar ali um ser vivo, um corpo
vivo. Percebi também muito claramente a diferenga de
recepcdo da obra enquanto estava a ensaiar vestida com
fafo treino. No pavilhdo da Bienal estavam a montar tudo e
as vezes havia criangas que passavam - filhos dos artistas
e das pessoas que trabalhavam ai — e ficavam a olhar e
cumprimentavam e mesmos os adultos falavam comigo e
era uma coisa muito cémica por eu estar ali em cima
pendurada. Era uma pega muito convivial... mas sé6 até um
certo momento. A partir do momento em que comecei a
despir-me e a ser pintada as pessoas afastaram-se e foi tédo
interessante ver e sentir esta mudanca radical.

Quando performa é criada uma determinada relagéo com o
publico. Neste caso especifico, a relagdo com o publico tera
sido diferente devido a distancia — provocada pela altura em
que se encontrava sentada na escultura, cerca de trés
metros?

Houve algo que deferminou uma distdncia muito grande,
pois néo tive um publico que veio expressamente para me
ver, tendo um lugar para estar calmo, sentar-se e observar,
contemplar e que ndo sabia bem quando comecgava e
acabava a performance. Portanto agarrar a atengdo do
espectador era muifo mais dificil porque o performer vive
muito da energia que suga ao espectador. E quando
comegas a ver o espectador, porque é normal, atravessar
uma sala para ir de um lado para depois ir do outro lado,
faz-se um esfor¢co maior para agarrar energias no ar e ndo
se sabe tdo bem de onde. Diferentemente daquilo que
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acontece nos meus espectaculos, por exemplo, nos quais
consigo retirar uma certa quantidade de energias da plateia.

Pensa que condicionou ou que simplesmente desencadeou
outros tipos de relag&o?

Levou-me a ter que ir buscar energias mais a mim propria e
a tentar funcionar como se as pessoas néo estivessem ali.
Porque era téo falivel o seu estar que senti que era melhor
fazer como se eles ndo estivessem ali, como se eu

estivesse numa outra dimenséo.

Peggy Phelan, no seu livro “Unmarked”, fala da performance
como vida no presente, ou seja, nega a hipdtese que ela
possa ser salva, documentada ou registada. A performance
806 é através do seu préprio desaparecimento. O que pensa
sobre isto?

Uma vez Alberto Pimenta falando sobre isso me disse que o
Happening s6 acontecia uma vez e que a performance néo
€ um espectaculo mas pode-se repetir...é preciso saber o
que entendemos por performance porque eu venho da area
do espectaculo, a miﬁha formacéo é classica...

E no seu caso é repetivel...
Exacto, porque vem dessa cultura, dessa construcdo e
estrutura mental. Quer dizer cada espectaculo é diferente

mas o que se repete é sempre o0 mesmo espectéculo.

A repeticdo da performance nunca € igual, ha quem afirma
gque ndo existe repeticdo possivel, mas um processo criativo
sempre novo. A sua performance foi repetida varias vezes
durante a Bienal de S&o Paulo e mais tarde no CCB. Qual
foi a sua experiéncia face a esta ideia de repeticdo?

E 0 meu dia a dia o que eu conhego melhor; € o objecto que
eu posso repetir.
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Ent&o quer-me dizer que considera um espectaculo ou uma
performance um objecto?
Sim chamo-lhes objectos.

Pina Baush diz que o corpo “re-conta” e “re-danca’ uma
historia de dominagdo que é comum a todos os corpos. O
publico reconhece-se nessa histéria, porque “o corpo
individual € um corpo social — uma construcdo a nivel
psicofisico, constantemente permeada e controlada por
repetidas normas de disciplina juntamente com relagbes
sociais de poder”... Quais as diferengas entre a danca e a
performance?

Esta € uma questdo muito interessante. Eu acho que
existem, de certeza, diferencas na maneira de as conceber,
0s pontos de partida, a maneira de /4 chegar.

Sim uma que vem do fildo das artes plasticas e outra do
teatro...

Exactamente, e 0 pér em existéncia é muito diferente bem
como os utensilios que tens para pér uma coreografia em
pé. No teatro e na danga os corpos séo treinados para se
lancarem numa determinada forma, para cair de uma
determinada forma, para construir determinadas coisas e o
artista visual néo costuma ter um corpo freinado. O seu lado
performaético ndo costuma ser treinado. E assim como é
importante ter um curador performético é importante
comegar a pensar numa escola de arte visual virada para a
performance. E portanto ensinar as raizes da performance.
Depois h& obviamente coisas que no seu resulfado final ndo
séo téo diferentes na sua natureza mas na sua pesquisa na
qual encontro uma diferenga enorme. ‘

Por exemplo alguém ha pouco tempo me falou de uma
performance do Yves Klein que ele fez nos anos Cinquenta

12 Comer o Coragéo, 26° Bienal de
Sdo Paulo, Sto Paulo, Brasil, 2004
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com uma mulher langada contra uma tela...vem nitidamente

da histéria da pintura, um corpo sobre a tela ...

A abertura do espaco da tela em geral; os cortes nas telas
do Fontana, os seus conceitos espaciais. ..

Mas eu também uso substéncias estranhas & danga, o
cobrir 0 corpo com uma cor, com uma substancia, um corpo
que toca em oufras superficies e suja estas superficies e
cria um desenho do espago que habita e no entanto vém de
um fugar completamente diferente; ndo tém nada a ver com
a histoéria da pintura, nada, tém a ver com a histéria da
danca. A histéria da danca é limpa, direita, geometricamente
disposta de uma maneira muito regular. Uma bailarina,
como no meu caso, que se enche de cacau, que se cola a
outras pessoas cheias de cacau, que faz desenhos no chédo
com o cacau esta a milhas de distancias dessa histéria da
danca, mas esta a responder a sua histéria, cada um esta a
responder a prépria histéria e até se pode chegar a pontos
parecidos. Mas a procura até chegar ao fim é diferente,

portanto também a criacéo sera diferente.
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Ent}ewsta Arq. Margarida Veiga™ | Vogal CCB

A exposicdo, enquanto pratica comunicativa, constréi
paradigmas que permitem estabelecer leituras de um
determinado conjunto de obras.

Estes paradigmas ndo ficam agarrados a esfera/conceitos
meramente tedricos, mas concretizam-se no ambiente real,
definindo relagdes fisicas entre observador, objecto, suporte
€ espaco.

Se este tipo de relagdes —~ entre observador, objecto,
suporte e espaco — criam uma certa espacializacdo da
comunicacdo, isto €&, uma relacdo directa entre a
arquitectura e a exposicao, elas interferem e dependem, ao
mesmo tempo, informando-se uma & outra.

Assim como quando se fala de performance confronta-se o
espago com as modificagdes do ambiente e as relacbes
fisicas que se instauram com o espectador, que por sua vez
participa nele enriquecendo o seu significado.

Para ja ha aqui alguns factores que eu acho que em termos
da relacdo entre o espaco e os outros elementos da obra
s&o muito interessantes... Nesse caso ndo é so a relagéo
entre o espaco e a performance, porque da performance faz
parte um outro elemento que é a préopria escultura. Para
além do corpo existe a propria escultura.

Existem aqui dois elementos extremamente diferentes que
no fundo infervém directamente na performance e no préprio
espaco:. a escultura que é um elemento rigido, estatico que
vai ocupar o espagco e depois, um elemento vivo, o corpo,

que vai dar vida a essa mesma escultura e ac mesmo

1% Margarida Veiga, Lisboa, Portugal.

Licenciou-se em Arquitectura. Da sua formagdo destaca-se também o Curso de Gesido das Artes (Columbia
University) e um estagio na National Gallery (Washington). Actualmente é vogal do Conselho de Administragdo da
Fundagéo Centro Cultural de Belém. De entre o seu vasto curriculo no dominio da gestfio das artes, especificamente
direccionado para as artes plasticas, merecem destaque os cargos que desempenhou: Sub-Directora do Instituto das
Artes; Directora do Centro de ExposigGes do CCB; Assessora do Instituto Portugués de Museus e Vice-Presidente do
instituto Portugués do Patriménio Cultural. Comissariou e co-produziu diversas exposigdes.
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tempo, vai dar vida e vai criar um tempo de movimento e de
atencdo do publico dirigido para aquele ambiente. Vai, no
fundo, vivificar aquele espacgo e aquela escuitura.

Portanto, primeiro hé essa dualidade entre o0 corpo estatico,

morto, bruto, que é a esculfura do Rui Chafes e o elemento

vida, o elemento corpo, movimento, canto, som, que é a
performance da Vera Mantero. Isso é um confronto muito
forte.

Por outro lado na realizacdo do espaco escolhido, do
espaco onde a performance foi realizada e sempre nessa
perspectiva do espago, performance e publico; a realizagéo
da obra Comer o Coragdo na Bienal de Sédo Paulo foi
fotalmente distinta da realizagéo da obra aqui no CCB.

fsto porque quando a obra foi concebida e realizada ela foi,
em termos conceptuais, pensada desde 0 inicio como esta
dualidade entre escultura e corpo mas foi também pensada
para aquele espaco que é o pavilhdo da Bienal de Séo
Paulo. Isto porque foi precisamente colocada num
determinado local em que era quase um dos pilares da
rampa da acessibilidade do pavilhdo. As pessoas tinham
acesso e visibilidade quer & escultura, quer a escultura e a
performance com variadissimas possibilidades. Portanto
podia ser vista de baixo para cima, da altura da prépria
performer, de cima para baixo como podia ser vista pela
parte de tras, lateralmente, de frente, tinha todos os angulos
e todas as possibilidades de visibilidade.

Por outro lado o espago que a envolveu, o espaco da Bienal
de S&o Paulo, foi uma referéncia fundamental. Foi nesse
eixo — esse eixo que é o pilar que sustenta a rampa e que
tem todo o espago aberfo a volta — que se permitiu essa
possibilidade do publico fazer a leitura da performance de
maneira muito variada. Agora comparando issoc com aquilo
que foi feito aqui em Lishoa... Acontece que, quando se
passa a escultura para uma zona central de um espacgo, que
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é um cubo ou um paralelepipedo que se encontra
relativamente perto do limite da propria escultura — embora
néo esleja em cima, a parede encontra-se no limiar — néo se
consegue reter a abstracgéo da obra e a leitura é totalmente
diferente pelo facto da peca estar colocada num espago
fechado. Na Bienal de Séo Paulo a pega néo tinha um muro
superior, uma ingente limitagdo de espaco, portanto a leitura
era feita de uma forma aberta articulada muifo mais
orgénica — tudo aquilo tem uma perceptibilidade maior do
que quando é mostrada por exemplo, num espacgo que esta
dentro de um paralelepipedo, embora as pessoas possam
utilizar esse espago, o interior, no fundo intersticial, entre a
parede e a escultura.

No CCB houve um posicionamento do publico entre a
parede e a propria escultura. No caso de Sdo Paulo isso
n&o aconteceu, enquanto que aqui em Lishoa a peca era
basicamente s6 vista de baixo para cima e sempre quase de
frente porque estava, néo digo encostada, mas proxima da
parede. Portanto, foi completamente distinfo. A leitura
global, da apreenséo global em termos de percepgéo e da
sensibilidade para o préprio publico, tornou diferente o tipo
de apreensdo e de leitura que se fez, também de
aproximacéo a vida.

Focando a sua participacéo na producdo da obra “Comer o
Corac&o” de Rui Chafes e Vera Mantero para a 262 Bienal
de Sdo Paulo, qual foi 0 processo de criag@o artistica e o
seu contributo especifico?

Acompanhei todo o sistema processual do desenvolvimento
do trabalho e quando foi criado, foi criado de facto, para um
local e para uma situagcéo em que as leituras eram as mais
variadas e que permitiam, a prépria performance, ganhar um
enriquecimento também porque o publico tinha esta

possibilidade de olhar a peca de varias maneiras. E essas
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maneiras de observar a peca e de realizar essa leitura que
lhe deram muita mais valéncia do que a estar limitada a

quatro paredes.

Para vocé podemos comegcar a falar na concepgédo de uma
exposicdo — no processo de concepcdo — visto que é
arquitecta, da construgéo de um espaco performativo?

Sim. O espago performativo independentemente. A
presenca central da performance € o compo, 0 corpo
humano, mas como vocé disse, da performance faz parte o
espaco, o tempo, o performer e o publico. O que acontece?
Essa criacéo, fodos esses factores, podem ser diferentes
por variadissimas razbes, portanto o espago é também
fundamental para que o préprio corpo possa apropriar-se
desses faciores. Nesse caso é a apropriacdo de dois
objectos sendo que um é a esculfura e o outro é o préprio
espaco que esta inserido dentro da escultura...a
apropriagdo da apropriagdo. Mas é evidente que nds ao
pensarmos nisso estamos a pensar para além do espago da
escultura, estamos a pensar no espago arquitecténico seja
ele qual for. Esse é um dado também para a prépria
performance, para o espaco da propria performance.
Portanto, a criagdo desse espago performativo determina a
cabeca também a realizacdo de um determinado momento
performativo

O gue é que faz um determinado espago arquitectdnico “ser”
um espaco performativo? Quais s&o as
caracteristicas/especificidades desse tipo de espaco? A
partir do momento que a performance acontece, quais s&o
os limites espaciais desse espacgo? Ou seja, a performance
e o espaco fundem-se, deixa de haver barreiras, assim
como se da uma alteracdo da escala, do espaco e da
performance...
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Se nés pensarmos, de facto, a escultura, quando existe sem

corpo, é uma esculfura e é estética colocada no espaco.
Quando a Vera Mantero realiza a performance na escultura,
a obra édquire no seu conjunto um valor totalmente
diferente ou uma posicdo completamente diferente. Ela
parte as barreiras entre a escultura e o corpo para criar uma
obra mais completa e mais complexa que é a performance.
No tofal é uma obra que usa aquele objecto como parte
integrante da performance. Ela integra a peca, faz parte
daquela pecga e ao trabalhar com aquela pega cria como que
é um todo que é escultura, corpo e performance.

Agora se quiser eu considero que, como vocé disse muito
bem, da performance fazem parte as quatro etapas... o que
acontece no caso? Eu penso que a integracéo e a leitura é
muifo mais forte no espago aberfo do que no espago
fechado. Porque é muito dificil conseguir que dentro de uma
sala fechada as pessoas consigam  abstrair-se
completamente da arquitectura da propria sala.

Portanto a arquitectura influi sempre na leitura da
performance....

A arquitectura influi sempre. No caso da obra Comer o
Coragéo, penso que é a reeleicdo do espaco de uma
performance que é, evidentemente, centrada no corpo, num
corpo que se manifesta agregado e agarrado numa
determinada estrutura mas que, também, no caso de estar
dentro de uma sala com limites proprios, cria, também, esta
complexa relagcdo. Ela ndo é uma pega que estéd solfa
colocada num espago infinito, num espago aberto. Ela esta
autolimitada pelo envolvente portanto é dificil a abstracgéo e
isso é uma condicionante. D& uma leitura da propria

performance diferente.
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Portanto o white box ndo € tdo indicado para apresentar
performance...
Néo, néo é.

E se calhar & preciso investigar para encontrar um outro
espago...
Isso mesmo.
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O espago performado |

O espaco performado pressupde uma intervencdo que deixe claras marcas da
transformacéo no préprio espaco.

Pertencente ao Gruppo T, Gianni Colombo realiza ambientes imersivos e
interactivos, espacos elasticos que criam um espago activo, mével, provisério,
ligado ao comportamento do fruidor, chamado a viver uma experiéncia
polisensorial que envolve todo o seu ser e ndo s6 a vista e o tacto. Os
ambientes modificam o horizonte de espera do fruidor e determinam a sua
percepcao através da ideia de ocorréncia e a espera do imprevisto.

“‘Com a obra o fruidor entra em contacto com um sistema de fungbes
perceptivas combinadas - signos-organizagGes de signos, movimentos-
organizacdes ritmicas — que tende a subtrair-se a definigbes modais das artes
plésticas; pode-se definir: uma emitente de estimulos coordenados capazes de
obter do observador que a torna experiéncia uma resposta estética enquanto
cumpre empenhos de total infegracdo aos sentidos e a infeligéncia do
espectador, que passando da vis8o & concepgéo do objecto, concepgédo da sua
mecénica estrutural, passara a uma compreensgo Iégica de uma sé6 sensitiva,
transformando-se de espectador em técnico, e a transformagéo, maior
possivel, de um publico de espectadores num publico de técnicos é uma das
metas a que o nosso trabalho constantemente aspira™®.

0 Colombo G., Sulle Ricerche Flastiche Cinevisuali 1 964/65, texto para a manifestac@o “Nova Tendencija 3”, Zagabria,
1965. “Con l'opera il fiuitore entra in contatto con un sistema di funzioni percettive combinate - segni-organizzazioni di
segni, movimenti-organizzazioni ritmiche - tale che tende a softrarsi a definizioni modali delle arti plasfiche; si pud
definire: un’emittente di stimoli coordinati capaci di ottenere dall'osservatore che ne fa esperienza un responso estetico
in quanto adempie a impegni di totale integrazione ai sensi e alla intelligenza dello spettatore, che passando dalla
visione alla concezione dell'oggetto, concezione della sua meccanica strutturale, passera ad una comprensione logica
da una solo sensitiva, trasformandosi da spettatore in tecnico, e la trasformazione, piti larga possibile, di un pubblico di
spettatori in un pubblico dj fecnici & una delfe mete a cui il nostro favoro costantemente aspira’.
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14 Spazio Elastico, Studio
Marconi, Mildo, ltalia, 1967
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16 Spazio Efastico, Studio Marconi, Mildo,
ltélia, 1967




Entrevista Beatriz Albuquerdué111 | Performer
Concrete Space

“Fazer” um espa¢o performative? “Construir” um espaco
performativo? “Detectar” um espago performativo?

As intervencbes de um artista, de facto, podem também
comecar de um lugar particular que o mesmo artista habita e
gue se torna o seu objecto, o seu espaco, o seu laboratério.
Consequentemente, as lembrangas e o tecido arquitectonico
do lugar acabam por se tornar eles mesmos o produto da

arte, activo e activado, onde a produgédo e a apresentacéo
estédo em aberto didlogo. Antes que velado pano de fundo
ou silencioso suporte da obra, 0 espago €& juntamente
elemento receptivo e reactivo do trabalho. Como elabora
este conceito na sua pesquisa performativa?

O espago da performance é para mim percepgédo, assim
como mutavel e efémero, e portanto usa recursos
ilusionistas também se se trata s6 do rapido movimento do
corpo. De maneira que, os elementos estruturais dessa
linguagem, sustentaculos da comunicagédo, devem ser vistos
équi de um outro modo porgue os espacos e as formas sédo
‘reais”: visuais e tacteis. Na performance, a relagéo entre o
corpo e a modulagéo do espago requer uma relagédo tangivel

"' Beatriz Albuquerque, 1978, Porto, Portugal.

FORMAGAC

2006 Atualmente inscrita no MFA na School of the Art Institute of Chicago, USA.

2005 Workshop de animagédo com Jimmy Murakami, Avanca, Portugal 2003 Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto, Portugal.

2004 Membro do IPG (Independent Performance Group) fundado por Marina Abramovic.

2004 Workshop de performance com Marina Abramovic, Fundacion NMAC, Montenmedio Arte Contemporaneo, Cadiz,
Espanha.

2003 Workshop de performance com Dolores Wilber, Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, Portugal.
2003 Workshop de animagéo com Jannik Hastrup, Avanca, Portugal.

PREMIOS

2005 Premio distinggo Ambient Series, PAC/edge Perfermance Festival, Chicago, USA.

2004 Premio disting@o, Concurso Nacional de Fotografia, Pévoa de Varzim, Portugal.

2003 2° Premio, 12 horas 12 fotos, Pelouro da Juventude de Aveiro, Aveiro, Portugal.

Premio disting&o, Jovem criador, Cenfro Cultural e de Congressos de Aveiro, Aveiro, Portugal.

EXPOSICOES E PERFORMANCES

2006 | Performance, Space, Musicircus, Museum of Contemporary Art of Chicago, Chicago, USA.

Performance, Livre, Links Hall, Chicago, USA.

Performance $, Vivisection i/f, Base Space, Chicago, USA.

2005 | Performance, 7x§, Vivisection //l, Chicago, USA.

Performance, D/Y?, PAC/edge Performance Festival, Athenaeum Theatre, Chicago, USA.
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entre volume/espagos e movimentos ou entre a plena
apropriacéo do espaco ou aceitacdo de outras interacgies.

A relagdo espacial com a memoéria e a vontade de
fransmutar a mensagem séo a chave de leitura das minhas
performances; uma relagéo que se estabelece com o corpo,
as acgdes, envolvendo as massas, o publico — activo ou

passivo — e o espaco circunstante.

A percepcdo de uma performance entra num sistema de
experiéncias que envolve a figura do espectador e do
préprio performer num espaco circunscrito. E a corporeidade
que torna possivel esse sistema relacional ou existem, na
sua opini&o, outros elementos relacionais?

Ocorpo e o movimento no espago sdo um dos meios mais
importantes da comunicagdo, mas nunca podemos
esquecer gue é a nossa cultura que nés difa como vé-ios.
Alravés do corpo podemos comunicar uma variedade de
ideias assim como a felicidade, a tristeza, a violéncia, efc.
Quotidianamente, desde o inicio até o fim das nossas vidas,
comunicamos através a expresséo do corpo. Quando falamos
com alguém ou também quando posicionamos o nosso corpo
numa certa forma a comunicagdo é muito importante. A
comunicagéo verbal e a linguagem do corpo sédo utensilios
potentes, com os quais comunicar com o receptor. O corpo
existe no espaco com um tempo determinado. O espaco pode
ser activado através da performance e o didlogo entre o
processo artistico e o devir do publico.

Na minha opinido, no caso da performance, o corpo é o
suporte para conter informagéo e a sua comunicagéo visual é
a forma de eliminar os supérfluos. A compreensédo daquilo

que vemos varia consoante o nivel de codificacdo. A

linguagem usada pelo receptor véaria, assim como o nivel de

percepgéo dessa linguagem é compreendido pelo receptor.
E preciso determinar se o receptor compreende 0s

16 Space, Musicircus, Museum of
Contemporary Art of Chicago,
Chicago, USA, 2005

17 Space, Musicircus, Museum of

Contemporary Art of Chicago,
Chicago, USA, 2005
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signos/codigos na mensagem ou ndo. Sabemos, de
qualquer forma, que a percepcéo do receptor é filtrada pela
cultura.

O conceito de mensagem fem de um lado a aparéncia -
espaco, censério e pictérico — e de outro lado, a linguistica —
convencional, determinada pela compreenséo e a aceitagéo.
Este conceito é construido de um ponto de vista individual e
do ponto de vista dos atribufos convencionais assimilados
com a educacéo e 0s medija. Deveriamos sempre lembrar
que é também a nossa cultura que nos dita o que olhar. A
perspectiva do corpo que é posto em movimento, o espaco
que ocupa, provoca nele distorcdo ou diferentes
configuracdes da sua forma concreta, que nés déo a nocdo
de ferceira dimenséo.

Essas distorgbes séo na realidade corrigidas por nés e pelas
ideias de conhecimento que temos de cada objecto, que faz
parte da nossa memoéria e da nossa cultura. Eles constituem
um sistema de representacdes, que nos permitem registar o
“real” e comunica-lo.

No meu entender os seus trabalhos performativos Concrete
Space baseiam-se na relagio imediata entre o espaco e o
tempo, entre a produgéo e a recepgdo. Com a valorizagéo
do processo performativo enconframos a acgao artistica e a
amplificacdo do campo espacial. No fim da performance fica
um registo em forma de instalagdo presente no espago e
exposto a interacgido do pablico. Que pretende alcangar com
iss0?

Na minha opinido o projecto “on-going” Concrete Space
representa a atitude e os movimentos da figura humana,
reforcada pelo espaco que ¢ invisivel e activado afravés o
processo criativo. Os reflexos de luz e a acumulagdo de
cordas activa o espago. A forma humana a ser aqui
representada é dindmica e a atitude do movimento é
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explicita, durante a performance e implicifa, s6 depois do
permanecer dos restos — como uma instalagdo continua

no espaco.

Podemos ter consciéncia que o significado da
performance/instalagdo estaria “adormecido” até o momento no
.qual o trabalho é apreciado pelo publico (espectador, efc). O
publico pode explorar fases diferentes de percepcdo, ser
activo/passivo quando interage com o trabalho.

Podemos pensar a performance como um deslocamento da

investigacdo dos componentes objectivos da obra de arte para as

_— - ~ . . po 4 -~ p7z-) \'

suas condicbes espaciais de percepcdo, em primeiro lugar, e, e\

depois, para a base corpbérea dessa percepcdo? E esseS | 18 Space, Activate Terrains,
Chicago, USA, 2006

elementos no seu entender podem criar um espago performativo
com uso exclusivo pela performance art?

A performance para mim é produzida, planeada e construida
em fungéo das necessidades do artista em fransmitir uma
mensagem. O fenémeno da comunicacdo de um tipo
expressivo compreende a fungdo essencial de uma
experiéncia ao vivo, efémera, usando diferentes niveis de
movimento/materiais/questbes (cromaético/estrutural) mas
com uma leitura simbolica por parte do publico.

Quando falamos da exclusividade, ndo penso que 0 espago
possa ser exclusivamente usado apenas na performance art.
Se pensamos acerca da pen‘ofmance do quotidiano na qual

”

cada um de nés participa e da “Sociedade do Espectaculo

que nés vivemos, ndo podemos falar da exclusividade do 19 Livre, Links Hall, Chicago, USA,
2005

espaco nem sequer do media. Pelo contrario, a nossa
capacidade enquanfo homens de termos a percepgédo de
“algumas coisas” e ao mesmo tempo de perceber as
dinémicas intrinsecas, e os diversos aspectos nos quais nos
podemos ser conduzidos é o que torna especial um acto

criativo.
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No nosso século, a performance ganhou novos elementos e
normas expressivas, que se tém misturado e associado com
outros media e por isso, estas fronteiras sdo cada vez mais
sombrias, como a existéncia de um espago multidisciplinar
para a arte.
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O performer presencia o espago |

O desenvolvimento das acgdes do performer criam os contornos/limites do
proprio espago.

O espaco tem como unidade de medida o tempo. O tempo fixa-se na sua
consumacdo gracas a imagem do performer. Daqui a construcdo de
performances onde o performer presencia o espago. Eis aqui o caracter
“apresentativo” da arte da performance, ao invés do representativo.

Ao mesmo tempo que o artista apresenta o seu trabalho, presentificado e
exiétente por si s6, 0 corpo do performer consegue determinar profundamente
a gramatica e a pragmatica do olhar que a ele é dirigido, sublinhando a
clausura do confim que envolve o performer e 0 espaco circunstante.

O performer é focado pelo olhar do espectador e propde-se como parte
integrante do espago, legitimando-o e conferindo-ihe autoridade.

As fungbes de delimitacdo e descontextualizacdo, desenvolvidas pelo
performer, contribuem para a determinagéo do “estatuto” da performance no
espaco e o olhar de quem a contempla. O corpo do performer torna-se a chave
de leitura das questdes mais gerais das margens da representa¢do e do
significado de um acto de delimitagdo que é, ao mesmo tempo, uma abertura a
fruicgdo: questdes que tém a ver com a natureza do limite em torno da qual gira
a relacdo estética, os lugares filosoficos nos quais se encontra a ambiguidade
das distingbes entre dentro e fora, marginal e constitutivo, presenca e
complemento.

O corpo do performer sublinha o confim entre 0 espaco da apresentacdo e da
figuracdo e o do espago circundante, e constrange o olhar, que transita
uniformemente de uma regido para outra do espaco, a parar com atencdo
perante uma performance que se propde como posfa em acgdo do corpo e
activagdo do espacgo. Por outras palavras, o performer impde ao olhar que se
transforme em viséo e relagdo, e ao espectador que se ponha perante o
performer e a performance numa relacdo estética, de fruicdo, avaliacdo e
interpretagéo. O performer que presencia o espaco retém em si a autonomia da

obra de arte e do espaco da acgéo.

115




Entrevista Marina Abramovic™ | Performer
O artista é presente, aqui e agora

No inicio dos anos 70 tem vindo a desenvolver uma série
de trabalhos sobre a resisténcia fisica, trabalhos com os
quais metia a dura prova o seu limite fisico e 0 papel do
espectador que a segurava quase como sendo um refém.
Desde aquele momento tem construidc uma série de
performances nas quais tentou mostrar como o poder
comunicativo da arte permanecia ligado ndo s6 ao objecto
de arte mas transitava forga e energia entre o corpc do
artista e o espectador. Dai, no que diz respeito a minha
maneira de “sentir’ as suas performances, criou uma
espécie de rituais nos quais a sua relagdo com o tempo,
com os objectos ou com os simbolos, com os animais, com
as outras pessoas e com 0 seu proprio corpo € colocada a
dura prova.

O seu trabalho sobre a duragdo e sobre a relagéo
estabeleceu, de facto, desde o inicio, um didlogo intimo com
o préximo ou com O corpo dos espectadores.

"2 Marina Abramovic, 1946, Belgrado, Yugoslavia.
FORMACAO
1965-70 Academy of Fine Arts, Belgrado, Yugoslavia.
1968-70 Projectos, textos e desenhos.
1970-72 Pés-graduagéo,Radionica Krsta Hegedusic,Academy of Fine Arts, Zagabria, Croécia.
ACTIVIDADE PEDAGOGICA
1997-2004 Professora na Hochschule fiir Bildende Kunste, Braunschweig, Alemanha.
2003 Fundadora e curadora da IPG (Independent Performance Group), organizagéo artistica no profit.
1998 Membro conselheiro do Contemporary Art Center, Kitakyushu, Japan.
PREMIOS
2004 Doctorado honoris cause, The School of the Art Institute of Chicago, USA.
" 2004 American Art Critic Association Award.
2003 Niedersachsischer Kunstpreis, Alemanha.
2003 New York Dance and Performance Award (The Bessies), USA para The House with the Ocean View.
2001 Artista em residéncia no Atelier Calder, Saché, Franga.
1897 Leone d'Oro & carreira como melhor artista na XLVl Bienal de Veneza para a sua instalagéo video e performance
Balkan Baroque, Veneza, ltdlia.
EXPOSICOES E PERFORMANCES
2006 | Seven Easy Pieces, Kunsthalle Fridericianum, Kassel, Alemanha.
Balkan Epic, Hangar Bicocca, Mildo, [talia.
Balkan Erotic Epic, Sean Kelly Gallery, NewYork, USA.
2005 | Seven Easy Fieces, Guggenheim, New York, USA.
Marina Abramovic, Chapelle Saint Charles, Avignon, Franca.
Count on us, Galerie Guy Bértschi, Gen&ve, Suica.
Count on us, Artium - Cenfro Museo Vasco de Arte Contemporaneo, Vitoria-Gasteiz, Espanha.
Cleaning the mirror, Galleria Lia Rumma, Napoles, ltélia.
Virgin-Warrior/Warrior-Virgin, Palais de Tokyo, Paris, Franga.
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Agora, nas Ultimas performances comegou a desenvolver a

via da repeticBo/recuperagdo. Penso, por exemplo, na obra
Biography Remix ou nas performances realizadas para o
festival Performa no Guggenheim de Nova lorque, nas
quais, durante uma semana inteira, repetiufrecuperou
algumas entre as performances mais importantes do século
XX da sua autoria e de outros artistas.

Recentemente, focou-se a atengdo sobre a
repetico/recuperagdo da performance e sobre os varios
significados conexos: uns acham tratar-se de um dispositivo
de mise en scéne, outros apontam o dedo contra a
artificialidade das performances que nascem de um
processo mas, que de um certo ponto de vista, restituem a
memdéria de um evento que ja passou.

Do ponto de vista semidtico, estdo envolvidos precisos
elementos tedricos. as estratégias da descoberta da
verdade, a dimensé&o axiolégica da performance, os regimes
de enunciac¢éo e posfa em acgéo.

Mise en scéne da repeticio/recuperagcdo da performance
versus mise en act da performance...quais as diferengas?

E interessante, estou a trabalhar e a pensar sobre esses
conceitos mesmo agora; se a performance pode viver uma
segunda vez...

Quiais as préximas etapas na evolugéo performativa?

Néo sou uma mégica. N&o faco ideia do que sera o futuro
da performance em geral. Isso depende de outros individuos
e de como eles irGo desenvolver o seu préprio trabalho.
Posso s6 falar por mim. Durante a vida inteira, a minha
relagéo com a performance tem sido sempre a mesma. Eu
fenho a ideia, o conceito, e continuo a partir desse ponto. As
performances feitas hoje nédo tém o mesmo conceifo de
“duracdo” dos anos 70. Actualmente, a performance
assemelha-se mais a um acontecimento réapido, feito,

20 Seven Easy Pieces (Seedbed de Vito
Accongci, 1972), Guggenheim, Nova
lorque, USA, 2005
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geralmente, para um registo em video que sera apresentado
em forma de loop. Artista e ptblico ndo percorrem a acgéd
juntos, o que pediria muito tempo. Apenas deslizam
rapidamente por diferentes imagens. A partir dai é uma
questéo de gerar uma concentragéo de for¢a de vontade.
No que diz respeito a mim, eu estou sempre mais e mais
interessada em obras de longa duragdo. Aqui, ndo sé o
performer mas também o publico devem ser preparados. O
publico deve ser testemunho e receber a obra mentalmente e
fisicamente, para sustentar a obra assim como faz o artista, e

para perceber a obra na direc¢éo correcta.

As minhas performances no futuro serdo também maiS [ 21 The House With The Ocean View,

. . o Sean Kelly Gallery, Nova lorque,
simples, usando pouco ou quase nada de tecnologia. Serdo USA, 2002

desnudadas até a pura presenca do artista perante o
publico.

Do ponto de vista curatorial, o “projecto” expositivo coloca a
arte da performance num contexto mais amplo e examina o
seu desenvolvimento pondo questdes sobre a relagéo entre
arte e experiéncia vivida, o posicionamento do corpo em
relacdo ao sujeito, os aspectos transcendentes da
performance e as questdes conexas a identidade pessoal.
Discutindo o significado existencial do lugar no qual a
performance e a sua direc¢io/régia acontecem, e, tendo em
conta, como ponto de partida, 0 nosso corpo e as nossas
percepgdes, pensa que podemos “ser’” qualquer coisa
enquanto permanecemos “nesse’ lugar especifico que se
cria durarfte uma performance? Quais, se existem a este
ponto, as caracteristicas do espago performativo para a
performance artistica? ‘

Ainda, isso depende do conceito. A partir do conceito tens
que olhar para o espago perfeito para a performance. Néo

existe um espago perfeito. Algumas ideias resultariam num




featro, oufras num museu, a outras num quarto de hotel ou
num quarto privado. Na performance nédo deveriam existir
regras acerca de como e onde apresenta-la.

Um més depois...

Esta tarde, lendo mais uma vez o seu livro “The Artist Body”,
descobri uma coisa muito interessante na ficha técnica,
nomeadamente no que diz respeito a performance:. existe
sempre uma distingdo entre a performance que toma forma
num “espaco dado” e a performance que toma forma num
‘espaco escolhido”. Pode-me dizer como é que estas
contingéncias influenciam as suas performances, e as
relagdes com o espago e com o publico?

Quando faziamos performances nos anos Setfenta,
tinhamos duas escolhas: um espago dado ou um espago
escolhido. O espaco dado era-nos entregue pelo museu ou
por outras instituicbes para performar, o espago escolhido
éramos nés que o elegiamos.

Claramente as coisas mudaram muito e agora posso moldar
o0 espago. Mesmo se for um espaco dado. A relagdo com o
publico também teve uma evoiugdo. Dou uma oportunidade
ao publico, oferegco uma experiéncia, certamente também a
experiéncia do espago, porque a minha performance esta no
espago, 0 meu corpo esta no espaco.

Frequentemente as suas ac¢des sugerem que elas podem
operar enquanto imagens. Imagens ao vivo, sem dulvida,
mas imagens. Pode ser que isso esteja em relagdo com a
premissa fundamental que estd por detras de Seven Easy
Pieces, do Gltimo ano (Novembro 2005) em Nova lorque?

Seleccionou performances que considerou essenciais para
a sua propria pesquisa e formagéo artistica e, tal como para
muitos na audiéncia, o0 conhecimento que teve dos trabalhos
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dos outros chegou, na sua maioria, através de historias

orais e documentagéo fotografica. Mas as performances que
apresentou, ou melhor, a sua interpretacdo das
performances  baseavam-se muito pouco nessas
performances que nunca viu e que pareciam mais imagens
iconicas.

Nos (ltimos 15 anos, as andlises mais relevantes sobre a
performance art focaram, sobretudo, a sua efemeridade
assim como a sua grande forca. Peggy Phelan foca a
radicalidade da performance, a sua relacdo com a
representacdo e a sua capacidade em efectuar mudancgas
em ambos performer e espectador. Para Phelan, enquanto a
documentacdo da performance pode ser experienciada
fortemente, € necessariamente outra coisa que a proépria
performance, perdendo a inter-subjectividade e a
proximidade com um futuro desconhecido. O que pensa?
Considero Seven Easy Pieces-uma resposta as questies de
como a performance pode viver num segundo momento
desde a altura da primeira interpretacdo. A documentacédo
forna-se sempre menos um suplemento e mais uma fonte.
Baseadas grandemente nas imagens, as performances séo
também conscientemente escritas no espago de ftal forma

que se tomam imagens-representacoes.

A ideia para Seven Easy Pieces demorou muito; muito
tempo para chegar ao estado em que se enconfra agora. O
destino da performance sempre me intrigou, pois, depois de
realizada, depois que o puoblico deixa o espago, a
performance nédo existe mais. Existe na memoéria e existe
como narrativa, porque as testemunhas contam para outras
pessoas que néo assistiram & acgdo. E uma espécie de
conhecimento narrativo. Ou existem fotografias, slides,

gravagbes em video, efc., mas eu acho que essas

ﬁ 1 ”*';

22 Seven Easy Pieces {(Action
Pants.Genital Panic de Valie Export,
1969), Guggenheim, Nova lorque,
USA, 2005




apresenfacbes nunca cobseguem dar conta da performance
propriamente dita, falta sempre alguma coisa.

A performance sé pode viver se for apresentada de novo.
Obviamente, tem o problema do conceito do artista original,
ou seja, qualquer pessoa que quiser re-apresentar uma
performance tem que se colocar dentro da performance e
consegue, por isso, uma interpretacdo diferente. Por isso,
trabalhei a ideia de como hoje, no século XXl, algumas das
performances do passado, dos anos 1970, 1980 e 1990,
podem ser reapresentadas e que tipo de regras deveriamos
propor, como artistas da performance, as pessoas que
quiserem re-apresentar esses trabalhos.

Eu quis estabelecer uma espécie de exemplo histérico.
Nesse espaco, onde uma imagem comega a viver so para
se tornar uma outra imagem, parece que 0 meu reconhecer
a verdade da Peggy Phelan é também a condigdo da
tentativa de experienciar as histérias e como elas
desaparecem. Esta é uma verséo complicada do que é “live”
e que manifesta plenamente o terror e o0 prazer da
performance.

Mas foi mesmo depois de ter apresentado uma outra vez a
minha performance Lips of Thomas (1975) que ela comegou
a fazer sentido para mim: comer mel, beber vinho, recortar
uma estrela no meu estdbmago, chicotear-me, deitar-me
sobre de uma cruz de gelo — foi tudo uma destilagéo
inconsciente do comportamento selvagem Balkano, imerso
no dogma cristédo e comunista.

121




Entrevista Nico Vascellari'® | Performer

Na performance Nico and the Vascellari’'s propde um
espaco profundamente instavel, mutavel, precario, com os
seus pais vacilantes sob o peso do tecto chamados a
sustentar, modificando continuamente a estrutura da
performance e fazendo do seu proprio corpo uma
experiéncia espacial. Este tecto mével por si apresentado cria
uma relacdo entre o espacgo da performance e o espago fisico e
social do qual todos nés participamos.

inside the box/outside the box, um continuo deslocamento do
ponto de vista exterior e interior. O tecto mével que utiliza, no
meu entender, faz com que a sua performance construa um

espago befween the boxes, um espaco relacional. O que pensa | 23 Nico and the Vasceliars, Premio
Internazionale della Performance,
sobre isto? Dro (TN), ltalia, 2005

Aquela tdbua de madeira é o nivelamento descarnado e magro
do éngulo que caracteriza um tecto; a agulha da balanga
cujos equilibrios sdo constantemente mutaveis e colocados

a dura prova.

O espaco arquitecténico destinado a performance pode ser

~

entendido como espago elastico — a maneira de Gianni

13 Nico Vascellari, 1976, Vittorio Veneto (TV), ltalia.

PREMIOS

2006 Premio New York, Italian Academy at Columbia University, bolsa de estudo do Ministero degli Affari Esteri, Roma,
ltalia.

2005 Premio Internacional da Performance, Galleria Civica d'Arte Contemporanea Trento, Centrale Fies, Dro (TN),
Italia.

2004 lceberg Price, Bolonha. Artista em residéncia no MGLC, Lubljiana, Eslovénia.

2000/2002 Artista em residéncia, Fabrica, Treviso, italia.

EXPOSICOES E PERFORMANCES

2006 | Vuoto Pneumatico, curadoria de A. Zanchetta, Teatro Junghans, Veneza, Italia

Performance a Liste, curadoria de M. Kasli, Basel, Suiga.

Dead of Winter, curadoria de D. Fuller, HVCCA, Peekskill, Nova lorque, USA.

Cuckoo, curadoria de M. Farronato, Viafarini, Mildo, Italia.

Della natura {umana) molteplice, curadoria de Antonio Grulli e Francesca Natoli Fortezza della Brunella, Aulla
(MS),ltalia. .

lo Ballo Da Solo, Galleria Monitor video&contemporary art, Roma, ltalia.

Death Blood War, curadoria de Alenka Gregoric, Galerija Skuc, Ljubljiana, Eslovénia.

2005 | Death Blood War, Gemine Muse 05, Museo Internazionale e Biblioteca della Musica, Bolonha, Itélia.

A Great Circle, curadoria de A. Lissoni, Spazio Lima, Mildo, ltalia.




Colombo - ou seja fransformavel perceptivamente sé no

momento no qual a performance é posta em acgéao?
Acho que a percepcéo do espacgo se transforma também na
lembranga da acgéo ou na espera que isso acontega.

O corpo na performance é o espago do discurso e
investigagdo do real, ambos feitores e materiais. Em que
condicdo pode um comportamento ser considerado portador
de significado? '
Sempre e de todas as maneiras. Em presengca ou em
auséncia de publico.

O receptor da acg@o performativa encontra-se num espaco
delimitado e é indispensavel para que a performance seja posta
em acgdo. A estrutura tedrica do. trabalho muitas vezes esta de
pé porque tem a possibilidade de interagir energeticamente
com um publico agrupado num dado espaco juntamente ao
performer. Durante uma conversa, Marina Abramovic falou-me
de um terceiro espaco que é dado”pela relacdo entre dois
agentes performativos e que denomina de That Self, uma
energia pura que ilumina os espectadores e 0 mundo. Qual é a
sua experiéncia?

A troca de energia é uma das componentes que considero
fundamentais nas minhas performances. Em linha de
maxima, se bem muito consciente da diferenca entre ptiblico

e performer, tento conceber a acgdo como um evento no
qual os continuos feedback energéticos criem um Unico
ambiente.

A performance substitui & obra de arte um evento delimitado
no tempo e nega a possibilidade de uma fruicdo diferente
daquela do hic et nunc... Que pensa disso?

Um dos aspecfos que me interessa na performance é a sua

comunicabilidade no momento no qual a acgéo é terminada.

23 Nice and the Vascellari's, Premio
Internazionale della Performance,
Dro (TN), Italia, 2005
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A energia que emana um palco cénico vazio e as fantasias e
fascinacbes que sugere e subentende. Muitas vezes
concebo a acgéo ligada juntamente com as suas especificas
modalidades documentativas, sejam elas fotogréficas,
sonoras, video, de instalagdo ou a mistura de algumas
delas.
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O espaco presentifica a acgéo humana |

O espaco torna-se contentor de significados e de possiveis desenvolvimentos
de ac¢bes humanas.

Esta dimensdo é perseguida através da forma predilecta dos fildsofos: o
didlogo activado num espaco vazio, no qual os corpos em movimento sob um
“pértico ideal’ trocam Amutuamente pensamentos. Espaco vazio pelo projecto,
cujos sujeitos perseguem uma pratica de esvaziamento e de acolhimento de
sinais entendidos como gestos iniciais de novos percursos criativos. O percurso
tende a por em accéo o processo de reeducacgédo, visto como o despertar de
uma outra consciéncia do corpo agente no espago dentro e fora da
performance representada.

O interesse é adquirir de forma pessoal uma disciplina interior que leve a afinar
instrumentos pela percepcéo de sinais que vém do exterior e do interior.

Todas as formulagdes espaciais sdo feitas a partir do convivio com o “locus do
desejo” e motivadas a seguir, pelas interacgbes sociais. Mas as trajectérias séo
particulares uma vez que cada um apropria-se do espago e da experiéncia
performativa de acordo com suas sensacles, percepgbes, imaginacdo. A
presentificacdo espacial permite a permanéncia das experiéncias
performativas, dos objectos e das vivéncias mesmo diante de sua auséncia.
Sendo propria de cada sujeito, ndo existem presentificacbes e representacbes
espaciais idénticas.

Entrevista Vanessa Beecroft™ | Artista plastica

""*Vanessa Beecroft, 1969, Génova, Italia.

FORMACAO

1983-1987 Civieo Liceo Artistico Nicolé Barabino Architettura, Génova, [talia.
1987-1988 Accademia Ligustica Di Belle Arti Pittura, Génova, ltalia.
1988-1993 Accademia Di Belle Arti Di Brera Cenografia, Mildo, ltélia.
EXPOSICOES E PERFORMANCES

2006 | VB58, National Gallery, Londres, Inglaterra.

VBLV, Alphabet, Espace Louis Vuitton, Paris, Franga.

2005 | VB53, CAC Malaga, Espanha.

VB58, Push Button House, Collins Park, Art Basel, Miami, USA.
VB57, Louis Vuitton Champs-Elysée, Paris, Franga. ’

VBS6, Louis Vuition, Petit Palais Paris, Franga.

VB55, Neue Nationalgalerie, Berlim, Alemanha.

VB53, Galleria Massimo Minini, Brescia, ltalia.

VB52, Galleria Lia Rumma, Népoles, Itélia.
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‘;Néo falem, néo interagem com 0s outros, ndo sussurrem,
néo se riam, ndo se mexam teatralmente, sejam simples,
sefam naturais, sejam destacadas, sejam classicas, sejam
inalcancéaveis, sejam altas, sejam fortes, ndo sefam sexy,
néo sejam rigidas, ndo sejam casual, assumam o esfado de
espirifo que preferirem (calmo, forte, neutro, indiferente,
orgulhoso, gentil, altero), comporfem-se como se
estivessem vestidas, comportem-se como se ninguém
estivesse na sala, sejam como uma imagem, né&o
estabelecam contactos com o exterior, mantenham a vossa
posicdo mais do que vocés possam, lembrem-se da posic&o
que vos foi enitregue, ndo se sentem todas ao mesmo
momento, alternem uma posi¢do de descanso com uma
posicdo de afentas, se estiverem cansadas sentem-se, se
necessitarem de ir embora fagam-no em silencio, resistam
até o fim da performance, interpretem as regras
naturalmente, ndo rompam as regras, vocés séo o elemento
essencial da composigcéo, as vossas acgoes reflectem-se no
grupo, até ao fim podem-se deitar, antes do fim levantem-se
de pé rectas™®,

“Vocé acha que a comida influencia o seu corpo? Vocé acha
que a comida influencia sua mente? Qual é seu consumo de
agua? Quais sdo seu vicios? Vocé gosta de aclicar? Quais
sdo seus produtos de beleza favoritos? Quanta forca de
carater vocé tem? Qual hora do dia vocé estéd mais forte?
Vocé gosta da revista vogue? Quantos pares de sapatos
tem? Prefere salfo alto ou ténis? Sol ou chuva? O sol ou a
lua? Gosta de homens? Gosta de mulheres? O que pensa

5 Beccaria M., Scene di Conversazione, entervista de Marcelia Beccaria a Vanessa Beecroft, em Vanessa Beecroft.
Performances 1993-2003, Milano, Skira Editore, 2003, pp. 18-19. Algumas regras:“Non parlate, non interagite com le
altre, non sussurrate, non ridete, non muovetevi teatralmente, siate semplici, siate naturali, siate distaccate, siate
classiche, siate inattingibili, siate alte, siate forti, non siate sexy, non siate rigide, non siate casual, assumete lo stafo
d'animo che preferite (calmo, frte, neutro, indifferente, orgoglioso, gentile, altera), comportatevi come se foste vestite,
comportatevi come se nessuno stesse in sala, siate come un‘immagine, non stabilite contatti con Festemo, mantenete
la vostra posizione piti di quanto possiate, ricordatevi della posizione che vi é stata assegnata, non sedetevi tutte alio
stesso tempo, alternate una posizione di riposo ad una posizione di attenzione, se siete stanche sedefevi, se avete
bisogno di andare via fatelo in silenzio, resistete fino alla fine della performance, interpretate le regole naturalmente,
non rompete le regole, voi siete Felemento essenziale della composizions, le vostre azioni si rifleffono nel gruppo,
potete allungarvi fino alla fine, prima della fine alzatevi refte in piedi.
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dos homens? O que pensa das mulheres? Se preocupa com
sexo? Ja foi abusada sexualmente? Foi por um membro da
familia? Vocé deu queixa do crime? Qual o seu maior
medo? Maior fobia? Maior vergonha? Qual o seu mais
irracional desgosfto? De qual doen¢a mental se sente mais
proxima? Qual é o crime que vocé cometeria mais
facilmente? Sabe quem é Azzedine Alaia? Oscar Niemeyer?
Carolina Maria de Jesus? Chico Mendes? Ayrton Senna?
Lampiéo? Ja foi & Amazénia? Existe racismo no Brasil? O
que vocé pensa do exército? Vocé é conira ou a favor da
pena de morte? O que vocé pensa do exército americano?
O que vocé pensa dos EUA? E feminista? O que significa
miségino? O que significa vergonha para vocé? O que
significa nudez para vocé? O que estar nua significa para
vocé? O que vocé acha que essa performance representa?
Vocé estaria fazendo isso se néo estivesse sendo paga?
Como vocé se sente sendo feita para parecer com todas as
outras? Vocé acha que a platéia é sua amiga ou inimiga? Se
vocé pudesse gritar durante a performance, 0 que vocé
gritaria?™,

Corpos que se dispbem perante a sua vontade criadora — os
corpos déceis de Foucault — que os instrui nesta coreografia
sem movimento, atribuindo posicdes, modos de se
comportarem, limites e constrangimentos & sua liberdade.
Aparentemente retira-lhes toda a agencialidade e
autonomia, e, no caso da maioria das suas performances,
consegue arranjar modelos muito parecidas entre si,
reduzindo ao méximo as diferengas entre as pessoas.
Contudo, esses corpos parecem, ao mesmo tempo, resistir,
exercer um poder contraditério sobre o espectador que
chega ao local da performance e encontra uma série de

18 Algumas perguntas para o casting das modelos para a performance VB50 para a 25¢sima Bienal de Szo Paulo em
2002 em Brum A., VB50: A Performance das 50 mulheres nuas na Bjenal de Sdo Paulo vista pelo lado de dentro,
www.rizoma.net.
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mulheres. Porqué a escolha de um corpo que néo é o seu?
O corpo feminino é o seu espaco de concentracio?

O corpo feminino nas minhas performances torna-se um
espago asseéptico, pois retiro-the qualquer tipo de veleidade.
Mostro-os uns iguais aos oulros, ténues, pasteis,
dissolvendo-se no espago que o0s rodeiam e que o0s
presenciam. Alguma coisa aconfece gragas aos corpos
presentes. As modelos podem ser, em parte, nuas, em parte,
vestidas, mas a nudez é em parte, camnal e em parte,
culturalmente e iconologicamente conotada. Nudez do

feminino em natureza e nudez do icone sapientemente

construido como elemento fundamental da cenografia | 24 vB4s, Palazzo Ducale, Genova,
ltalia, 2001

complexa da performance. E evidente que me refiro ao estudo
dos corpos, portanto ao nu, como inico elemenfo de
discusséo e de analise do mundo.

Eu imagino as modelos como se fossem elementos de uma
composicdo ao estilo de Jackson Pollock: instalo-as e elas
mexem-se, rompendo a cena. Além disso, a nudez é
violenta e eu mostro quase um abismo. Nas fotos trata-se
de um segundo, tem mais glamour, mas as performances
sdo mais embaragosas. Passadas umas horas as pemas
nuas tornam-se violdceas, o publico ndo imagina a nudez e
fica perturbado.

Aparentemente nas suas performances, que demoram duas,
trés horas, nao acontece nada, nenhuma acgdo, nenhuma
narragéo. Elas — as modelos — geralmente seguem um ritual
idéntico, consistente numa mise en act de modelos
profissionais — mas também de familiares e amigos — as
quais é solicitada a imobilidade, o silencio — o méximo
possivel — transformando-se em imagens para olhar. Estou
enganada?

Néo, é isso mesmo. Eu sou a criadora da performance, sou
eu que estou por detras de tudo, a que cria a “regia”. Sei




que uso um material incandescente, as mulheres gritam,

falam, s&o mulheres, estido nuas e isso na realidade
impressiona muito o publico.

Na auséncia quase total das ac¢Bes e narragdes, as suas
performances activam uma dramaturgia minimal que se foca
no corpo € no olhar.

Superada a fase inicial de estatica de composicdo, de
“tableau vivant’, as modelos metem em acto uma espécie
de dramaturgia da resisténcia dos corpos, de progressivo
desfasamento da figuragcdo, devida aos esgotamentos
fisicos, & impossibilidade de permanecer longamente na
mesma posicdo. Esta desagregagéo planificada remistura,

de uma forma singular, instancias contrastantes, o natural e
o artificial, a precisdo de um conceito ou de um desenho,
com a perda da ordem e 0 inicio do caos — aparente...

Deixo que a componente aleatéria de uma performance crie
momentos nédo previstos. Ndo porque goste do caos, mas
porque ndo o posso evitar. As raparigas reagem de maneira
subjecfiva as minhas regras. A rigidez de uma solugéo
formal angustia-me a um ponfo tal que deixo a performance
aberta para se criar a si propria. Mas ao mesmo tempo
tenho uma atengdo rigorosa ao implante cenografico e
figurativo que é uma das caracteristicas peculiares das
minhas performances, conceptualmente mais préximas da

pintura que da acgédo performativa.

N&o acha enigmética a relagdo que se instaura com o olhar
estranho, com o espectador, héspede anénimo desorientado
pelas suas performances que néo representam nada e ndo
duplicam nenhuma coisa — quer dizer a meu ver a sua
identidade é multiplicada infinitas vezes, tantas quantas as

25 VB48, Palazzo Ducale, Genova, {talia,
2001
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suas modelos — provocando descrientacdo perceptiva e
reivindicando uma prépria autonomia?

Ndo acha que o espectador de uma certa forma tenta
aproximar o conceito de existéncia no momento no qual a
sua performance se configura como limite de uma dimenséo
diferente?

O que acho é que o espectador de facto fica chocado com o
que represento. Mas ao mesmo tempo, s€ num primeiro
momento pode parecer que as minhas performances “néo
representam nada ou duplicam nenhuma coisa’. na
realidade o discurso que apresento nas performances
fraduz-se -no plano da pesquisa identitaria. A referéncia
autobiografica é a maneira mais directa e espontédnea que
posso usar para criar. Uso-me a mim mesma como exemplo
de um discurso que uma vez transferido no plano artistico,
consegue-se tornar universal. No que diz respeifo ao
desnorteamento do piblico...é isso que procuro também.

Pode explicar melhor?

Eu desoriento o espectador, coloco-0 juntamente com as
minhas modelos num espago que eu construo,' que eu crio,
que eu imagino, e que s6 eu conhecgo profundamente. As
unicas coordenadas que ele tem para se orientar, sGo as
espaciais, as proprias do lugar onde a performance é mise
en act. Mas é s6 isso; é um espago s6 meu, que partilho
esteticamente com o espectador.

26 VB58, Art Basel Miami Beach, USA, 2005
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O espaco performante |

O espago performante pressupde uma acgdo de transformacéo vivida pelo
espaco. Eo espago que absorve, por osmose, todos os lugares contidos na
memdria, que se transforma numa multiplicidade de lugares possiveis.

A performance existe em plena relacdo com o ambiente de onde retira a sua
razéo de ser. Essa forma de trabalho exige uma pesquisa prévia do espaco no
qual a performance se destina, para que ele seja conhecido em profundidade,
em varios niveis de informacdo, e para que venha a existir uma resposta
performativa. A performance “faz’ do espaco um momento (nico pelo emprego
de coordenadas que lhe s&o inerentes, de maneira a ser partilhada pelo publico
que transforma o conhecimento artistico em experiéncia, permanecendo, o
espectador, Unico responsavel pela obra naquele determinado espago.

O espago performante é marcado pela transformagéo do sujeito em corpo, do
ambiente interno, produzindo uma dramaturgia em transito.

Ele expressa-se através do mapear, do caminhar e do percorrer. Sendo que
mapear tem a ver com o estudo das caracteristicas do espaco que projecta as
acgOes futuras do performer e do publico. Caminhar € a descoberta do espaco.
Percorrer € a consciéncia do caminhar e, portanto, da inteligibilidade do
espaco.

O espago performante é experienciado em tempo real. Trata-se de um unicum,
porque, por quanto a performance — no entender de alguns artistas — possa vir
a ser repetida, existem elementos irrepetiveis frutos do balanceamento
simbidtico entre performer e publico.

70 espago & o Jocus do desejo. Lippard L., The Lure of the Place: The Sense of Place in a Multicentered Society, New
Press, New York, 1997.
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Entrevista Giacinto di Pietrantonio™ | Director da Gamec de Bergamo

A palavra espaco indica na lingua italiana uma entidade
ilimitada e indefinida, diferentemente da palavra lugar que
indica uma porcéo idealmente ou materialmente delimitada
de espago... Mas o espago na sua indefinicdo contém
muitas outras significativas sfumature. A palavra espaco
configura finalmente o territério extremamente vasto, que
tem a ver tanto com a delimitagéo dos lugares, quanto com
0s corpos e as suas acgles e ainda, com entidades
matéricas como a extensdo temporal. O espago é o
horizonte aberto da performance. Este horizonte é aquilo do
qual a performance se ocupa e é, também, o que
fisicamente ocupa.

Qual é a margem de acgcdo de uma performance inserida
num dado espaco, ou seja, no ambito estritamente
performativo, pensa que o problema seja sempre o contexto
expositivo? Pensa que o performer e a performance séo
sempre prisioneiros do espago no qual é posta em acgdo a
performance?

Como regra geral sim. Também porque as performances
actuais desenvolvem-se sempre mais em espagos
construidos pelos artistas nos quais fazem agir o préprio
corpo; penso no John Boch, no Paul McCarthy.

Hoje mais do que nunca o ser aberto do espaco revela-se
como um ser complexo, multiplice, multiforme, estratificado.
Mais uma vez se remete para discussfio cada suposta

8 Giacinto di Pietrantonio, Pescara, ltalia.

Curador, eritico de arte, é actualmente director da GAMeC (Museu de Arte Moderna e Contemporanea) de Bergamo,
docente de Histéria de Arte Contemporanea na Accademia di Brera. Consulente juntamente a Angela Vattese do
Premio Furla — Querini Stampalia para a arte, ¢ membro do Conselho de Administragdo da AMACI (associacdo dos
museus de arte contemporanea italianos) e Director da / Love Museums, a revista 6rgéo de informacéo da associacdo.
E director da revista de arte contemporénea Perché/?. Curador da Quadrienal de Roma 2005, membro da Fundagéo
Kogart de Budapest. Curador de 1995 a 2004 do Curso Superior de Artes Visuais que desde 1995 desenvolve-se
anualmente na Fundagéo Antonio Ratti de Como. Chefe de redacgio e vice-director da Flash Art ffalia de 1986 a 1992.
De 1994 a 1996 fei consulente para as artes visuais da Regigo Abruzzo.
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objeciividade do espago, assim como a sua concepgéo e/ou
manipulacdo. Que pensa disso?
Muito interessante porque depende das obras que isso

produz.

Um outro elemento tem a ver com a “colocagéo” do utente:
assistir a uma performance num espago nio significa
simplesmente viver e percorrer um espaco no sentido
tradicional, mas antes explorar um dispositivo que desloca,
revira ou simplesmente transfere os limites da experiéncia

tradicional do espaco e da obra apresentada nele. Pensa

que a performance possa seguir essa estrutura espaco-
performance-publico-percurso?
Certamente e néo sé desde hoje.

Quais sa0 as caracteristicas do horizonte performativo a nés
contemporaneas?

Vai num sentido de combinacdo de elementos fteatrais,
cinematogréficos e musicais. Menos concentrados no
performer singular que usa s6 0 corpo, mas combinados
com outros elementos da sociedade do espectaculo.

Ainda uma pergunta... lendo varias entrevistas sobre a
Vanessa Beecroft, 0 seu nome ressaltou como estando
ligado & concepgdo da sua primeira performance na
Accademia di Brera. Pode-me contar como foi o processo
criativo?

Nédo era uma performance feita na Accademia, mas na
galeria de Luciano Ingapin no contexto de Salon I°, mostra
anual promovida pela Accademia di Brera em Mildo, que
apresentava alunos promissores assinalados por varios
docentes. Naquele tempo os alunos eram distribuidos entre
varias galerias de Mildo, enquanto nos ultimos anos a coisa

mudou e séo expostos todos juntos na Permanente. Eu e a
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Cherubini, docentes de Histéria de Arte assinaldamos

Vanessa Beecroft que expds na galeria que referi hé pouco,
aguarelas, o Digrio Alimentar e uma performance feita desta
maneira. Numa sala no meio de uma zona de passagem
entre as outras salas deixou montes de vestidos usados,
seleccionados por ela, que as modelos, na alfura suas
colegas de escola, eram convidadas a vestir e depois a
andar pelo espaco da galeria sem falar com ninguém.
Quando cheguei, eu ndo sabia desse trabalho e foi uma
surpresa para fodos, também para mim. Percebi logo que
ela tinha feito uma coisa inovadora. A imagem apresentada
a minha frente, fez-me pensar na Primavera de Botticelli que
ganhava vida.
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O objecto que presentifica o espaco. O registo da performance e a duvida da

supremacia do objecto |

Colocar em divida a supremacia do objecto apresenta dois significados
possiveis do verbo consumir: 0 que se consome, acaba, volatiliza, cuja
existéncia permanece num tempo limitado, no seu transcorrer. Ou o acto em si
do consumir, de “ter” alguma coisa, de digeri-la e de assimila-la. A performance
liga-se a primeira acepc¢éo e consequentemente contra a segunda.

Uma das maiores questdes conceptuais e tebricas iluminadas pela
performance € a ontologia do objecto artistico ~ sob este ponto de vista liga-se
aos movimentos contemporaneos do minimalismo e do conceptualismo.

O processo performativo encontra no comportamento actual e recuperado os
seus mecanismos de base. Isso quer dizer que recuperar ndo significa repetir
mas ter em conta que a comunicagao é um pProcesso que recorre, gue vive na
dialéctica entre permutacéo e recombinagéo, entre o que se repete e 0 que se
renova na actualizagéo do evento comunicativo.

Repetir, nesse caso, quer dizer que a comunicagdo se liga a outra
comunicacao e que, nessa circularidade, nunca é igual a si prépria mas evolui
em relagéo as condigbes da sua realizac@o — tempo, lugar, publico.

Por isso, um grande paradoxo pesa sobre o termo, desde que a performance
artistica, no seu ser imediata, no seu ser efémera e corpérea, coloca em xeque
a reprodugéo serial, os padrdes mecanicos e a légica de consumo, ou seja, a
efectividade, a eficacia, a eficiéncia. O facto, € que a performance problematiza
a ideia de producéo e de consumo de obras de arte que ndo privilegiam a
feitura dos objectos como nas artes pléasticas ou na repeticdo dos espectaculos,
e cada espectaculo é Unico, mas também assim, trata-se de um tipo de
serialidade flexivel.

Enfim, as necessidades econdémicas do mercado da arte e dos artistas que
desenvolvem pesquisas artisticas na area da performance art relacionam-se
com os registos proliferantes de imagens de acgdes performativas, agora
libertas da pertenca a um espaco, a um tempo, a um pUblico definido e de um
suporte determinado. Imagens que possuem uma diversa eficacia simbdlica e
que instauram uma diferente relacdo com a gramatica e a pragmatica da nossa
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vis&o; imagens que ja perderan*i o “cheiro” da apresentacéo/posta em acgéo da
performance e do espaco circundante, do “fora de cena”.

Como coleccionar, preservar ou recriar trabalhos efémeros? Como comprar e
vender uma experiéncia? E, ainda, como satisfazer as expectativas dos artistas
penalizados pelo facto de ndo terem objectos para vender? Como interpretar os
véarios significados da documentacdo, a fotografia versus video, filme,
renactments? »

Os curadores estéo neste momento a pensar sobre como colocar esse material
num contexto museoldgico e os artistas estdo preocupados em descobrir como
“congelar” o lado efémero dos seus trabalhos performativos.

Provavelmente necessitamos de uma aproximagiio antropolégica para
perceber como se encaixa dentro um periodo cultural particular.

Como realizar a curadoria da performance quando se trata de uma arte
completamente imprevisivel, constantemente fluida. Serd que a curadoria de
uma performance € um oximoro da nogao de display?

Sera que dessa forma um objecto de arte, o registo da performance, “justifica’,
através de referéncias espaciais, — eventualmente de um outro espago — o

préprio significado?
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Entrevista Vera Cortés™ | Agente de arte

No centro da minha reflexdo estd a ideia de performance
como sendo por - natureza sujeita a alguns
constrangimentos. Partindo por exemplo do conceito de
repeticdo da performance: no mundo da arte
contemporénea a performance esté ainda ligada a ideia de
unicidade. S&o raros os casos de artistas que repetem uma
sua performance mais vezes — penso em John Bock, Fabio
Mauri, Tino Sehgal, Marina Abramovic. O que pensa desse
assunto enquanto agente de arte?

Néo tenho qualquer problema quanto & repeticdo de uma
performance desde que isso sefa feito para questionar a
mesma. O exemplo do Tino Sehgal é bastante ilustrativo.

A economia da representaggo foi substituida pela repeticso.
Na pratica, é a procura de uma performance a determinar o
valor cultural e econémico e nédo a sua unicidade. Como se
liga a necessidade econémica da repeticdo de uma
performance aquela artistica, ou seja, aquela do contelido
do trabalho?

Parece-me que o problema que coloca ndo tem apenas a

ver com a performance, pode ser transportado para
qualquer outro media se o intuito do artista for apenas
ganhar dinheiro, se ndo e de facto existe um contelido e
uma légica esse problema n&o se pbe. Em muitos casos a
performance é usada para dar énfase e forga ao trabalho de

"*Vera Maria Champalimaud Bebiano de Aguiar, 1971, Lisboa, Portugal.

Licenciou-se em RelagSes Internacionais pela Universidade Auténoma de Lisboa. Entre 1992 e 2000 trabalhou em
gestéo e produc8o de moda para marcas e empresas como Arié, Stefanel, Calvin Klein e El Corte Inglés. Neste ambito,
foi ainda tutora de estégios de alunos da Escola de Comércio de Lisboa. Enire 2001 e 2003 trabalhou como freelancer
na gestao de projectos culturais viabilizando publicagdes, catélogos, exposigdes e iniciativas para artistas e para
instituigbes e empresas Paralelamente foi relagdes ptiblicas da Galeria Luis Serpa Projectos e produtora de moda para
a revista Egoista. Nesta dltima é consultora de arte desde 2003. Ainda em 2003, fundou Vera Cortés Agéncia de Arte,
da qual é sé6cia-gerente e directora executiva. A Agéncia tem um particular empenho na divulgag@o de jovens artistas,
bem como no incentivo de novos coleccionadores e na procura de novas oportunidades, lugares e meios de exposicao.
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um artista que depois vende oufras obras que néo a

performance.

Peggy Phelan no seu livio Unmarked, afirma o caracter
ontolégico contra 0 econdmico da performance enfatizando
a sua qualidade n&o reprodutiva. Mas ac mesmo tempo, a
performance é posta em relagdo a distribuicdo, a
propriedade, a responsabilidade. O que pensa disso?

A unicidade da obra de arte é um problema antigo. Tudo se
pode dizer diferente de ha meio século. Existe um mercado
de arte forte, muita atencdo e pressbes econémicas mas,
como referi anteriormente tudo depende da honestidade
intelectual e artistica do artista. No caso do Tino Sehgal
parece-me, além de coerente, muito pertinente face ao
ambiente artistico que se vive no momento.

Do ponto de vista da semibtica os elementos colocados em
causa s8o a questdo da temporalidade, da repeticdo mas,
também, a elaboragcéo de uma reflexdo sobre as formas da
‘marca” que tende a desvincular os media como a fotografia
e o video de um suposto estatuto de registo do real e a
sublinhar a natureza intrinsecamente construtiva. Pensa que
a solucdo a este dilema seja a de transformar a
documentacéo ou o registo numa performance secundaria
gque se possa manifestar como uma escritura performativa e,
finalmente, criar um novo espago performativo?

E o mesmo que ir ao teatro ou ver a peca na televisdo!
Como fodas as outras manifestacbes artisticas a
performance nédo deve ficar hermética. As suas

representacbes ndo devem ser vistas como secundérias

mas sim como um novo territorio parte da mesma.
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Entrevista Paula Brito Medori - | Directfora L+arte

A necessidade de traduzir em espaco a linha critica da
performance nasce e desenvolve-se em paralelo & figura do
curador. O resultado é o de uma ideia de performance/obra
no espago que tenta transmitir a tridimensionalidade da
performance/obra no espago projectado, mas também o seu
tempo de percorréncia. No que diz respeito & escrita critica,
numa revista de arte como é que se consegue falar de um
acontecimento efémero, ou seja, interpretar alguma coisa
que “foi’, fugiu, consumiu-se no préprioc momento da
execugao?

Penso que o facto de uma performance ser um
acontecimento efémero ndo impede que seja criticada. Pode
falar-se de uma performance como de um concerto de
musica, por exemplo; um acontecimento que também “foi,
fugiv’, mas que, como a performance, néo se consome
necessariamente no momento da execucgéo...

Como € que se pode pensar e trabalhar a relagdo com o
publico de modo a integra-lo no tempo e no espacgo da
performance, vivendo a experiéncia com o performer numa
pagina escrita?

A critica ndo deve ser uma continuagéo da performance.

Nesse caso especifico qual é a relacdo que se instaura
entre performance e registo da performance?

O registo da performance ndo tem de ser a critica numa
revista de arte. Pode ser um video, fotografias, uma noticia

jornalistica “objectiva’...




Do seu ponto de vista, enquanto directora de uma revista de
arte, de que maneira é que a performance acompanha as
praticas artisticas actuais?

Quando penso em performance (sem pensar muito) lembro-
me dos anos 70, 80. Lembro-me de Marina Abramovic... -
Né&o a associo as praticas artisticas actuais.

Pode-se considerar uma evolugdo da performance que
configura uma nova espacialidade artistica?

Com ou sem evolugdo, a performance alterou a nogdo de
espaco nas artes pléasticas.
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| 7Entrevista Maria do Mar Fazenda™ | Curadora e Artista Plastica

A nocdo de auséncia reconduz sobre si uma vasta
especulacido de significados: desde auséncia como
suspensdo momentanea da percep¢éo, retiro psicoldgico
voluntario, até a pausa das faculdades cognitivas e
sensoriais, ou a auséncia como morte — visto que a
presenca da morte significa a nossa auséncia. A auséncia
do corpo e da obra é atestada do vazio fisico que impregna
um determinado espago. Auséncia como “nula’.

Mas auséncia ndo significa sempre a “ndo presenca’ de
alguma coisa. O trabalho do performer, uma vez que a
performance tenha tido lugar, pode ser ausente de um ponto
de vista iconico mas mostra uma outra tipologia do intervir
artistico. Que pensa disso?

Penso que fodo o trabalho performatico esta intimamente
“colado” a ideia de corpo, a sua fisicalidade e presenca, e a
partir do momenfo em que a performance termina, sdo
varias as possiveis confinuidades do trabalho: a assuncgéo
de que é um momento irrepetivel, sem ambicbes de se

12l Maria do Mar Fazenda, 1977, Lisboa, Portugal.

FORMAGCAO

2006 Frequenta o ano de tese do Mestrado em Estudos Curatoriais, na Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Lisboa e Fundagéo Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal.

Semindrio O Espago Real e a Exposigéo como dispositivo, orientado por Delfim Sardo, Programas Educativos da
Fundagéo Serralves, Porto, Porfugal.

2005 Semindrio As Imagens das Cidades: ligagbes entre fotografia, cinema, literatura e urbanismo, orientado por Lucia
Marques, Centro de Arte Moderna, Fundacgéo Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal.

2002 Licenciatura em Artes Plasticas (Escultura), na Slade School of Fine Art, University College of London, Londres,
Inglaterra.

1998 Foundation Studies in Art & Design, na Camberwell School of Fine Arts, London Institute, Londres, Inglaterra.
1897 Curso de Desenho (Fase 1), no Ar.Co, Cenfro de Arte e Comunicagéo Visual, Lisboa, Portugal.

PREMIOS '

2002 Slade Project Award; Realizagéo de um filme em 16mm.

2001 University College of London Travel and Expedition Award; Viagem a Cabo Verde.

CURADORIA

2006 | Viver/ Dormir/ Sonhar, texto a propésito da obra de Catarina Botelho, publicado no catalogo O Manicémio Doutor
Heribaldo Raposo — Interpretacées, Museu da Cidade, Pavilhdo Preto, Lisboa.

2005 | Curadoria em Espagos Ndo Convencionais, Conferéncia dada no &mbito do Mestrado em Cultura Visual, IADE,
Lisboa, Portugal. o

Vista Parcial, Exposigédo colectiva com participagdo de Eugénia Musa, Francisco Vidal, Manuel dos Santos Maia, Ana
Silva e Silvia Moreira, Galeria Municipal Lagar do Azeite, produgdo Camara Municipal de Oeiras.

2004 | A Hurtadillas, Exposigédo colectiva de Vanessa Billy, Maria do Mar Fazenda e Tomas Nogueira, infegrada na
programacéo de MAD 2003 — Encueniro de Arte experimental de Madrid; apresentada na Galeria Los 29 Enchuffes,
Madrid.

2003/2002 | Equador — Ciclo de Primeiras ExposigGes, na Livraria LerDevagar, Lisboa. Artistas participantes: Patricia
Esquivas, Patricia Pinsker, Lufsa Homem, Ana Eliseu, Norberto Lobo, Pedro Faro, Alexandra Ferreira, Francisca Lima,
Alex Wisniovsky.
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Entrevista Maria do Mar Fazenda™ | Curadora e Artista Plastica

A nogcdo de auséncia reconduz sobre si uma vasta
especulacdo de significados: desde auséncia como
suspens&o momenténea da percepcglo, retiro psicoldgico
voluntdrio, até a pausa das faculdades cognitivas e
sensoriais, ou a auséncia como morte — visto que a
presenga da morte significa a nossa auséncia. A auséncia
do corpo e da obra é atestada do vazio fisico que impregna
um determinado espaco. Auséncia como “nula’”.

Mas auséncia ndo significa sempre a “ndo presenca” de
alguma coisa. O trabalho do performer, uma vez que a
performance tenha tido lugar, pode ser ausente de um ponto
" de vista icénico mas mostra uma outra tipologia do intervir
artistico. Que pensa disso?

Penso gue todo o trabalho performético esta intimamente
“colado” & ideia de corpo, a sua fisicalidade e presenca, e a
partir do momento em que a performance termina, séo
varias as possiveis continuidades do trabalho: a assuncgéo
de que é um momento irrepetivel, sem ambicbes de se

2 Maria do Mar Fazenda, 1977, Lisboa, Portugal.

FORMACAO

2006 Frequenta o ano de tese do Mestrado em Estudos Curatoriais, na Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Lishoa e Fundagéo Calouste Guibenkian, Lisboa, Portugal.

Seminario O Espago Real e a Exposigdo como dispositivo, orientado por Delfim Sardo, Programas Educativos da
Fundaggo Serralves, Porto, Poriugal.

2005 Seminario As /magens das Cidades: ligagbes entre fotografia, cinema, literatura e urbanismo, orientado por Licia
Marques, Centro de Arte Moderna, Fundag&o Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal.

2002 Licenciatura em Artes Plasticas (Escultura), na Slade School of Fine Art, University College of London, Londres,
inglaterra.

1998 Foundation Studies in Art & Design, na Camberwell School! of Fine Arts, London Institute, Londres, Inglaterra.
1997 Curso de Desenho (Fase 1), no Ar.Co, Centro de Arte e Comunicagdo Visual, Lisboa, Portugal.

PREMIOS

2002 Slade Project Award; Realizagéo de um filme em 16mm.

2001 University College of London Travel and Expedition Award; Viagem a Cabo Verde.

CURADORIA

20086 | Viver/ Dormir/ Sonhar, texio a propésito da obra de Catarina Botelho, publicado no catalogo O Manicémio Doutor
Heribaldo Raposo — Interpretages, Museu da Cidade, Pavilhéo Preto, Lisboa.

2005 | Curadoria em Espagos N&6 Convencionais, Conferéncia dada no @mbito do Mestrade em Cuitura Visual, 1ADE,
Lisboa, Portugal.

Vista Parcial, Exposigao colectiva com participagio de Eugénia Musa, Francisco Vidal, Manuel dos Santos Maia, Ana
Silva e Silvia Moreira, Galeria Municipal Lagar do Azeite, produgdo Camara Municipat de Oeiras.

2004 | A Hurtadillas, Exposicdo colectiva de Vanessa Billy, Maria do Mar Fazenda e Tomas Nogueira, integrada na
programagéo de MAD 2003 — Encueniro de Arte experimental de Madrid; apresentada na Gaileria Los 29 Enchuffes,
Madrid.

2003/2002 | Equador — Ciclo de Primeiras Exposigbes, na Livraria LerDevagar, Lisboa. Artistas participantes: Patricia
Esquivas, Patricia Pinsker, Luisa Homem, Ana Eliseu, Norberto Labo, Pedro Faro, Alexandra Ferreira, Francisca Lima,
Alex Wisniovsky.
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perpetuar para além de um rumor, da descrigdo de alguém
que a presenciou; a ideia de recuperagdo, de reforno
através das varias tipologias de registo — fotografia, texto,
video, objectos residuais, efc...; e recentemente, a muito
interessante proposta de Marina Abromovic, do re-
enactment de performances ja realizadas por outros artistas.
Penso que com estes re-enactments, Abramovic delineia
precisamente estas probleméticas — habifando um outro
corpo, um oufro gesfo, um oufro pensamento, com o0

objectivo de o activar.

Que acontece exactamente quando é exposta a “obra
ausente” do performer? Pode-se pensar nhuma espécie de
transcendéncia da obra — no que diz respeito a forma da
apresentacdo indirecta — pela qual a obra ausente é
reconstruida e experimentada pelo receptor em base as
suas lembrancas pessoais ou a descricdes verbais e
reproducdes fotograficas?

Eu penso que, quando o artista toma a decisdo de mostrar
um mapa daquilo que aconteceu — a tal ideia (ou desejo) de
recuperagéo — ele parte do principio que a partir do que é
apresentado néo é imaginado um momento passado, mas
uma outra coisa... tomando, uma outra vez o exemplo dos
re-enactaments da Marina Abromovic, 0 que ela esta a
querer sublinhar é a actualidade daquelas performances e
que para falar de um momenifo no presenfe é mesmo
preciso (re)vivé-lo. Considerando essa tua ideia de
transcendéncia, proponho, que se dé ainda anfes da
recepcdo da obra, que é o artista que a transcende,
propondo um outro olhar sobre a sua pratica.
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Pode-se definir convencionalmente o espago performativo no dmbito desta
espécie de amalgama de significados na qual quase tudo é valido? Trata-se de
abordar a definicdo desde diferentes pontos de vista®, relatando algumas das
caracteristicas gerais que este tipo de espago pela performance art pode
partilhar, embora na pratica se constate que nenhuma das caracteristicas
dotam de especificidade o espago performativo, a ndo ser a presenca do
performer e do publico num determinado espaco e num determinado tempo.

A performance, a temporalidade, o sentido de efemeridade s&o os temas dos
quais se faz encargo o espago performativo especifico. Este existe sempre
através da relagcdo reciproca entre o plblico e o performer, o performer e o
espago € o publico e 0 espago. Como uma espécie de colagem expandida, o
espaco performativo constréi uma cenografia, uma arquitectura que quer ser
habitada e experimentada pelo performer e pelo publico.

O detectar o espaco performativo remete-nos portanto, para uma extrapolagéo
intuitiva no ambito da performance art.

Cada performance no espago performativo & distinta das outras. Distintas
performances podem inclusivamente criar perspectivas antagénicas de um
mesmo espacgo. Surgem da relagdo entre a ideia de performance e o contexto
complexo que rodeia o performer e o publico. Qualquer factor do contexto
condiciona a sua mise en act. Por outro lado, a performance, muitas vezes,
ajusta-se as caracteristicas do espaco criando de cada vez uma relagdo
energética com este Gltimo e com o pulblico que também faz parte da
performance.

No espaco performativo trabalha-se em direcgdo & criacdo de um campo
colectivo, um fterritério multi-expressivo que actua nos performers como um
transportar energético. O aspecto processual da criacdo projecta neste mesmo
territorio uma continua rearticulagdo dos elementos performaticos, que s&o
agregados ou dispensados durante a criagdo. Ocorre aqui uma formacio
paradoxal: pois o significado né performance é algo que se transforma, devido
ao caracter aberto da mise en act, da acgéo do corpo do performer colocada

! Ao longo deste estudo analisou-se o espago performativo de varios pontos de vista sendo, no entanto, dois
essenciais. Um primeiro que se situa denfro do universo da representagao, isto &, que toma a performatividade como
uma resisténcia & qual a obra se direcciona e uma segunda forma que entende a performatividade como uma
derivag#io da presenga do espectador. Digamos que, na primeira instdncia temos uma linhagem que se estende desde
a proto-performatividade futurista, o Cabaret Voltaire e a hist6ria da performance em si, no segundo campo temos uma
segunda linhagem que cruza a arquitectura e define um campo desde E| Lissitzky e Switters até Gregor Schneider.
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em relag@o com o publico. Contudo enguanto campo de experiéncias, 0 espaco
performativo produz formas expressivas que delimitam uma consisténcia
territorial/espacial para o performer e para o publico; uma processualidade
performativa que fornece ao espaco performativo uma constante sobreposicao
de territorialidade/desterritorialidade da experiéncia artistica.

A formagéo do espago performativo, seja através de recombinacgbes ou de
invencdes, apresenta-se na performance imprescindivel para criar zonas de
interacgédo nas quais 0s componentes se accionam uns acs outros, produzindo
um campo performativo. O espago € o campo existencial onde estes elementos
interagem e se condicionam, podendo, ora cristalizarem-se, ora fluirem para
outros territérios ou zonas desconhecidas.

Um espaco €& sempre um campo em que os elementos de expresséo,
perfazendo o espago performativo, adoptam certas fungdes. Comportamento,
gesto repetido e demarcagdes performaticas, sdo elementos que fornecem ao
espaco forca de coligacdo. Ocorre ai todo um conjunto de formas e motivos
que se articulam, dialogando entre eles e circunscrevendo o proprio espaco.
Para cada perfofmer 0 espaco performativo &, em primeiro lugar, o seu corpo.
Mas este corpo é também o resultado das relagdes instituidas com os outros
corpos — com 0 publico — e com todos os elementos ritmicos que compdem e
constituem o espaco.

Uma vez que fica esclarecida a presenca no espacgo performativo da relacdo
entre os elementos espaciais, o performer e o plblico, conseguimos detectar
trés ulteriores espacos distintos: dois espacgos individuais de cada um deles —
do performer e do publico — e um espago comum que se encontra entre os
dois. Este terceiro espaco pode-se também denominar That Se/fZ uma energia
que ilumina os espectadores e o0 performer postos em relagdo com o mundo.
Noutros termos, a subjectividade A — que é inerente ao performer — ao interagir
com a subjectividade B — que é inerente ao publico — forma um terceiro nicleo
de subjectivacdo C — inerente ao espaco.

No entanto, a subjectividade C ndo é a somatiéria das demais subjectividades;
ela “faz-se” por combinago. Ela & o resultado de uma transformacéo
qualitativa atingida pelo encontro interactivo do performer e do plblico, e

corresponde a um devir performativo.

122 Definigéo dada pela Marina Abramovic durante uma froca de e-mails.
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Isto quer dizer que o espaco performativo resulta do processo de criagéo.
Conforme especificado precedentemente, os corpos — do performer e do
publico — desencadeiam rela¢gBes com os diversos elementos da performance:
elementos relacionais capazes de criar espagos subjectivos de acgio.

A presente investigacdo quis delimitar uma parte do espaco performativo
vigente na arte e deveria ser vista apenas como fruto — é o fruto — de uma
pesquisa que tenta conhecer aproximagles metodoldgicas derivadas de tal
contexto.

Para contornar os obstacuios de percurso encontrados tentou-se superar vérios
“limites”. No especifico, foi necessario virar do avesso o conceito de
confim/delimitacdo de um dado espago entendido frequentemente como
separagdo ou limite da criagdo artistica. Ao contrario, superar os limites e
adoptar o espago performativo corresponde a assumpgéo do confim como um
lugar potencial e mediador capaz de juntar mais que dividir. Defender o espaco
em termos performativos équiva!eu a legitimar a aparigio e a presenca.

Existe, portanto, uma fisicidade do espaco que passa »através do corpo e no
especifico, o corpo do performer que chega a conceber a propria
projectualidade como uma espécie de obsessdo em termos de consenso com o
publico. Esta evolugdo confirma que o espago performativo vem do uso
oscilatério das técnicas que prezam a experimentacao e a visdo interdisciplinar.
Demonstracdo que vem também do processo temporal incorporado a fisicidade
do corpo e que o torna constantemente mutavel. A plasmacao e a definicao do
espaco performativo através de materiais e técnicas corpéreas, devemos
aproximar algumas reflexdes que retomam em larga medida o conceito de
téchne grego™ e, logo, um dos aspectos mais interessantes que investe o
espaco performativo, ou seja, a propensdo & versatilidade técnica. Por um lado
isso corresponde ao que pode ser a ndo categorizacdo da técnica usada
através dos mixed-media que tem como consequéncia a experimentacio
aberta do espago.

Por outro, quando se opera performativamente dentro de um espago atinge-se
um ponto limite para além do qual ndo se consegue ir. O trabalho € concluido e
o espacgo performativo vive da sua independéncia.

2 Em geral a téchne circunscreve um conjunto de regras praticas a aplicar no exercicio de uma actividade intelectual
ou manual. Um elemento perene que, de geragio em geragéo, é transmitido como realizacéo factual e concreta do
engenho e do frabalho dos povos mais evolufdos.
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