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Prezada Sra. Goldberg:

Primeiramente, permita que nos apresentemos:

Somos dois artistas do Rio de Janeiro, Brasil; Alex Hamburger
& Ricardo Basbaum, sem petfeito dominio do inglés (pelo que
nos desculpamos), respectivamente um poeta e um pintor, ambos
desenvolvendo trabalhos em performance art através dos anos 80, tendo
feito uma série de trabalhos durante estes anos que reputamos como
inventivos e controversos, dado o relativamente pequeno interesse
dedicado a praticas artisticas de invenc¢ao nesta parte do continente.

Apesar de aqui no Brasil continuarmos consideravelmente
dissociados do contexto internacional da arte, acreditamos (temos
certeza) que nosso trabalho estd alinhado com as proposi¢des mais
contemporaneas no campo da performance.

Em 1984, tivemos a chance de entrar em contato com a primeira
edicio/versio de seu estudo sobre Live Art, considerando-o aliado
ao tipo de pensamento-fluxo-mental-formas-de-arte com o qual
nos identificamos, além de desejar discuti-lo e amplifica-lo. Anos
passaram, muitas coisas aconteceram e a versao ampliada chegou
as nossas maos, sendo esta correspondéncia o resultado da atragao
continua que sua pesquisa nos tem causado.

Essas sdo as principais razGes para tomarmos a liberdade de
escrever esta carta, desejando expor algumas de nossas concepgoes
e trabalhos em um circuito aberto de transmissio. Pois supomos que
a senhora, enquanto pesquisadora de arte, possa estar inclinada a
conhecer segmentos tidos como de arte performance produzidos ao
redor do mundo (que ¢ a maior de todas as pecas de performance),
onde o Brasil desempenha um papel razoavel, apesar de ainda
bastante desconhecido em todo o contexto.

Algumas de nossas recentes apresentagdes incluiram, por
exemplo, a obra de Hamburger, uma ‘homenagem a John Cage’,
chamada “Tricyc(l)age”, durante o concerto de Cage no Rio, em
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1985, quando Hamburger e Matcia X., outra performer, subiram
a0 palco pedalando em triciclos infantis, interferindo e criando um
curto-circuito, por um momento, de relagdes poéticas com Znsight
vanguardista. Mesmo Cage em pessoa foi surpreendido, ja que
ninguém esperava; o que foi, 20 menos, uma rea¢ao consideravel.

Livros de poesia & prosa expetimentais também foram
produzidos por Alex, assim como contribui¢des a revistas literarias
(ops!?), poemas visuais, performances em casas noturnas, nas ruas,
expetimentacoes com video, multimeios...

Basbaum, por sua vez, tem trabalhado em performances
individuais e coletivas que pretendem ampliar e incorporar as
questoes implicadas em sua pratica como pintor, fazendo uso de
uma variedade de meios que se estendem desde panfletos, cartazes
de rua e fotografia até video, musica e body art. Enquanto performer
coletivo, podemos sublinhar uma intervencao por ocasiao da
palestra, para uma plateia, do entediante critico de arte italiano
Achille Bonito Oliva na Galetia Saramenha, no Rio, em 1987,
quando Basbaum, vestido de garcom, foi atacado por um furioso
Oliva ap6s tocar musica sertaneja em um gravador.Esta ag¢ao causou
intensa polémica no meio artistico do Rio e de Sao Paulo.

Pois bem, aqui estamos.

Na expectativa de sua resposta em um futuro préximo,
gostarfamos também de registrar que serfamos capazes de lhe prover
maiores informagoes acerca da performance no Brasil, assim como
estabelecer quaisquer trocas culturais que possam lhe interessar.

Por favor, aceite nossas melhores consideracoes e lembrancas.

Atenciosamente,
Alex Hamburger & Ricardo Basbaum
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Prezados Srs. Hamburger e Basbaum

Li com interesse seus contos acerca de noites sul-americanas,
homenagem a John Cage, revistas e vida noturna, e estarei
sempre satisfeita em receber informagGes sobre suas
atividades.’

Obrigada por sua carta,
Atenciosamente

RoseLee Goldberg

1 Tradugio do original em inglés cedido pelos proprios autores,
Ricardo Basbaum e Alex Hamburger.

2 No original foi empregado a palavra whogp!. Conforme os autores, a utilizacao dessa ‘interjeicao
performatica’ deve-se, ‘talvez, para nio passar a RroseLee (whoop!) uma imagem de que éramos
artesaos, resenhadores, insetimos o um tanto jocoso ‘whoop’ pata ela nao nos levar muito a sério.
Acho que com isso, visivamos algo que poderia ensejar que (ela) fosse mais ao encontro de
realizadores de confrontos e nao de articulistas dubios, e por consequéncia performers apenas
voluntariosos’”. N.T.

3 — “Ricard, ve ficou de procurar a carta ‘tréplica’ que eventualmente escrevemos para a R.G., ou
foi apenas na nossa imaginagao?

— Caro Alexandar: infelizmente nio localizei qualquer outra tréplica — esta parece ter sido

fruto de nossa imaginagio. I certo que estamos revivendo de modo intenso um certo periodo
epistolar de nossas vidas — dai que comecamos a inventar cartas ainda nao escritas, impulso que
me parece interessante.

— Nao possuirmos a tréplica ¢ compreensivel, ainda mais com este afa de que haviamos dado
continuidade 2 troca (ndo o fizemos estou certo por injuncdes da vida) gerado, como o Rica bem
o percebe, pela ebulicio levantada pelas nossas cartas, enfim, bobeamos pois parece que a RL
estava disposta a ouvir mais relatos das ‘brazilian nights’ (helas!).” [troca de emails entre Ricardo
Basbaum e Alex Hamburger no petiodo de 22 a 24 de abril de 2013.]



Na madrugada de 27 de abril de 1979, o Grupo 3n6s3, composto por Hudinilson Jr, Rafael Franca e Mario Ramiro,
cobre com sacos de lixo a cabec¢a de 69 esculturas piblicas na cidade de Sdo Paulo B Em setembro de 2005, Coco
Fusco, vestida de militar americana, conduz em filas indianas um grupo de 50 pessoas marchando vestidas com o
uniforme dos presidios americanos. Utilizando apito e palavras de ordem, ela ordena que se abaixem e limpem com
escovas de dente a rua em frente ao consulado dos Estados Unidos, em Sao Paulo B Em outubro de 2010, Mauricio
Ianés entra sem roupas no pavilhao da Bienal de Sdo Paulo e durante 13 dias mantem-se ali na total dependéncia
do publico, para comer e se vestir. No ultimo dia, depois de permanecer no siléncio absoluto, canta I/ be your mirror,
cancao do Velvet Underground & Nico, que ficou em sua cabega durante todo o periodo da performance. O
trabalho é denominado de Sew Titulo — A Bondade de Estranbhos @ Em marco de 2011, Paulo Nazareth parte em
viagem saindo de Governador Valadares e passando por toda a América Latina até os Estados Unidos @ Em 2002,
Babidu, integrante do Grupo Empreza, arremessa-se nu, diversas vezes, contra as pilastras do palacio Gustavo
Capanema, no Rio de Janeiro B Durante 4 dias e 4 noites do ano de 1970, Artur Barrio perambula pelas ruas do
Rio de Janeiro até a extenuacao completa @ Em outubro de 1968, Edgardo Antonio Vigo difunde em um jornal e
em uma radio de La Plata a seguinte proposta: que pessoas se juntem em um dia e horario precisos na esquina das
avenidas 1 e 60 e contemplem um objeto corrente na paisagem urbana: o semaforo localizado na intersec¢ao das
duas ruas com a diagonal 79 B Em 25 de abril de 1979, no Centro Cultural Candido Mendes, no Rio de Janeiro,
Cildo Meireles apresenta o Sermao da Montanha: Fiat Lux - uma sala com um forte odor de gas natural, iluminada
por uma unica vela, o chao coberto por lixas, 126.000 caixas de fosforos Fiat Lux, 8 espelhos e 5 atores posicionados
como segurancas armados B Em 1978, Paulo Bruscky caminha pelas ruas de Recife, entra na Livraria Moderna no
centro da cidade e se posiciona na vitrine com uma placa pendurada no pescoco onde se 1é a pergunta: O gue € arte,
para que serve? @ Na manha de 1°. de fevereiro de 1987, o Grupo A Moreninha parte rumo a praia da Moreninha,
na ilha de Paqueta, a fim de realizar um piquenique e pinturas impressionistas sob o pretexto de comemorar o
centendrio de uma suposta passagem de Manet pelo Rio de Janeiro @ Em meados dos anos 90, em Sao Paulo,
Amilcar Packer inicia uma série de videoperformances realizadas em diferentes aposentos de sua propria casa B
Em 1996, no Rio de Janeiro, Brigida Baltar escava o molde de seu corpo na parede de sua casa e denomina esse
gesto de Abrigo @ Em 1994, Ricardo Basbaum lan¢a o objeto transportavel, inteiramente oferecido a participacio,
denominado NBP- Novas Bases para a Personalidade, dentro da série Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?
B Na manhi de 28 de novembro de 2000, o grupo Pipoca Rosa, composto por Lilian Gassen, Tony Camargo, Raiza
de Carvalho, Otavio Roesner e Livia Piantavini, deposita centenas de pacotes de pipoca rosa em frente a varias
galerias e instituicoes publicas ligadas as artes visuais na cidade de Curitiba. Esta acdo se completa com o envio por
correio de pacotes semelhantes para criticos de arte e varios artistas de todo o Brasil B No inicio dos anos 90, os
artistas do Sim ou Zero, em Nova Almeida, no Espirito Santo, realizam um video ficcional em forma de documentario
onde relatam que um objeto estranho chamado INBP cai do céu, desaparece logo em seguida mas deixa marcas
profundas no cotidiano desse lugar @ Em 2001, Laura Lima reconstréi a performance Cuz Piece, de Yoko Ono, no
evento A Little Bit of History Repeated, no Kunst-Werke, em Berlim, substituindo o corpo humano pelo de uma
cabra B Em 1975, Leticia Parente, diante de uma camera de video, borda a frase Made in Bragi/ na sola do pé ® Em

uma madrugada de 1979, o Grupo 3n6s3 ‘lacra’ com fita crepe a porta de algumas galerias de arte da cidade de Sao



Paulo e deixa um bilhete no qual se 1&: O gue estd dentro fica, o que estd fora se expande... @ Em 1975, Paulo Herkenhoff
mastiga folhas de jornal diante de uma camera de video ® Em 2002, Daniela Mattos produz a primeira a¢do da Série
Didlggos ao andar pelo Parque das Ruinas, no Rio de Janeiro, com estruturas de croché coloridas amarradas no corpo
e entregues aos espectadores que encontrava durante seu percurso. Na medida em que se afastavam um dos outros
tais estruturas se desfaziam nas maos de quem as recebia B Em fevereiro de 1980, Helio Oiticica realiza o segundo
Avcontecimento Poético Urbano denominado Esqguenta pro Carnaval, no Buraco Quente na Mangueira. Ele tem consigo
uma placa de madeira de 60 x 60 cm, com pequenos ladrilhos hexagonais brancos, como uma espécie de ‘area play’
sinalizadora de uma acao participativa. No final do dia, leva a placa de volta para casa para aciona-la e ativa-la com
novas participagdes, em outros momentos e lugares ® No dia 8 de novembro de 1978, Ivald Granato organiza, em
um estacionamento na Rua Augusta, em Sao Paulo, o evento Mitos Vadios @ Em 1968, realiza-se no Aterro do
Flamengo o evento coletivo Apocalipopétese B Em 1964, Lygia Clark cria Caminbando ® Em 1979, Antonio
Manuel inscreve o trabalho O Corpo ¢ @ Obra no 19°. Saldo Nacional de Arte Moderna. Recusado pelo jiri, na noite
de inauguracdo, como forma de protesto, ele se apresenta ao publico descendo nu as escadas do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro @ Em 7 de julho de 1931, com um chapéu verde musgo na cabeca, Flavio de Carvalho
caminha no contra fluxo de uma procissao de Corpus Christi, em Sdo Paulo. A aglo, que s6 nio termina em
linchamento gracas a intervenc¢ao da policia, ¢ nomeada como Experiéncia n° 2 e, meses depois, é descrita por ele
em um livto homonimo B Em 1992, Aimberé Cesar realiza em diversas ocasidoes — no CEP 20.000 e na Praia do
Flamengo, no Rio de Janeiro, a performance O Camera Nu, em que grava imagens em video com o corpo despido.
Suas ideias estdo expressas no manifesto “Zen Nudismo: Filosofia, Pratica, Arte, Magia, Performance’, publicado
em 1996 na revista item-4 B Em 2001, durante aproximados 8 meses, sob os Arcos da Lapa entre as ruas Mem de
Sa e Riachuelo, no Rio de Janeiro, o grupo Hapax, composto por Marcelo Mac, Ricardo Cutz e Ericson Pires, faz
musica com instrumentos de ferro e restos de maquinas, acrescidos de uma base eletronica @ Em 2002, durante
o evento Agicar invertido o grupo Urucum vem de Belém ao Rio de Janeiro e permanece aproximadamente um més
serrando pau de assacu nas galerias da Funarte B Entre 2005 e 2008, Bruna Mansani escreve com giz escolar Falsas
Verdades: Ditos ¢ Crengas Populares de Utilidade Cotidiana em diferentes muros e tapumes de Florianépolis, Curitiba e
Sao Paulo ® Em 1995, o MAM de Sao Paulo é o primeiro museu a adquirir duas performances de Laura Lima,
Qunadris e Marra, da Série Homem=Carne/ Mulher=Carne ® Em 1968, Antonio Manuel leva suas Urnas Quentes ao
evento Apocalipopotese @ Em 1968, na Bienal da Bahia, Lygia Clark apresenta Noszalgia do Corpo: Didlogo. Tempos
depois, exilado em Londres, Cactano Veloso homenageia a artista com uma musica que faz referéncia a este
trabalho: ‘If you hold a stone/ hold in your hand / if you feel the way / you never be late / to understand’ @ Em
abril de 1970, em Belo Horizonte, na exposi¢ao Do corpo a terra, Cildo Meireles apresenta Tiradentes: Totem —
Monumento ao preso politico: uma estaca de aproximadamente 2,5m de altura com dez galinhas vivas amarradas, sobre
as quais é derramada gasolina e ateado fogo ® Em 2008, em Xangai, Ricardo Basbaum realiza ex-vocé: coreggrafias,
Jjogos e excercicios com jovens estudantes chineses, como parte da 7* Bienal de Xangai @ Em 2000, Ducha derruba uma
quantidade de laranjas no cruzamento da Avenida Rio Branco com a rua Buenos Aires, regidao central do Rio de

Janeiro ® No final de 1967, é realizada a Exposicdo — Nao — Exposicao cujo anincio diz que as obras de Nelson



Leirner podem ser levadas pelo publico. Em poucos minutos a galeria fica completamente vazia @ Em 1997, Alexander
Gerdel apresenta Workshop 69 em uma sala no Museu de Arte Contemporanea de Caracas: dois técnicos contratados
consertam eletrodomésticos quebrados, todos pertencentes ao artista, que depois solicita coisas quebradas ao publico
B Em 2000, Minerva Cuevas distribui pilulas de cafeina aos passageiros do metré de Nova York para ndo serem
roubados enquanto dormem. Essa ac¢do, denominada Safery Pills, é oficializada pela Metropolitan Transit através de
uma campanha com cartazes nas estagoes M Em 2002, Federico Herrero repinta faixas de proibido estacionar e cria
outras tantas, em sua cidade natal, San José, na Costa Rica @ Em 2002, Laura Belém coleta objetos deixados na praia
do Leblon, no Rio de Janeiro, durante o carnaval @ Em 2002, no Rio de Janeiro, Franklin Cassaro apresenta atos
escultoricos que ele denomina de abrigos @ No dia 19 de agosto de 2003, Laura Lima apresenta O Passeador, um
homem (Paulo Nazareth) e um cachorro com seus corpos acoplados a uma grande estrutura alegoérica passeando
pelas ruas de Belo Horizonte @ Em 2006, Daniela Mattos realiza pela primeira vez Make Over em Ljubljiana, na
Eslovénia, pintando-se de batom vermelho o rosto e as maos e fotografando-se com uma polaroid B Na abertura da
exposicao Opiniao 65, no MAM do Rio de Janeiro, Helio Oiticica leva seus parangolés vestidos no corpo de alguns
passistas da Mangueira. Expulsos, apresentam-se na marquise do museu B Em 2002, Lourival Batista leva um
parangolé exposto no MAM do Rio de Janeiro para dar um passeio na Lapa B Em 11 de maio de 2005, Alexander
Del Re apresenta a performance I shot Chris Burden no espaco Ex-Teresa, na Cidade do México ® Em 14 de fevereiro
de 1995, Octavio Camargo realiza a agdo coletiva Pé com Cabega que ocupa uma das vias centrais da cidade de Curitiba
B A partir do ano de 1978, Hudinilson Jr. realiza as Xerox Action que consistem em fotocopiar partes de seu corpo B
Em 1972, Victor Grippo realiza a acdo Horno rural tradicional para hacer pan instalando um forno em uma praga de
Buenos Aires B Em 1987, a Dupla Especializada, formada por Alexandre Dacosta e Ricardo Basbaum, grava no
Estudio Sonoviso do Rio de Janeiro as quatro faixas do compacto duplo Reflexdes Musicais, que inclufa a cancao Hino
ao Dia Nacional do Artista Pldstico, composta pela Dupla; nos backing vocals podem se ouvir as vozes de Lygia Pape,
Antonio Manuel, Paulo Roberto Leal, Hilton Berredo, Eneas Valle, Marcia Ramos, Lucia Beatriz e Gerardo Villaseca
B Em setembro de 2005, no SESC Pompéia em Sao Paulo, Adriana Barreto, vestida informalmente, entra em uma
mala de viagem e apds alguns minutos sai vestida e maquiada para uma festa @ Em 2000, o Colectivo Sociedad Civil
realiza Lava la bandera, uma lavagem simbolica da bandeira do Peru em uma bacia de plastico, em plena Plaza Mayor,
em Lima B Em marco de 1970 sao publicadas, na Revista de Cultura Vozes, as proposi¢des de performance Eduardo
Angelo/ Trabalhos de Rua ® Em 2003, Regina Galindo realiza a performance ;Quien puede borrar las huelas?, um percurso
entre a Corte de Constitucionalidade e o Palacio do Governo, que faz deixando pegadas feitas com sangue humano
B Em 12 de marco de 1962, em Buenos Aires, Alberto Grecco realiza sua Primera exposicion de arte Vivo Dito. As agoes
do artista consistem em apropriacOes de pessoas, situacdes e espacos, transformando-os em proposi¢oes artisticas B
Em 2008, Tania Brughera realiza na Tate Modern, em Londres, a performance E/ Susurro de Tatlin #5 8 No dia 17 de
maio de 2004, Dia Internacional dos Museus, uma a¢ao anénima na cidade de Curitiba espalha chaves falsas do
Museu de Arte Contemporanea do Parana por toda a cidade ® Em 1968, o grupo peruano Chaclacayo realiza a
performance Subsirbios @ Em 2012, Margit Leisner apresenta Sez titulo, notas de rodapé encontradas por nm escafandrista no
evento ‘Performeios’, no Espaco Tardanza, em Curitiba B Em 1999, durante o 3°. Festival de Performance de Cali,

Paul Arias fecha as duas portas da sala do museu com um cadeado de bicicleta deixando o publico trancado durante



vinte minutos @ Em 2002, o Grupo Empreza realiza Sua ez, no espaco Rés-do-Chio, no Rio de Janeiro @ Em 1983,
Raul Cruz realiza Tatuatna no evento Moto Continuo, em Curitiba B Em 1969, o peruano Jorge Hielson realiza em
Paris uma acdo orientada para fotografia denominada Nage/ Nadar, ao registrar-se nadando num campo de flores B
Entre os anos de 1992 e 1994, Coco Fusco e Guillermo Gomez-Pefa apresentam a performance The Year of the White
Bear and Two Undiscovered Amerindians visit the West na qual sao mostrados como ‘espécimes raros’ de alguma etnia
indigena @ Em 8 de junho de 1981, em Buenos Aires, Marta Minujin realiza a acao Destruicidn, uma exposicao ao ar
livre de suas obras acompanhadas de interven¢oes de diversos outros artistas. Ao final, a queima de obras e a soltura
de 500 passaros e 100 coelhos B Em 2002, Edson Barrus sai do Rés do Chao, no Rio de Janeiro, vestido com o
Parangolata, para caminhar nas ruas da Lapa junto do cio mulato ® Nas paginas do encarte ‘Espalhafato’ da Revista
Panorama, editada em Curitiba, sdo publicadas em marc¢o de 1975, cinco instrucdes de performance de Rettamozo,
livtemente inspiradas nas instrucées de Yoko Ono B Em 2001, em Cali, Juan Mejia 1é em voz alta .4 Educacao
Sentimental de Gustave Flaubert durante todo o dia, parando apenas para almogar e ir ao banheiro B A acao Grito
manifesto, 31 de margo de 1984 é realizada em Curitiba pelo Grupo Sensibilizar com a proposta de ser uma reflexao
sobre os 20 anos do golpe militar de 1964 ® Em 4 de maio de 20006, Carolina Andreetti realiza a Habia uma casa, Calle
Recuero 1970 desenhando no asfalto a planta de uma casa destruida para a constru¢ao de um viaduto ® Entre 1984 e
1985 o grupo Seis Maos, formado por Alexandre Dacosta, Jorge Barrdo e Ricardo Basbaum realiza diversas
intervencgoes da série Gargons, em que entram de surpresa em vernissages vestidos de garcons, trazendo nas bandejas
objetos diversos — sempre relacionados aos eventos invadidos — que sao ofertados ao publico presente B Em 2008,
no Parque Lage, no Rio de Janeiro, Alexandre Sa 1é o livro Arz Since 1900 para um Mickey Mouse B Durante o
periodo de 1992-2009, Jalio Manso realizou em Curitiba o Manifesto quieto, uma ocupacao de espaco urbano
abandonado acionando-o com a voz em falas poéticas registradas em video @ Em 1997, em Curitiba, Yiftah Peled
realiza Obra em Espago Piiblico, uma acao de registro fotografico do corpo nu do artista em frente a owutdoors
publicitarios @ Em julho de 1966 é publicado na imprensa argentina o artigo Happening para um jabali difunto,
proposta de Eduardo Costa, Raul Escari e Roberto Jacoby que consta de uma inser¢ao midiatica sobre um
acontecimento artistico ficticio que ocorreria na cidade de Buenos Aires @ Em 2009, Daniela Mattos realiza pela
segunda vez, no Museu Victor Meirelles, em Flotiandpolis, Arte depois dos anos 1960/ 70: uma e trés situagies lendo
fragmentos de textos de artistas. A a¢do era também uma homenagem-nao-estruturalista a obra wwa e trés cadeiras
de Joseph Kosuth @ Em 14 de marco de 2011, Fernando Ribeiro realiza a performance Tradicao ¢ inovaciao que
consiste num percurso a pé por um parque publico no qual vai agregando em sua roupa galhos e folhas secas de
pinheiro. @ Em 2003, Cristiane Bouger realiza em Curitiba Red a hundred 40/ 1 ermelho 140, uma videoperformance
na qual a artista bebe seu sangue menstrual em referéncia a rituais de comunidades de mulheres da Patagonia B
Entre 2001 e 2005, em Listen to me, Laercio Redondo filma pessoas emocionadas ao ouvir sua musica preferida,
trazidas por elas a pedido do artista @ Em 2007, David Lozano apresenta 72 Ejercicios de gimnasia ritmica americana,
uma pesquisa sobre processos disciplinares impostos ao corpo B Entre os dias 8 e 10 de junho de 20006, em
Londrina, Fernanda Magalhaes realiza o projeto Corpo-reconstrugao Acao Ritual Performance, no qual constroi-se um
corpo coletivo com impressoes sobre lencéis B Na manha de 21 de abril de 1970, em Belo Horizonte, durante a

mostra Do Corpo a Terra, Artur Bartio realiza a Situagio T/ T — Trouxas Ensangiientadas no Rio Arrudas @ Em agosto



de 2003, Matrcia X, ajoelhada e em siléncio, fica horas desenhando pénis eretos com tercos brancos em uma
sala na Casa do Conde, em Belo Horizonte B Em fevereiro de 1987, o grupo A Moreninha realiza uma a¢io na
palestra do critico italiano Achile Bonito Oliva na Galeria Saramenha, no Rio de Janeiro B No dia 26 de maio
de 2000, Ducha coloca gelatina vermelha sobre 18 holofotes que iluminam o Cristo Redentor. Ao entardecer, o
Cristo fica vermelho por 45 minutos B Em 14 de junho de 2007, o artista Fernando Pertuz realiza a performance
La morte ronda por todas las partes na Plaza del Congresso, em Bogota, na qual pergunta ao publico os nomes de
pessoas mortas em atos violentos B As videocriaturas de Otavio Donasci aparecem nos anos 80 em performances,
pecas teatrais e midias televisivas e surpreendem a todos com os cyborgs metade humanos e metade maquinas
B Em 1999, Michel Groisman apresenta ransferéncia no Panorama da Arte Brasileira, no MAM de Sao Paulo ®
Entre 2007 e 2009, Shima realiza a performance Contengio no Programa Rumos Artes Visuais B Em 1981, no Bar
Emocgoes Baratas, Rio de Janeiro, a Dupla Especializada apresenta sua primeira performance, [mproviso para Pintura
¢ Miisica, com participagdo do trombonista Lulu Pereira @ Em 1998, Rosemberg Sandoval realiza a performance
Baby Street na exposicdo ‘Arte e violéncia na Coléombia desde 1948’ B Em 2012, Orlando Maneschy realiza o
Karaoké D°Orna exposicao ‘Superperformance’, no Atelié 397, em Sao Paulo @ Em 2010, na Galeria Vermelho, em
Sdo Paulo, Guilherme Peters anda de skate sobre duas rampas de ferro eletrocutadas B No periodo entre 2008 e
2011, Victor de La Rocque apresenta Gallus Sapiens — parte 2, uma agio na qual o artista amarra vinte galinhas vivas
em seu corpo nu e sai em deriva pela cidade @ Em Acontecimento 1, de 1972, Marcelo do Campo dispara um tiro de
calibre 38 nas estrelas de uma bandeira brasileira, na FAU-USP B Em 1966, Marta Minujin e Rubén Santantonin
realizam [.a Menessunda, um ambiente performativo-sensorial construido no Instituto Di Tella, em Buenos Aires
B Em 2011, o grupo Corpos Informaticos realiza a performance Encerando a chuva no Festival Performance Arte
Brasil, no MAM do Rio de Janeiro @ Em 2011, nesse mesmo Festival, Alex Hamburger discute a linguagem da
performance apresentando Nowvelle vagne? @ Em 1968, Oscar Bony apresenta La familia obrera, formada por um
casal e seu filho que permanecem sobre um pedestal numa exposiciao e recebem como pagamento o dobro do
salario diario do chefe de familia @ Em 2007, a performance Corpo a corpo in Cor-pus Meus, de Terezinha Soares,
¢ reapresentada no Museu da Pampulha, na exposicio Neovanguardas B Em 1981, Anna Maria Maiolino realiza
Entrevidas, uma a¢do em que a artista caminha e desvia lentamente sobre uma superficie cheia de ovos ® Entre
1975 e 1983, Paulo Bruscky realiza a acdo Sew Destino com envelopes de correspondéncia onde ¢ impresso no lugar
do destinatario o termo ‘sem destino’ e no lugar do remetente o seu préprio endereco B Em 2001, a performer
Milene Duenha foi contratada como dublé de Nair Bello vestida de ninja para um comercial de uma empresa de
moveis e eletromésticos @ Em 12 de junho de 1978, Ivald Granato apresenta a performance We are the revolution —
my name is not Joseph Benys, no Museu da Imagem e do Som, em Sio Paulo B Em 2001, na abertura da mostra ‘Da
adversidade vivemos’, o artista colombiano Wilson Diaz permanece deitado dormindo numa das portas principais
de acesso a esta exposicao no Museu de Arte Moderna de Paris @ Em 1983, José Roberto Aguilar e a Banda
Performatica apresentam Opera Rock Macunaima na Praca Roosevelt em Sio Paulo, como homenagem ao critico
Mario Pedrosa B Em 1986, Theo Werneck realiza Celebragao para Kazno Obno no espago Madame Satd, em Sao
Paulo ® Entre 15 e 21 de setembro de 2011, a artista Maria José Arjona apresenta o projeto de performances I7res

glercicios sobre el poder na galeria NC-arte, em Bogotda B Em 1981, Rossana Agois, Wiley Ludefia, Hugo Salazar del



Alcazar e Armando Williams realizam Lima en un drbol ao obstruir um cruzamento da cidade de Lima com um
eucalipto em um vaso @ Em 1974, no Rio de Janeiro, Eneas Valle caminha do Teatro Opiniao, em Copacabana,
até o Teatro da Praia, em Ipanema, inteiramente nu, pelo meio da rua, com duas flechas na mao, encarnando
o personagem Supissaua e provocando ‘um enorme buzinago’; ao final do percurso, foi ‘preso pelas forgas de
seguranca’ @ Em 1963 acontece o happening de Wesley Duke Lee em sua exposicao no Jodo Sebastido Bar, em
Sao Paulo, no qual sao distribuidas lanternas para o piblico observar as obras que se encontram num ambiente
de pouca luz B Em 1983, Guto Lacaz apresenta Eletroperformance I B No dia 20 de Novembro de 1997, Juan
Mejia e Wilson Diaz organizam e produzem o primeiro Festival Municipal de Performance de Cali, em um
antigo local de jogo de sinuca denominado de ‘Museo Welcome” B Em 2007, durante seis dias, Adelita Ahmad
permanece dentro de um vidro instalado na Galeria Vermelho, em Sao Paulo, no evento VERBO B Em 25 de
janeiro de 2008, Nelda Ramos declama suas Acciones para ser feliz I na Estacao Plaza Miserere, em Buenos Aires
B Em 2003, Marco Paulo Rolla realiza O Banguete no evento ‘Manifestacdo Internacional de Performance’, em
Belo Horizonte B Entre marco e junho de 2005, em Florianépolis, a dupla Adriana Barreto & Bruna Mansani
vendem uma rifa ao custo de 2 reais que da o direito ao vencedor de passar um dia ou uma noite com elas B
Em agosto de 2005, o venezuelano Javier Téllez realiza a performance Bala Perdida: centenas de pessoas se
juntam na praia de Tijuana para ver um homem-bala ser disparado por um canhdo por cima da cerca que separa
o México e Estados Unidos ® Desde 2001, Luana Raiter do Erro Grupo tem apresentado Adelaide Fontana
em vitrines no Brasil e no exterior: a radialista que ¢ demitida apds 25 anos de trabalho e resolve em seu dltimo
programa dizer tudo o que nio pode aos seus ouvintes B Em dezembro de 2000, o artista mexicano Gustavo
Artigas realiza a performance As Regras do Jogo como proposta para o Insite: dois jogos - um de basquete
entre dois times americanos, outro de futebol entre duas equipes mexicanas - na mesma quadra e 20 mesmo
tempo B Em Borde de Pinico, de 2004, Miguel Angel Rojas traca uma linha com lapis branco unindo manchas
de sangue deixadas na rua, provocadas por um ato de violéncia, em Bogota B No periodo de 8 de dezembro
de 2010 a 7 de dezembro de 2011, Felipe Bittencourt desenha e posta diariamente no Flickr uma instruciao de
performance B Em 1998, no Centro Cultural Casa Guillermo, em Bogotd, Fernando Pertuz abre um buraco
na parede, insere-se dentro dele e se cobre com gesso, ficando emparedado por horas B Em 1956, Flavio de
Carvalho passeia de saia e meia arrastdo pelo Centro de Sdo Paulo, para propor o novo traje criado por ele
para o homem tropical @ Em 1972, Marcelo do Campo assina R. Muzt 1972, nos mictérios do MAC de Sio
Paulo ® A antologia O Performer é apresentada no Paco das Artes, em Sao Paulo, numa exposiciao organizada
por Fabio Morais em 2007 ® Diante de uma camera de video, Lia Chaia risca todo o corpo com uma caneta
esferografica vermelha, em Desenho-Corpo de 2001 B Desde 2008, em varias cidades do estado de Sio Paulo,
um grupo de pessoas se reiinem em casas e apartamentos e realizam performances criando um circuito
paralelo e independente chamado Festival de Apartamento ®m Em 1985, no Rio de Janeiro, Marcia X e Alex
Hamburger apresentam no Circo Voador e no Bar Botanic a performance As Anthenas da Raga: a célebre
frase de Ezra Pound — ‘os artistas sdo as antenas da ra¢a’ ¢ transportada para uma situacao literal com a
presenca no palco de um casal de camelds especializado na venda de antenas para televisio @ Em 2003,

Graziela Kunsch realiza Preparando Anla na Manifestagio Internacional de Performance, em Belo Horizonte.



Laura Lima! Yoko Ono

Cut Piece

1964 foi 0 ano em que uma artista usou um vestido e o publico foi convidado a corta-lo.

A performance que quero refazer ¢ Cut Piece da Yoko Ono. Escolhi este trabalho,
principalmente, pela aparente passividade do corpo da Yoko. Ela é a performer, mas a acao
¢ realizada pelo publico. Portanto, o pablico faz parte da operagao. Também me interessa
esta ‘negociacdo’ entre performer e participantes, na qual ambos compartilham uma
experiéncia . O convite para repetir ou refazer/recriar um evento me levou a trabalhar
com uma proposi¢ao ja existente e colocar nela o meu tempero. Tenho que deixar claro
que nunca usei o termo performance para definir o meu trabalho, apesar de estar ciente

de que minhas propostas podem ser inseridas neste contexto.

Desde 1995 realizo um projeto chamado HOMEM=CARNE/MULHER=CARNE,

um conjunto de ideias reunidas num conglomerado. Isto consiste numa primeira situagao
dada, onde pessoas sao dispostas como objetos ou naturezas mortas. Por exemplo, uma
mulher vestindo um longo traje de noite; ela tomou pilulas para dormir; da sua cabeca
sal um longo tubo conectado a parede do espago. A mulher, o traje de noite, o tubo, o
medicamento, a parede (como parte da arquitetura), todos esses elementos compartilham
de uma tnica e total experiéncia existencial. Importante para mim é que a mulher nao
esteja representando uma situagio de sono: na verdade ela esta dormindo. As ideias

que sustentam HOMEM=CARNE/MULHER=CARNE sio todas organizadas numa
direcdo: Eu sou aquela que manipula os performers (no sentido tradicional) e eles se
tornam objetos. O meu corpo, ou se vocé preferir, o corpo do artista, ndo esta presente.
O corpo que voce vé é um corpo que eu posso controlar de fora da cena. Ele obedece ao
meu comando. Concorda em executar tarefas. Animais também podem fazer parte deste
projeto. Quero, por exemplo, deslocar uma vaca da montanha para uma praia. A vaca vai
receber a ordem de permanecer, permanecer, permanecer nesta nova paisagem. Para A
LITTLE BIT OF HISTORY REPEATED vou estar trabalhando com a mesma imagem
da performance da YOKO ONO, mas quero substituir o seu corpo pelo corpo de um
animal domesticado, ndo importa se de um circo ou de uma casa. Ali estara o performer (o
animal) usando um vestido que devera ser cortado pelos participantes.

1 Correspondéncia de Laura Lima expondo seu projeto para Jens Hoffmann, curador do evento

A little Bit of History Repeated, realizado no Kunst-Werke Instituto of Contemporary Art, Berlim,

em 2001. Durante trés dias, uma série de performances foi interpretada e reapresentada por artistas de diversas
partes do mundo, a partir de documentos escritos ou orais, fotografias e filmes. Simultaneo as apresentacgoes, foi
realizado um férum de debates a fim de analisar e discutir a relagio entre performance e acervo dos museus.



Mr. James F. Mathias

John Simon Guggenheim Memorial Foundation
90 Park Avenue

New York, N.Y. 1116

US.A.

Dear Mr. Mathias:

Em resposta a sua carta de 23 de maio de 1971, quero manifestar-
lhe alguns aspectos da forma como encatei a bolsa que obtive de
vossa fundacio.

Assim que recebi a primeira parcela da bolsa e antecipando-me ao
que hoje é um movimento internacional, tratando-se de uma proposta
artistica real, convidei um grupo de amigos (25 pessoas) a um jantar
no Alvear Palace Hotel, convidando-os depois para dangar na boate
Aftica, a custo total de U$ 300,00.

Uma das razdes que me impulsionaram a este tipo de
manifestagdo ¢ a convicgdo de que “a vida ¢ uma obra de arte”,
portanto em vez de “pintar” uma comida, dei uma comida. Minha
filosofia consiste na frase: “Siendo en el mundo.” Acredito que a
aventura do artista ¢ o desenvolvimento de sua personalidade, para
obter a “constituicao” do eu.

Em uma palavra: Viver.

Seguindo com esta atitude filos6fica encomendei trés ternos
(custaram U$ 500,00).

Do mesmo modo paguei as dividas de uma exposiciao que havia
realizado na Galeria Arte Nuevo, Maipt 971, em outubro de 1968.
Exposicao realizada quando soube que tinha obtido a bolsa e cujo
valor foi U$ 1.000,00.

Vicente Lopez 1864
Buenos Aires

Republica Argentina

14 de Junho 1971

Como os senhores podem lembrar, eu tinha manifestado que nio
viajaria aos Estados Unidos e os senhores disponibilizaram a quantia
de U$ 3.500,00 a Buenos Aires; por isso quero comunicar o que eu fiz
com essa quantia.

Apliquei esse dinheiro em um investimento bancatio com
rendimento mensal, recebi os juros por 10 meses e depois fiz o que
eu chamo de minha ultima expressio artistica com esta bolsa.

A bolsa me foi concedida como pintor, entdo desenvolvi uma
série de atividades com este dinheiro (U$ 3.500,00).

Em primeiro lugar comprei um quadro de Josefina Robirosa em
m$n 400.000,00 e dei de presente a0 meu pai, depois comprei uma
pintura de Ernesto Deira por m$n 200.000,00 que eu presenteei a
minha mae e para terminar comprei um quadro de Jorge de LLa Vega
para mim por m$n 300.000,00 O que cobre o total da bolsa.2

Durante estas duas temporadas tive a oportunidade de trabalhar
como showman, 2 temporadas em um programa de T.V. de Tato
Bores, canal 11 de Buenos Aires e durante esse petfodo gravei um
disco para Columbia, intitulado “Soy un pedazo de atmédsfera”.

Espero que estas linhas sejam compreendidas na sua devida
forma e segue em anexo o certificado que vocés me enviaram.

Cumprimento-lhe afetuosamente,

Federico Manuel Peralta Ramos?

1 Traducio para o portugués do original espanhol publicado no catilogo da
exposicao Retrospectiva, curadoria de Clelia Taricco, Mamba, Buenos Aires,
2003, p. 19. Carta em que o artista responde a uma solicitacdo da Fundaciao
Guggenheim para que este os envie uma andlise detalhada da forma como
utilizou os recursos da bolsa. A instituicao considerou insuficiente e
solicitou, entdo, o reembolso da metade do dinheiro concendido. A resposta
do artista a essa exigéncia foi: ‘A minha carta de 14 de junho de 1971 é

um tributo a liberdade. Uma organizacao (Guggenheim) de um pais que
alcangou a lua, que possui a limitagao de nao compreender e apreciar a
invencao e a grande criacio que tem sido a maneira que eu gastei o dinheiro
da bolsa, mergulha-me num mundo de confusio e espanto. Retornar os 3000
dolares que vocés me solicitam seria a mesma coisa que nao acreditar em

minha atitude, por isso decidi nao devolvé-los. Esperando que estas linhas
sejam interpretadas como temperamento artistico, os saido atenciosamente.”
In: op. Cit. pp.54-55.

2 m$n ¢é o simbolo para ‘pesos ley’, moeda argentina que vigorou durante o
petiodo da ditadura militar (1970 a 1983).

3 Artista argentino e, proseguimos com as palabras de Teresa Riccardi:
‘psico-diferente. Performer aristocratico, decididamente extemporaneo e
mistico, embora tardio de alguna forma, e com interesse préoximos a uma
economia, moral, atemporal, sem passado nem presente, mas compartilhada
com a vida e o corpo.” In: Recibo 88 — Sobre a Nogao de Despesa. Edi¢oes
Traplev Orcamentos. Cultura e Pensamento, Ano 8, Numero 6, 2011.






Entrada’
Sobre performance (e outras complicagoes)’

Jens Hoffmann e Joan Jonas

‘O limiar entre arte e vida deve ser mantido fluido e, preferencialmente,
o mais imperceptivel possivel.’

A palavra ‘performance’ parece hoje em dia estar na boca de todos. Ela é
usada em uma ampla variedade de campos do conhecimento no mundo
contemporaneo, que variam desde: economia, negocios, tecnologia, ciéncia
e medicina, até arte, cultura populat, esportes, politica e meio académico.

Ao mesmo tempo em que todo mundo parece estar usando este
termo, patece dificil estabelecer uma definicao clara e precisa para ele.
E exatamente esta circunstincia — o modo como a performance resiste
a classificacdes — que faz deste um campo das artes tao interessante.

A principal idéia deste livro? é desafiar modos comuns de olhar para a
arte assim como formas comumente usadas para categoriza-la.

Se considerarmos o termo ‘performar’ como uma alteracdo
contemporaneado que é conhecido historicamente como ‘performance’,
o livro busca apontar as complicacoes desta categorizagio.

Esta publicagao mostra como ¢é possivel reunir artistas e trabalhos de
arte de forma criativa, aberta e associativa, o que possivelmente reflete
as conexoes e ligagdes entre as obras de forma artistica, sendo esta
abordagem mais apropriada que uma perspectiva historica.

A performance estd morta! Vida longa a performance! Estas sio
declaragbes que refletem a situagao paradoxal na qual nos encontramos
quando consideramos uma compreensio contemporanea da
petformance dentro do campo das artes visuais.

A maioria dos dicionarios nos oferece uma definicio bastante ampla
para a palavra performance. O diciondrio Merriam-Webster, por
exemplo, define a performance simplesmente como ‘a execu¢io
de uma acido, o cumprimento de uma tarefa ou a maneira como
algo opera’. Obviamente isso pode significar diferentes coisas. No
mundo dos negécios, por exemplo, a palavra ‘performance’ é usada
para descrever a produtividade de um funcionario, a forma como o
movimento das agGes se manifesta no mercado, ou o grau de eficiéncia
na qual uma empresa produz sua mercadoria. No campo dos esportes
o termo ¢ usado para referir-se ao rendimento de um atleta durante
uma competicao, ja no campo da tecnologia ele é usado em relagio
a utilidade de um aparelho. Na esfera da politica, significa as acoes
especificas de um politico, ou de um partido, ou simplesmente a
eficicia de uma ideia politica. Também usamos o termo para denotar
a oscilacdo do valor de uma peca de mobiliario, de uma jéia ou de
uma pintura em um leilio’. Na esfera das artes visuais pode-se referir
a habilidade de uma cantora de 6pera quando falamos sobre sua
performance. Podemos também usar o termo para designar o proprio
acontecimento, sendo a épera um evento temporario que ocorre para

uma audiéncia, em uma forma publica e duracional de agao artistica.

Este ¢ apenas um apanhado de exemplos que me vém a mente dentro
de uma vasta rede de possiveis formas de desenvolver o termo.

Quanto mais a gente Ié e ouve falar sobre performance, mais confuso
se torna. Subitamente, atividades diversas como cozinhar ou contar
piada parecem qualificarem-se como performance, assim como
acontece com programas de TV (falk show) ou uma competicio de
comer cachorro quente. Sobre o que estamos falando? Sociedade
como performance? O mundo como um palco?

O conceito de performance foi seriamente trevisitado na década
passada no que foi conhecido como ‘performative turn®, desctito em
numerosos discursos tedricos aplicados as artes visuais, a0 teatro e a
danca. Em campos especificos da academia, como filosofia, sociologia,
linguistica e antropologia, revisitou-se a performance como forma de
examinar temas das ciéncias sociais, mudando o foco desde métodos
estruturalistas para o estudo dos processos.

Testemunhar competicio de comer cachorro quente
repentinamente se transforma em uma forma de experiéncia
antropologica, no qual uma estrutura social foi criada para dizer algo
sobre o processo civilizatério. Da mesma forma, cozinhar passa a
ser considerado como um ritual performativo envolvendo elementos
centrais na criacio de nossa sociedade.

uma

Cultura — particularmente a conexao entre pratica ritual, situacdes encenadas
e o processo geral civilizatorio — vem hoje a ser vista como performance.

Em seu livto The Presentation of the Self in Everyday Life" publicado em
1959, o socidlogo residente nos Estados Unidos, Erving Goffman
fala sobre o processo civilizatério como uma forma de performance:
o processo de se estabelecer uma identidade social baseada em atos
rotineiros e modos de interagio social formatados pelo contato
que temos com o ambiente cotidiano. Ele usa termos geralmente
relacionados com o campo do teatro (‘palco’, ‘publico’, ‘aderecos’, etc.)
com o objetivo de articular o conceito de teatro da vida, no palco onde
todos representam seus papéis.

Mais ou menos no mesmo petiodo que Goffman publicou seus
textos mais importantes, o filésofo inglés John L. Austin comega a
desenvolver seu hoje famoso ‘atos da fala’. Foi durante um programa
de entrevista no radio, em 1956, que Austin usou pela primeira vez o
termo ‘performativo’. Ele estava inicialmente descrevendo uma forma
de fala, o chamado ‘enunciado performativo’, no qual a questao da
petformatividade é também a performance da agiao. Chamamos de
performativas, entdo, palavras que mais que descrever algo, fazem algo.
Exemplos familiares sdo enunciados como: ’eu aceito’ no contexto



de um casamento ou a frase biblica ‘e fez-se a luz, e a luz se fez”. O
livro de Austin, How 7o do things with words, (1959)° tornou-se um classico
no campo da lingtifstica ¢ da filosofia da linguagem, tendo uma forte
influéncia nas ciéncias sociais durantes as décadas consecutivas.

Enquanto Austin conecta performatividade e linguagem, Goffman que
foca na construgio da identidade como processo performativo, abre
caminho para a teérica feminista, residente nos Estados Unidos, Judith
Butler. Esta foi provavelmente a escritora mais influente que relaciona
identidade, performatividade e género. Influenciada pela ideia de
processo citacional como modo de construgdo de identidade de Jacques
Derrida, Butler aplica em seu livro mais importante, Gender Trouble (1990)
, 0 termo ‘performativo’ a sua teoria de ‘fazer’” género. Quando ela fala
disso como processo de construcao de identidade de género, baseada na
repeticao de atos mais do que em modelos inevitaveis e absolutos, seu
argumento ¢ que género nio ¢ nada se nao uma forma de ‘relacio entre
sujeitos socialmente constituidos, em contextos especificaveis’, mais que
um atributo fixo em uma pessoa. Este argumento chamou muita atengao
para a nocao de performance e sua relagdo com os estudos culturais.

HExaminar a conexio entre performatividade e a disciplina da antropologia,
nos aproxima da esfera da arte, particularmente quando vemos o trabalho
artistico de Richard Schechner. Ele tem uma posicio significante e nio
usual dentro da discussiao da performance, por ter sido um dos unicos
que conseguiu fazer uma ponte entre a teotia e a pratica.

Schechner é um académico reconhecido, que fundou o também relevante
departamento de Performance Studies, na New York University, mas também
trabalhou como um importante diretor de teatro durante os anos 60 e 70
com seu lendario Performance Group. A pratica de Schechner se desenvolve
essencialmente em torno da conexdo ‘entre teatro e antropologia’,
palavras usadas pelo autor, que se tornaram titulo de um de seus livros
mais importantes - que foi escrito em colaboragio com o antropélogo
Victor Turner. Schechner é mais conhecido pelo que ele chama de ‘teatro
ambiental’- teatro que abandona a separacio entre performers e audiéncia,
promovendo a participacdo do publico, como fora observado pelo autor
em diversas praticas performativas culturais, com aquelas encontradas
em rituais religiosos. Turner, em contrapartida, baseando seu trabalho na
ideia de Goffman de que o mundo ¢ um palco, enfatiza o conceito que
ele chama de ’drama social’, que seria feito de certas situacdes de crise que
sairiam da vida cotidiana regular seguindo padroes especificos.

Considerando o texto acima, observamos que os termos ‘performance’e,
especialmente, ‘performativo’ foram usados amplamente para examinar
a cultura de modo mais geral. Quando focamos particularmente no
campo da arte vemos que o termo ‘performativo’ vem sendo usado
em um sentido cada vez menos especifico. Ele é usado simplesmente
para descrever, identificar ou quantificar um certo trabalho artistico
que tenha relacdo com a performance ou tenha atributos conectados a
performance. Um olhar para uma grande variedade de trabalhos de arte
associados a estes termos rapidamente revela que a performance é uma
disciplina com uma constituicao especifica. Ela parece ser mais como
uma rede heterogénea que reune conceitos e abordagens artisticas de
diversas midias, campos artisticos e culturais.

A performance nio apresenta a ilusio de eventos, mas, ao invés disso,
apresenta verdadeiros eventos como arte. No campo das artes visuais
o termo ¢ majoritariamente ligado ao que viemos a conhecer como
‘performance’, que podetia ser definido como uma forma artistica
baseada na representacio por acio. E geralmente executada por um
artista ou um grupo de artistas diante de um publico presente em um
tempo e lugar especificos. Em contraste com o teatro, a performance nao
apresenta a ilusdao de eventos, mas, ao invés disso, apresenta verdadeiros
eventos como arte. Ainda assim, o termo especifico ‘performance’ se
relaciona particularmente ao trabalho desenvolvido durante o final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970 e ainda estd principalmente
identificado com esse periodo.

Em seu livto seminal Performance: Live Art 1909 to the Present (1979)% ,
Rosel.ee Goldberg descreve a performance em um senso mais aberto,
afirmando que esta pode ser qualquer manifestacdo ou agio artisticas
que sejam apresentadas diante de um piblico, no entanto, em contraste
com o teatro, ndo sido baseadas em um conjunto de didlogos pré-
determinados. Goldberg se remete a tempos passados do século XX e
identifica os Futuristas e sua critica anti-burguesa como os primeiros a
efetivamente inserir a performance na esfera das artes visuais através de
atos por eles descritos como ‘sensacoes dinamicas’.

Ela prossegue para o Construtivismo, Dada, Surrealismo e a Bauhaus
como uma corrente de movimentos artisticos que desenvolveram uma
abordagem multidisciplinar em relacao a arte ¢ o mundo em geral, em cujo
nucleo podemos desvelar uma fascinacio comum por articulages artisticas
duracionais que vao além das divisoes tradicionais entre arte e espectadores.

O que ¢ desafiador na abordagem de Goldberg é que esta mantém a
definicio de performance aberta, apresentando-a como um aglomerado
interdisciplinar de expressoes artisticas diversas, relacionadas a danga, teatro,
literatura, musica, poesia, arquitetura e, ¢ claro, as artes visuais. Esta nogao
de performance deriva de dois pontos de referéncia principais, um deles
modernista e o outro pés-modernista: de um lado, as vanguardas europeias
do inicio do século XX que trabalharam em uma variedade de campos e
disciplinas e que estavam interessados em desafiar o senso comum acerca
do que a arte era naquele tempo; por outro lado, o desenvolvimento da
arte pés-guerra nos Estados Unidos e o espirito interdisciplinar dos anos
60, sob o qual diferentes disciplinas — particularmente a danca, o teatro, a
musica e as artes visuais — pareceram quase dissipar-se enquanto entidades
independentes. Exemplos importantes sao os primeiros Happenings de
Allan Kaprow, as performances de danga de Judson Church, John Cage
e seu trabalho na Black Mountain College, o Performance Group de Richard
Schechner e, emergindo de uma ambicio radicalmente interdisciplinar, os
legendarios E.AT (Experimentos em Arte e Tecnologia) de Billy Kliver,
que aproximaram atte e ciéncia.

E crucial, entretanto, contemplar também uma defini¢io mais ébvia porém
mais restrita de performance, aquela que enxerga o corpo como um nucleo
de sua investigacao artistica e sua expressao e que ¢ analoga ao termo ‘body
art’. O livto Body Art and Performance: The Body as Ianguage (1971) de Lea
Vergine ¢ especialmente importante neste contexto, o ptimeiro a reunir uma
grande variedade de artistas que trabalhavam com ou sobte o corpo.



A defini¢ao de performance como sendo puramente centrada no corpo
continua, até hoje, definido nossa concepcao do que a performance é.
Quando escutamos a palavra ‘performance’, muitos de nés imediatamente
pensam nas obras classicas de artistas desse género, que utilizaram-se do
corpo como o objeto de seu trabalho, incluindo artistas como Marina
Abramovic, Vito Acconci, Chris Burden, Otto Muhl, Bruce Nauman,
Dennis Oppenheim e Carolee Schneemann. Consequentemente, o que
muitos de nés identificamos como performance sao frequentemente
clichés de corpos feridos, abusados e desnudos, geralmente arrastando-se
na lama, sangue ou até excremento. Certamente a ‘body ar? ultrapassa estes
estereétipos. De fato, tudo e qualquer traco conectado a existéncia de
uma pessoa pode ser utilizado num entendimento abrangente do termo
‘body ar?, desvelando, desta forma, uma variedade de maneiras possiveis
de engajar criativamente aspectos da vida. Ultimamente nés descobtimos
que a ‘body art’ é também, de fato, um termo abrangente e inclusivo que
nao pode ser reduzido a uma tnica ideia.

Outras exploracoes da histéria da performance — especialmente aquelas
situadas no Estados Unidos — iniciaram suas investigagdes com um estudo
da “Action painting’ de Jackson Pollock como a apoteose de uma arte da
acdo. Nao somente os tracos da acao do artista em suas telas pingadas de
cor sao responsaveis por conectar Pollock as ideias de performatividade,
mas também a documentacio de suas criages nas conhecidas fotografias
e filmes de Hans Namuth. Na documentacao de Namuth, vemos Pollock
cercado por seu trabalho, quase em éxtase, revelando a fisicalidade da
pintura enquanto, literalmente, extrapolava seus limites. Isto se conecta
interessantemente com a abertura da performance e seu carater irrestrito.
Como Allan Kaprow escreveu em seu ensaio ‘The Legacy of Jackson
Pollock’, de 1958, Nao penetramos numa pintura de Pollock por qualquer
lugar (ou por cem lugares). Parte alguma ¢ toda parte, e nés imergimos
e emergimos quando e onde podemos’. A ideia que Pollock estava indo
além das dimensGes de sua obra, o territério do seu meio, o campo
retangular de sua tela, para todas as direcoes possiveis para muito além
dos limites de uma pintura, inspirou Kaprow grandemente. Ele percebeu
isto como um simbolo da vontade de explorar novos terrenos e superar a
restri¢ao de seu préprio campo, algo que se conecta fortemente ao carater
irrestrito da performance.

Kaprow relacionou seus pensamentos a suas expetiéncias com o trabalho
de John Cage e os esctitos do filésofo ameticano John Dewey, com objetivo

de encontrar o que ele chamava de ‘extensdes no tempo e no espago’. Ele
comecou a trabalhar com seus ambientes em 1957 ap6s abandonar a pintura.
Ativando-os através de uma variedade de efeitos, ele os transformou no
que chamou de Happenings, nos quais a participacao direta do publico era
requisitada. Seu 18 Happenings in 6 Parts, que foi exposto na Reuben Gallery
em Nova Yotk no ano de 1959 e que refletia a crenca de Kaprow que a vida
cotidiana era fundamental a qualquer forma de recepcao artistica, nao sé
teve um efeito poderoso no desenvolvimento da arte nos Estados Unidos
mas também influenciou artistas na Europa ¢ na Asia, particularmente
artistas associados com o movimento Fluxus. Os Happenings de Kaprow
evidenciaram a performance de varias maneiras, enquanto aproximavam
um conjunto de atributos desconhecidos a arte naquele periodo. Eram
eventos artisticos livremente planejados, duracionais e espontaneos que
diretamente relacionavam-se a vida cotidiana. Era essencial nas pesquisas
artisticas e tedricas de Kaprow, em particular, o desejo de localizar, explorar
e reduzir a distancia entre arte e vida. Sua abordagem e seus Happenings sao
centrais no desenvolvimento da performance e das artes visuais em geral,
ja que prefiguravam um novo entendimento da relacao entre arte e vida
que vitia a se tornar progressivamente visivel nas obras de arte criadas nas
décadas subsequentes — obras que comecavam a observar, interpretar e
engajar as circunstancias sociais, culturais e politicas do mundo para o qual
haviam sido criadas e para o qual eram expostas.

Patece evidente que todas as visdes possiveis acerca da performance
apresentadas antetiormente estdo, de certa forma, conectadas, e que
talvez somente juntas possam nos apresentar um panorama do que
a performance significa no contexto da arte. Todas as definicGes
descrevem algo infinitamente aberto e irresttito.

Este livto pode, portanto, ser entendido como uma cole¢io de
pensamentos ¢ questdes emanando de uma nogiao de performance
inclusiva e transicional, ao invés de uma visao sistematica para a historia
das formas de arte, ou qualquer consideracdo austera das possiveis
defini¢oes ou significados que possam ser encontrados no ambito da
teoria. Ele propde, ao invés disso, uma visao associativa a grande variedade
de obras de arte contemporaneas que contém e envolvem elementos
performativos. F uma extensio de um processo que foi fundado por
artistas interessados em estratégias conceituais participatorias, efémeras,
otientadas para o processo e duracionais, as quais podem ser chamadas de
‘performativas’ em um entendimento aberto do termo.

1 Tradugio do original em inglés publicado no livro Pesform, organizado por Jens Hoffmann
¢ Joan Jonas, Londres: Thames & Hudson, 2005, pp. 11-17. Importante ressaltar que o livro
foi organizado como uma ‘exposi¢ao’, contendo ‘entrada’, ‘saida’ e oito ‘salas’ com trabalhos
que expdem as multiplas variantes de procedimentos artisticos dito performativos. A parte
aqui traduzida e transcrita refere-se a uma parte da introdugio, tratada no livro como texto de
‘entrada’ da referida ‘exposicao’.

2 VeraNota 1.

3 Se considerarmos a palavra performance na lingua inglesa, notamos que o termo é mais
abrangente em sua significacio. O mesmo nio ocorte na lingua portuguesa. N.T.

4 Termo que refere-se a0 fato da performance deixar de ser tratada apenas como uma
pratica cultural especifica, como nos anos 1960-70, e passar a abranger todos os ambitos
sociais da cultura. N.T.

5 Traduzido numa versio policalejante correta para o portugués por Maria Célia Santos
Raposo como A Representagio do Eu na Vida Cotidiana. R]: Editora Vozes, 1985. Uma versio
online (piratona) pode ser obtida no link: http:/ /pt.scribd.com/doc/55610944/ GOFFMAN-
Erving-A-representacao-do-eu-na-vida-cotidiana

6 Traduzido para o portugués, acrescido com introdugcio e notas, pelo filésofo Danilo
Matrcondes de Souza Filho como Quando dizer é fazer: palavras e acao. Porto Alegre, Artes
Meédicas, 1988. Uma versio online (piratona) pode ser obtida no link: http://pt.scribd.com/
doc/93897424/]-L-Austin-QuandoDizer-eh-Fazer-LivioCompleto-otz3. N'T.

7 No Brasil foi publicado como Problenas de Género: Feminismo e Subversio da Identidade. Trad.
Renato Aguiar. R]: Editora Civilizagao Brasileira, 2003. N.T.

8 No Brasil foi publicado como A Are da Performance: Do Futurisno ao Presente. Trad. Jefferson
Luiz Camargo. SP: Martins Fontes, 2006. N.T.



A performatividade da documentagio de performance'

Philip Auslander

Considere duas imagens familiares da historia da performance e da
body art: uma da documentag¢ao de Shoot de Chris Burden (1971)
- a conhecida performance em que o artista pediu que um amigo
Ihe desse um tito na galeria, e a famosa Leap into the Void de
Yves Klein (1960), que mostra o artista pulando de uma janela do
segundo andar na rua abaixo. Em geral se aceita que a primeira
imagem corresponda a uma documentag¢ao de performance, mas o
que seria entdo a segunda? Burden foi realmente atingido pelo tiro
no braco durante Shoof, mas Klein ndo pulou de uma janela sem
prote¢do — a ostensiva performance documentada em sua imagem
igualmente iconica. Que diferenca faz para nosso entendimento
destas imagens, em relacio ao conceito de documentacio de
performance, que uma delas documenta a performance que
“realmente” aconteceu enquanto a outra naor Retornarei a esta
questdo abaixo.

Como ponto de partida para minha analise proponho
que a documenta¢ao de performance tem sido entendida
compreendendo duas categorias, que denominarei documental e
teatral. A categoria documental representa o modo tradicional no
qual o relacionamento entre a performance art e sua documentagao
¢é concebida. Assume-se que a documentagio do evento de
performance produz tanto um registro através do qual ela pode
ser reconstruida (ainda que, conforme salienta Kathy O’Dell, a
reconstrucio seja inerentemente fragmentada e incompleta®), bem
como a evidéncia de que ela realmente ocorreu. A ligacio entre a
performance e a documentagio é, pois, ontolégica, com o evento
precedendo e autorizando sua documentagiao. A documentagao
da performance de Burden, assim como grande parte da
documentagao classica de performance art e body art dos anos 60 e 70,
pertencem a essa categoria.

Ainda que, em geral, seja tido como certa a presuncio de uma relagao
ontolégica entre a performance e o documento, nesse primeiro
modelo ela éideoldgica. A idéia de uma fotografia documental como
meio de se acessar a realidade da performance deriva da ideologia
geral da fotografia, como descreveu Helen Gilbert, interpretando
Roland Barthes ¢ Don Slater: “Através de seu realismo trivial, a
fotografia cria a ilusdo de uma correspondéncia tio exata entre o
significante e o significado que parece ser um exemplo perfeito da
‘mensagem sem codigo’ de Barthes. ‘O sentido da fotografia como
nao sendo correto apenas sob o ponto de vista de representacao,
mas ontologicamente ligado a0 mundo real permite que seja tratada
como uma pe¢a do mundo real, como posi¢do na qual Jones insiste,

uma vez que argumenta em favor da sua propria pratica de escrever
sobre performances que ela nunca viu ao vivo (uma situagao com a
qual eu tenho completa simpatia).

Dentro da categoria teatral, eu poderia inserir uma lista de trabalhos
de arte do tipo comumente chamados “fotografia performada”,
indo desde as fotos de Marcel Duchamp como Rrose Selavy a
Cindy Sherman fotografando-se com varios disfarces, e os filmes
da série Cremaster de Matthew Barney. Outros exemplos recentes
incluem o trabalho de Gregory Crewdson and Nikki Lee. Sao casos
em que as performances foram encenadas unicamente para serem
fotografadas ou filmadas e que nao tiveram existéncia antetior
como eventos autonomos apresentados a platéias. O espaco do
documento (seja visual ou audiovisual), entdo se torna o unico
espago no qual a performance ocorre. O Leap de Klein se enquadra
nessa categoria. Klein ndo tinha platéia, a nao ser “amigos intimos
e fotégrafos”, quando ele pulou (e o fez varias vezes na “tentativa
de conseguir a expressao transcendente desejada de seu rosto”)
usou uma rede protetora que niao aparecia na fotografia, porque
era, na verdade, uma composicao de duas fotos unificadas no
quarto escuro de revelagdo.” (Isto é uma questio que permanece
aberta, se 0s amigos estavam ld para presenciar a performance ou a
fotografia sendo tirada - em qualquer caso, eles ndo viram o evento
retratado na fotografia). A imagem que nés vemos entao registra
um evento que nunca aconteceu, a nao ser na foto mesmo.

Numa perspectiva tradicional, as categorias documental e teatral
sao mutuamente exclusivas. Se insistirmos na relacdo ontologica
exigindo, para qualificar como performance, que um evento deve
ter uma existéncia autbnoma, anterior a sua documentacao, entao os
eventos que permeiam o trabalho na categoria secundaria nao sao
performances e as imagens nao sao documentos, mas outra coisa
qualquer, outro tipo de arte talvez (a frase “fotografia performada”,
por exemplo, sugere que tais trabalhos devam setr compreendidos
como um tipo de fotografia ao invés de performances). Erickson
se manifesta contra essa posicao (sem no entanto adota-la) na sua
critica ao livto de Roselee Goldberg, Performance: Live Art Since
7960, quando ele langa a pergunta: “o livto nio derrotaria sua
propria premissa quando inclui a “fotografia performada’ de Cindy
Sherman, video, cenas de filme (o Cremaster de Matthew Barney)
¢ mesmo os desenhos e esculturas de Robert Longo?”® Uma vez
que estes sao todos registros de um tipo ou de outro, como podem
qualificar como arte “ao vivo’’?



uma substituta para ele”” (Em relacdo a nocio de Slater de que
a fotografia, em ultima instdncia, substitui a realidade, ¢ valido
considerar se, na verdade, a performance baseada na recriagiao
sobre documentacao rectia a situacdo da performance ou performa
a documentagdo. O Poor Theatre (2004), no qual o Wooster Group
recria performances de Jerzy Grotowski e William Forsythe, assim
como as atuacoes de Marina Abramovic de outras performances
de artistas no Seven Easy Pieces (2005), sio exemplos recentes de
trabalhos que claramente jogam com essa questao.)

Jon Erickson sugere que o uso da fotografia em preto-e-branco
na documenta¢ao de performance classica aumenta o efeito de
realidade da fotografia (para Erickson as fotografias coloridas sdo
mais fortes do que os objetos em si). “Ha um sentido de mera
utilidade no preto-e-branco que aponta para a nogao de que a
documentacio realmente é apenas um suplemento a performance,
tendo ligacdo com o contexto, o espago, a acio, as ideias, das
quais a fotografia é um lembrete primario.”> Amélia Jones retoma
essa nocdo da fotografia de documentagao como suplemento da
performance e discute a prioridade ontolégica da performance
ao vivo. Ela nos d4 uma andlise detalhada da “suplementaridade
multipla de.... performance e body art e o documento fotografico.
(O evento da body art precisa da fotografia para confirmar que
aconteceu; a fotografia precisa do evento da body art como uma
‘Ancora’ ontoldgica de sua indexicalidade.)”® Enquanto esta
formulagdo questiona o status da performance como evento
originario, ao sugerir a mutua dependéncia da performance e do
documento (a performance é originaria somente na medida em
que é documentada), ela também reafirma o status da fotografia
como um ponto de acesso para a realidade da performance, uma

Sob uma perspectiva diferente, entretanto, as duas categotias
parecem ter muito em comum. Ainda que seja verdade que as
imagens teatrais na segunda categoria ou nao tenham platéia
significativa além da camera, ou pudessem ao ter tido tais platéias
(porque nunca aconteceram no espago real), ¢ igualmente verdade
que as imagens em ambas categorias tenham sido encenadas
para a camera. Ainda que algumas das documentagGes antigas
da performance art e da body art nao tenham sido cuidadosamente
planejadas e concebidas como tais, os artistas de performance
que se interessavam em preservar seus trabalhos, rapidamente
tomaram consciéncia da necessidade de encenar para as cameras,
assim como para uma platéia imediata, sendo mais. Eles tinham
plena consciéncia do que Jones descreve como a “dependéncia
da performance de ter um status simbélico dentro do ambito
da cultura’” Burden, por exemplo, “encenou cuidadosamente
cada performance e fotografou, as vezes filmou também; ele
geralmente selecionava uma ou duas fotos de cada evento para
mostrar nos catilogos das exposi¢oes.... Desta forma, Burden
produziu ele préprio para a posteridade, através das representagoes
meticulosamente orquestradas, tanto textual quanto visualmente.”!’
Como outro exemplo, a artista da body art Gina Pane descreve o
papel da fotografia no seu trabalho usando os seguintes termos:
“Ela cria o trabalho que o publico vera depois. Entao, o fotégrafo
nao ¢é um fator externo, ele esta dentro do espaco de a¢io comigo,
apenas alguns centimetros para 1a. Houve vezes em que ele
obstruiu a visio da [publico]!” !

Fica claro, entdo, que trabalhos de performance art e body art tao
arquétipos como de Burden e Pane nido sio performances
autonomas, em que a documentac¢ao suplementa e fornece acesso

1 Tradugdo para o portugués do original em inglés publicado em “The
petformativity of performance documentation.” In: Performance Art Journal

— PAJ 84, 2006, pp. 1-10. Este artigo ¢ uma versio revisada e expandida de
um outro artigo, apresentado e publicado no simpésio Affer the Act: The (Re)
Presentation of Performance Art na MUMOK em Viena. Uma primeira traducio,
anterior a essa e nunca publicada, foi realizada por Talita Gabriela Robles
Esquivel, Ana Matilde Pellarin de Hmeljvski, Miguel Etges Rodrigues, Mabel
Fricke e Regina Melim, em abril de 2008. Agradecemos a Jorge Menna
Barreto o envio deste texto, acessado numa tarde em que pesquisava na
Biblioteca do Museu Lasar Segall, Sao Paulo, em 2007.

2 Kathy O’Dell, “Displacing the Haptic: Performance Art, the Photogtaphic
Document, and the 1970s.” In: Performance Research 2, 1 (1997): 73-74.

3 Helen Gilbert, “Bodies in Focus: Photography and Petformativity in
Post-Colonial Theatre.” In: Textual Studies in Canada 10-11 (1998): 18.

4 Em novembro de 2005, Marina Abramovic apresentou no Guggenheim
Museum, em Nova lorque, na programacao da I Bienal de Performance nas Artes
Visuais (evento coordenado por RoseLee Goldberg através do Projeto Performa)
uma série de performances cujo titulo era Sever easy pieces. Durante sete dias, por

oito horas consecutivas, a artista reapresentou performances dos anos 60 e 70. Tais
reapresentagoes, sem duvida, faziam valer o conceito de metaperformance, proposto
por ela ha algumas décadas. Ou seja, de reapresentar performances historicas dos
anos 60 e 70 como possibilidade de artista e publico viverem a experiéncia da acao
20 vivo em outro contexto. Para Marina Abramovic, é extremamente interessante
explorar e aprofundar essas mudangas no tempo, mudangas do significado de

uma obra quando inseridas em um outro contexto. Além disso, através dessa
reapresenta¢ao, poder mudar o conceito de originalidade, uma nocao que esteve
fortemente ligada as performances daquele petiodo. Bruce Nauman foi o primeiro
artista escolhido com Body Pressure (1974), uma petformance que nunca havia sido
apresentada. Enderecada ao publico na forma de uma folha de papel, Body Pressure
era uma espécie de manual de instrugoes de como lidar com o espago e o corpo,
do tipo: deite-se no chio, pressione seu corpo contra o chio, estique o braco em
diregdo a parede, sente-se em um canto. Durante oito horas, Marina Abramovic
repetiu indefinidamente cada uma dessas instrugoes. A seguinte foi The conditioning
— Auntoportrait(s) (1973), de Gina Pane, a acdo em que a artista se deitava sobre uma
cama de ferro durante trinta minutos, tendo embaixo uma série de velas acesas, mas
que Marina Abramovic realizou de forma ininterrupta por oito horas. Seebed (1972),
de Vito Acconci, foi a terceira reapresentacao, também com uma acomodagio no



para um evento originario. Ao invés disso, esses eventos foram
encenados para serem documentados, pelo menos no tocante
a0 que seria visto pelo publico. Como observa Pane, as vezes o
processo de documentagdo realmente intetfere na habilidade
inicial do publico perceber a performance. Nesse sentido, a pega
documental é encenada unicamente como um fim em si mesma:
a performance estd sempre num nivel de matéria prima para
documentagdo, o produto final através do qual sera circulado
e com o qual sera inevitavelmente identificado, justificando a
afirmacdo de Slater de que a fotografia, em ultima instancia,
substitui a realidade que ela documenta (ou, como diria O’Dell, “a
performance art é o equivalente virtual da sua representagio”'?). No
final, a unica diferenca significativa entre os modos documental e
teatral é ideoldgica: a presungao de que no primeiro modo o evento
seja encenado primeiramente para uma platéia presente e que o
documento seja secundario, um registro suplementar do evento,
que tem sua propria integridade anterior. Como foi mostrado aqui,
esta crenga tem pouca relacio com as circunstancias reais sob as
quais os atos de performance sio documentados.

Antes de saltar para conclusdes sobre esses temas, vou mencionar
mais uma evidéncia dessa mistura: uma perfomance de Vito
Acconci intitulada Photo-Piece (1969), que levanta algumas questoes
cruciais sobre o relacionamento entre a performance art e sua
documentagio.” A descricio verbal de Acconci da performance
¢ simples: “Segurando uma camera, mirar longe de mim e ficar
pronto para clicar enquanto caminho em linha continua em
uma rua da cidade. Tentar nao piscar. Cada vez que piscar: tirar
uma foto”” A documentacido da performance mostra uma tira
de 12 fotos preto-e-branco de uma parte isolada ou vazia da rua
Greenwich, em Nova lorque, acima da instrugdao verbal. Assim
como muitas das performances de Acconci desse tempo, Photo-
Piece se baseou na impossibilidade, uma vez que obviamente era
impossivel Acconci andar numa rua toda sem piscar.’* Também
tem a ver com conseguir atingir um alto nivel de auto-consciéncia
em circunstancias banais ou cotidianas, uma vez que Acconci deve
ter ficado super consciente de uma funcio anatémica (e talvez
igualmente consciente de seu entorno) a medida que caminhava.
Além disso, como me sugeriu o artista Seth Price, Acconci estava
fazendo arte do nada, arte sem conteddo.

Esta performance confunde a ji pouco sélida distincao entre
as categorias das imagens documental e teatral. Por um lado, as
fotos que Acconci produziu servem as fungdes tradicionais da
documentagdo da performance: elas sao evidéncias de que a agao
realmente aconteceu e nos permitem reconstruir sua performance.
Entretanto, elas ndo fazem isso do modo tradicional, porque elas
nao mostram o Acconci performando: elas sio fotos feitas por
Acconci, tiradas enquanto ele performava, nao fotos de Acconci
performando. Elas compartilham, entretanto, com uma analogia

entre as imagens que documentam performances com as frases
verbais, a visdo tradicional vera os documentos de performance
como constatativos pois descrevem uma performance e
mostram o que ocorreu. Eu estou sugerindo que os documentos
de performance nao sao analogos aos constatativos mas sim aos
performativos: em outras palavras, o ato de documentar um evento
como Sendo performance é o que o constitui como tal. A documentacio
nio gera simplesmente imagens/afirmacdes que descrevem
a performance autonoma e mostram o que ocorreu; elas
produzem o evento enquanto performance em si, como sugere
Frazer Ward, o artista como performer.'®

Talvez esse ponto fique mais clato quando articulado numa
definicao direta de performance como, a de Richard Bauman:
“Dito de maneira breve, eu entendo a performance como um
modo de apresentacao comunicativa na qual o performer sinaliza para
uma platéia, na verdade, ‘ei, olhem para mim! Eu estou em agéo!
Olhem como eu me expresso de maneira habilidosa e eficaz’. Ou
seja, a performance reside na presungio de responsabilidade com
uma platéia com o intuito de mostrar virtuosidade comunicativa.
(-..). Neste sentido da performance, entdo, o ato de se expressar é
enquadrado como mostra: objetivado, suspenso a um nivel do seu
entorno contextual, e aberto para avaliagio pela platéia tanto em
termos de qualidade intrinsecas como de sua ressonancia associativa.
(-..). O meio semibtico especifico pelo qual o artista pode regular
o enquadramento da performance — ou seja, enviar a mensagem
metacomunicativa ‘eu estou em a¢ao’ — vai variar de lugar para
lugar e de periodo para periodo na histéria. (..). A participacao
colaborativa da platéia, é importante salientar, ¢ um componente
integral da performance como um feito interacional.”"”

Niao vou discutir aqui os temas de habilidade e virtuosidade
comunicativa, uma vez que eles se aplicam a performance art e a
body art, a ndo ser para dizer que numa consideracio antetior
do trabalho de Acconci eu observei que “nfveis ctiticos de “body
art’ sio dificeis de articular”.'® A virtuosidade deste tipo de
performance, assim como da maior parte de performance art e da
body art dos anos 60 e 70, claramente nao reside no dominio, da
parte do performer, de habilidades de performance convencionais:
talvez resida na originalidade e audacia do conceito e execugao.

Entretanto, os outros pontos de Bauman com relagio ao
enquadramento do evento de performance e o conceito de
responsabilidade com o publico sio diretamente apropriados a
Photo-Piece. Uma vez que nao havia audiéncia para a performance
“a0 vivo” e que o evento nio foi enquadrado como performance
por quaisquer audiéncia acidental (ou seja, Acconci nao estabeleceu
nenhuma metacomunicagio para dizer para o publico que ele estava
performando; simplesmente estava caminhando e titando fotos), é
somente através da documentagao das a¢oes de Acconci que elas



a ontologia tradicional da documenta¢io de performance. Uma
vez que a a¢do consistiu em tirar as fotos, a existéncia das fotos
servem como evidéncia primaria de que Acconci executou suas
proprias instrucdes: porque as fotos foram produzidas como (ou
talvez junto) a performance (ao invés de sobre a performance). A
conexao ontologica entre a performance ¢ o documento parece
excepcionalmente estreita neste caso.

Por outro lado, a performance de Acconci também foi,
provavelmente, como aquelas da categoria teatral, na medida
em que nao estavam acessiveis a platéia de qualquer forma, nio
fosse sua documentagao. Uma olhada nas fotos mostra que a rua
estava deserta — nao havia transeuntes para servir de platéia. E,
mais importante ainda, a Gnica coisa que os transeuntes teriam
visto seria um homem caminhando e tirando fotos: eles nao
perceberiam que estavam presenciando uma performance. As
fotos de Acconci, portanto, sao mais teatrais do que documentais,
uma vez que é somente através de sua documentagido que sua
performance existe enguanto performance.

A Photo-Piece de Acconci aponta para um tema central: o da
performatividade da documentagdo em si. Eu estou usando o
termo performativo de J. L. Austin no seu sentido mais basico.
Falando de linguagem, Austin chama de afirmacdes as frases que
constituem uma agdao em si performativa (por exemplo quando
dizemos “Eu aceito” na cetimoénia de casamento). Ao distinguir
frases performativas de frases constatativas, Austin argumenta
que “para pronunciar [uma frase performatival nao devo descrever
minha acdo, do que eu deveria dizer em tal situacdo, mas sim

dizer o que estou fazendo: é fazé-1o”."” Se eu puder fazer se

“enquadram como obras” e sao “retiradas... de [seus| entornos
contextuais.” Também foi através do ato de documentacio e
apresentacao da mesma, que Acconci assumiu responsabilidade
perante uma audiéncia. E crucial que a audiéncia em questio
tenha percebido suas agbes como performance somente
através da documentacio, e ndo através da audiéncia acidental
que poderia ter visto Acconci andando e fotografando na rua
Greenwich. Esta documentagao, e nada mais, ¢ o que permite
ao publico interpretar e avaliar suas acdes como performance.

Eu percebo que a performance de Acconci é uma caso especial,
mas nao tao especial quanto parece. Todos os trabalhos na
categoria teatral que mencionei anteriormente tem a mesma relacao
com performances como a Photo-Piece. Em todos os casos, as acoes
executadas pelo artista e mostradas através de fotografias sdo
acessadas pelo publico como performance somente através de sua
documentacio. F através da apresentacao das fotos de suas ag¢oes
que os artistas assumem tais agdes como sendo uma performance.
Assim como na obra de Acconci, o publico para o qual eles
assumem a responsabilidade é o publico da documentacao, nao do
evento ao vivo.

As performances na categoria de trabalho documentais agem de
maneira distinta, pelo menos no tocante a sua extensio, porque
elas geralmente tem uma existéncia dupla: elas sao caracterizadas
como performances ao serem apresentadas em galerias ou por
outros meios e ha uma audiéncia inicial para a qual o artista assume
a responsabilidade, assim como uma audiéncia secundaria que
presencia a performance somente através de sua documentagao.
Mas essa diferenca ¢ muito menos substancial do que possa

sentido de torna-la continua no periodo estipulado para a série de reapresentacoes.
Originalmente realizada durante uma semana, em petiodos espatsos, na Sonnabend
Gallery, em Nova Iorque, trazia Acconci sob um estrado se masturbando, enquanto
fantasiava sobre as pessoas que ouvia caminhando acima dele. Na seqiiencia,

Valie Export foi a attista escolhida, com Genital panic (1969), e, igualmente, os
quinze minutos da a¢io de Export foram acomodados em oito hotas, com Matina
Abramovic sentada em uma cadeira repetindo o mesmo traje e gesto, e uma outra
cadeira, a espera de algum espectador que se dispusesse a participar, permanecendo
ali ao seu lado. Como pendltima reapresentacio, a artista elegeu How 70 explain art to
a dead hare (1965), de Joseph Beyus. E para terminar o projeto de reapresentacoes,
Abramovic, entdo, escolheu uma de suas proprias performances: Thomas lips (1975).
No sétimo dia, a artista apresentou Entering the other side (2005), uma performance
inédita até¢ aquele momento, oriunda, segundo ela, da experiéncia das seis re-
apresentagoes antetiores. N.T.

5 Jon Erickson, “Goldberg Variations: Performing Distinctions.” RA/: A Journal
of Performance and Art 21, 3 (1999): 98.

6 Amélia Jones, “Presence’ in Absentia: Experiencing Performance as
Documentation.” Azt Journal 56, 4 (1997): 16.

7 Amélia Jones, “Dis/playing the Phalus: Male Artists Perform their Masculinities,”
Art History 17, 4 (1994): 554. Jones diz que Klein na verdade exp0s a teatralidade da
sua imagem ao publicar duas versoes diferentes dela, uma com um ciclista na rua e

outra sem, revelando assim tacitamente sua natureza construida.
8 Erickson, 99.

9 Jones, “’Presence,” 13.

10 Jones, “Dis/playing the Phalus,” 568.

11 Apud O’Dell, 76-77.

12 O’Dell, 77.

13 Alguns podem rejeitar a minha categotizagao do trabalho de Acconci como
sendo performance. Ainda que seja verdade que seu trabalho desse petiodo
geralmente seja classificado sob a rubrica de arte conceitual (e poderia também ser
considerado arte processual) eu nao me desculpo por tal afirmacao de que ele se
constitui como performance. Nao sou o tnico a fazer isso: O’Dell, por exemplo,
inclui Acconci na categoria de performance art sem comentarios. Frazer Ward
argumenta que as duas categorias deveriam ser vistas como interpostas e



parecer. Considere o status da audiéncia inicial com respeito
a documentacio. Enquanto sociélogos e antropélogos como
Bauman, que discutem performance estipulam que a presenca do
publico e a interagdo dos artistas com o mesmo ¢ parte crucial de
qualquer performance, a tradicio de documentacao da performance
art (bem como body ard) esta baseada num conjunto diferente de
pressupostos. E muito raro que a platéia seja documentada com
o mesmo grau de detalhe da agdo artistica. A finalidade da maior
patte da documentagdo da performance art é tornar o trabalho do
artista acessivel a um publico maior; ndo capturar a performance
como um ato de “realizacdo interacional”, para o qual uma
audiéncia especifica e um conjunto especifico de artistas se juntam
em circunstancias especificas para fazer contribuicGes igualmente
significativas. Na maior parte das vezes, académicos e criticos
usam relatos de testemunho ocular para determinar caracteristicas
da performance, e nao a contribuicao do publico para o evento,
e discussoes de como um publico em particular percebeu uma
petformance em particular, num tempo e local particular, ¢ o
que a petformance significou para o mesmo."” Nesse sentido, a
documentacao da performance art participa na tradicao de belas artes,
da reproducao de obras ao invés da tradicao etnografica de capturar
eventos>

Proponho que a presenca de um publico inicial ndo tenha real
importancia para a performance enquanto entidade cuja vida
continua através de sua documentacio. Porque nossa preocupagao
freqiiente como consumidores desta documentagao é com o recriar
o trabalho do artista, ndo a interacio total. Como um experimento
conceitual, considere o que aconteceria se soubéssemos que
nao havia nenhuma audiéncia para Chris Burden em Shoot, e
que ele simplesmente executou a obra numa galeria vazia ¢ a
documentou. Eu sugiro que tal revelagio nao faria diferenca para
nossa percepcao desta performance; nosso entendimento dela
seria como um objeto de interpretagdo e avaliagdo bem como de
apreciacao de seu significado histérico. Em outras palavras, ainda
que a presenc¢a de um publico inicialmente seja importante para o
artista, ela ¢ meramente incidental para a performance enquanto
documentacao. Como a fala de Gina Pane, citada anteriormente,
deixa bem claro, quando os artistas decidem documentar suas
performances, eles assumem uma responsabilidade perante um
publico que nio ¢ o inicial, um gesto que, em dltima instancia,
questiona a necessidade de uma platéia inicial (que no caso
de Pane nio podiam participar inteiramente como platéia por
causa da exigéncia de documentacio). A longo prazo, faz mais
diferenca se havia platéia presente para o Shoot ou outro trabalho
classico de performance art, do que se alguém viu Acconci na rua
Greenwich ou passou pelo estudio enquanto Cindy Sherman
estava fotografando um de seus auto-retratos. Nesse sentido, ndo
¢ a presenca inicial do publico que faz de um evento uma obra de
performance art: é o enquadramento como performance como tal.

Entretanto, esta posi¢ao parece inatingivel. Se eu puder fazer uma
analogia com outra forma cultural, para afirmar que o salto de
Klein nao foi uma performance porque ocorreu somente dentro
do espaco da fotografia seria equivalente a argumentar que os
Beatles nio fizeram musica no seu album Sgz. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band, porque aquela performance existiu somente no espago
da gravagio: o grupo nunca fez musica como nos escutamos.” Eu
consideraria tal afirmagao absurda: claro que os Beatles fizeram
aquela musica — como poderfamos entender aquela performance
a nio ser como uma performance dos Beatles? E claro que Yves
Klein deu seu salto.

Aqueles que estdo especialmente preocupados com a musica
gravada discutem toda a questao da relacao entre a performance
e sua documenta¢ao exaustivamente. As duas categorias basicas
daquela discussio sdo parecidas com as que eu trouxe aqui:
documental e fonogrdfica, onde a documental referem-se a capturas reais
da musica sonica enquanto a fonografica se refere a manipulagao
sonica da musica para produzir gravacoes de performances que
nunca realmente aconteceram como tal. Lee B. Brown é uma
filésofo americano que tratou desses temas sugerindo que a
fonografia produz trabalhos de fonoarte, uma nova categoria de
entidade musical a ser considerada por si s6 como trabalho de arte
distinto da performance musical artistica.”

Esta ¢ uma versio do argumento que eu ja rejeitei, claro, uma
vez que Brown resolve o problema do relacionamento entre
performance e documentagio insistindo que a fonografia, o
equivalente acustico da fotografia executada que eu discutia
anteriormente, nao ¢ uma forma de performance mas sim um
novo evento musical. Para mim, em contraste, fonoarte é a
espécie de performance musical, ainda que uma espécie que
exista somente no espag¢o da gravacio. Mas Brown reconhece
um ponto importante: que as fronteiras fenomenolégicas entre
a documentacio e fonografia sao ténues: nem sempre é claro “se
um certo produto deve ser entendido como uma pega de fonoarte
ou um documento transparente de performance”. Ele cita um
exemplo “os albuns em ‘duetos’ que Frank Sinatra gravou alguns
anos atrds antes de sua morte soazz documentarios”, ainda que
Sinatra nunca tenha cantado com seus parceiros e “a impressao
dos dois cantotes no didlogo um com o outro seja mera ilusdo.”?

Alguém poderia dizer exatamente o mesmo sobre a fotografia
de Klein: Parece documental, ainda que a impressao de que Klein
saltou desprotegido de uma janela seja mera ilusdo. No nivel
fenomenolégico, ndo hda nenhuma maneira necessariamente
intrinseca de se determinar se uma fotografia de performance em
particular é documental ou teatral. E mesmo que soubéssemos,
precisamente, qual diferenca faria? Serfamos impedidos de
desfrutar da cancao de Sinatra com seus parceiros nos duetos



ato petformativo de documenta-lo como tal.

Volto agora a questdo que coloquei inicialmente: Em relacao
ao conceito de documentacdo de performance, para o nosso
entendimento, que diferenca faria o fato da fotografia de Chris
Burden documentar algo que realmente aconteceu, e a fotografia de
Yves Klein nao? Minha resposta: se estivermos preocupados com
a constituicdo historica destes eventos enquanto performances,
nao faz diferenca alguma. Disso segue minha afirmagdo de que a
identidade das performances documentadas como performances
nao depende da presenca de um publico inicial, que nao pode se
furtar das fabricacoes de estidio de um tipo ou outro da categoria
da performance art, porque elas nao foram executados na presenca
fisica de uma audiéncia. Minha sugestio de que a performance
art é constituida como tal através da performatividade de suas
documentagbes ¢ igualmente verdadeira tanto para a obra de
Burden quanto para a de Klein. O fato de que uma poderia ter
ocorrido perante uma audiéncia ao vivo enquanto a outra nao, nao
¢ uma diferenca significativa nesse contexto. Isto também parece se
aplicar em termos mais pragmaticos: esta diferenca entre imagens
nao tem produzido conseqiiéncias em termos de sua iconicidade e
permanecem na histéria da performance art.

Se estivermos preocupados nio somente com a determinacao
do que faz de um evento uma performance, mas também com
a no¢ao de autenticidade na performance, entdo a distin¢ao
entre as duas imagens pode parecer mais significativa. Eu aludi
anteriormente a uma posicio que trataria a fotografia de Klein
como algo distinto de uma performance porque ela documenta
um evento que nunca ocorreu da forma como vemos na imagem.

porque ele ndo aconteceu realmente? Da mesma forma, nossa
aprecia¢ao da imagem de Klein pulando no vazio setia apagado pelo
conhecimento da rede de seguranca na fotografia? Nao podemos
apreciar as maneiras particulares de Sherman incorporar um
numero enorme de personagens porque nés nunca tivemos acesso
direto ao seu corpo performativo? Se formos insistir num critério
de autenticidade ao contemplar a documenta¢io de performance,
devemos nos perguntar se acteditamos que a autenticidade reside
nas circunstancias subjacentes a performance, as quais podem ou
nio ser evidentes na sua documentacio.

Brown denuncia outra possibilidade que vale a pena ser considerada:
que a relagdo crucial nao é entre o documento e a performance
mas entre o documento e a audiéncia. Talvez a autenticidade da
documentagdo da performance resida em sua relagio com o
observador ao invés de no evento originario: talvez sua autoridade
seja fenomenologica ao invés de ontolégica. Assim como alguém
pode ter prazer ao escutar Sinatra cantando em duetos com
cantores com os quais nunca interagiu realmente, alguém pode
sentir prazer em ver Klein pular no vazio ou contemplar as
implicacbes de Burden permitir ser fotografado. Estes prazeres
sao acessiveis da documentagdo e portanto nao dependem de a
platéia ter presenciado o evento original ou nao. A possibilidade
mais radical é que eles ndo dependam de um evento que realmente
aconteceu. Nosso sentido de presenca, poder e autenticidade pode
muito bem derivar. Nao de tratar o documento como sendo um
ponto de acesso indexical para um evento passado, mas de perceber
o documento em si como uma performance que reflete diretamente
como um projeto estético de um artista ¢ para o qual nés somos o
publico presente.

engajadas num didlogo continuo ao invés de distintas.

14 Para uma breve discussao sobre a centralidade da falha previsivel do
trabalho de Acconci, ver Philip Auslander, “Vito Acconci and Politics of the
Body in Postmodern Performance.” In From Acting to Performance. London:
Routtledge, 1997, 89-97.

15 J. L. Austin, “Lecture Lin How #0 Do Things with Words.” In Performance:
Critical Concepts in Literary and Cultural Studies, volume 1, edited by Philip
Auslander. London: Routledge, 2003, 93. No Brasil, Quando dizer ¢ fazer: palavras
¢ agdo. Tradugao de Danilo Marcondes de Souza Filho. Porto Alegre: Artes
Médicas, 1990.
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16 Frazer Ward, “Some Relations between Conceptual and Performance Art.
Art Journal 56, 4 (1997): 40.

17 Richard Bauman, A World of Others'Words: Cross-Cultural Perspectives on
Intertexnality. Malden: Blackwell, 2004, 9.

18 Auslander, 96.

19 Esta obsetvacao ¢é direcionada nio s6 para marcar diferencas disciplinares,

mas para sugerir que a vertente etnografica dos estudos performativos concede
uma perspectiva supetior a performance art do que as belas artes na histéria da
arte.

20 Falar em recriar a petformance sugere a reconstrucao de um objeto. Por outro
lado, o termo reavivar (revival) usado em inglés para descrever produgoes de
pegas teatrais ja encenadas sugere o acordar de uma entidade organica e nao sua
reconstruciao como um objeto perdido.

21 Para uma breve discussao da ideia de que gravagoes constituem experiéncias
primarias de musica numa sociedade mediatizada e que tais gravacées devem ser
entendidas como performances em si, ver Philip Auslander. Estou sugerindo
que a situacao cultural da performance art seja similar a da musica popular, e que
os documentos se tornem efetivamente performances.

22 Lee B. Brown, “Phonography.” In Aesthetics: A Reader in Philosophy of the Arts,
2nd Edition, edited by David Goldblat and Lee B. Brown. Upper Saddle River,
NJ: Pearson-Prentice Hall, 2005, 214, 216.

23 Brown, 216.






O objetivo de sHay en Portugnés? é difundir textos significativos para a arte
contemporanea que, por inimeras razoes, nao foram traduzidos, publicados,
reeditados ou veiculados no Brasil. Os textos aqui traduzidos pertencem aos

seus autores originais ou aos proprietarios dos respectivos direitos. Esta ¢ uma
publicacao sem fins lucrativos, com tiragem de 1.000 exemplares.

¢Hay en Portugnés? nimero dois foi produzida na disciplina Performance
ministrada por Regina Melim, no Programa de Pés Graduagdo em Artes
Visuais, Centro de Artes, Universidade do Estado de Santa Catarina,
Florian6polis, durante os meses de abril e junho de 2012.

Adriana Barreto, Bil Lihmann, Cristina de Oliveira Cardoso, Daniela Souto,
Leticia Cobra Lima, Maria Simonetti, Marta Facco, Michele Schiocchet, Milene
Duenha, Oscar Chica e Vanessa Schultz.

Agradecimentos especiais as contribui¢oes enviadas por Alex Hamburger,
Daniela Mattos, Fabio Morais, Paulo Reis e Ricardo Basbaum.

Numero Dois
R$2,00

hayenportugues.blogspot.com.br

Apoio:



