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RESUMO

A tese apresenta a arte da performance realizando-se e permanecendo no mundo
atraves de um fluxo de interacbes entre artistas, publicos, produtores, politicas
publicas, espacos tradicionais (galerias e museus) e ndo tradicionais de arte (ruas,
espacgos publicos em geral). Realizacdo e permanéncia referindo-se a sustentacdo da
performance numa duracdo como evento ao vivo e também aos modos em que ela
continua operando, mediante seus registros em fotos, video, instrucfes escritas,
vestigios materiais etc. Esses elementos foram reunidos em trabalho de pesquisa
empirica, principalmente no Brasil, mas em breves periodos no Chile e Peru, e
posteriormente, em Londres, onde foi mais extenso o tempo dedicado ao trabalho de
pesquisa, que em sua maior parte consistiu em pesquisa documental, na LADA -- Live
Art Development Agency). Do ponto de vista tedrico, alinha-se com 0s novos
desdobramentos da sociologia da arte e busca evidenciar as insuficiéncias dessa
sociologia em relacdo ao objeto tratado, o que levou a pesquisa a pensamentos
oriundos de fora da &rea, na propria sociologia, na antropologia (ainda que em breves
indicacdes) e na filosofia, no que esta tem recentemente oferecido como recursos as
ciéncias sociais. Autores do campo das artes tambem foram convocados para a
discusséo deste estudo socioldgico.

Palavras-chaves: performance art; arte; sociologia da arte; sociologia associativa.
ABSTRACT

This thesis aims to present performance art both in its being held and remaining in the
world via a collaborative flow between actors, artists, audiences, producers, public
policy, and both traditional (e.g. galleries and museums) and non-traditional (e.g.
streets and public spaces in general) art spaces. The terms to hold and remain are used
both in the sense of its being sustained throughout a duration as a live event, and its
longevity through traces such as photos, videos, written instructions and its material
remains etc. These elements were gathered into an empirical research study, realized
mainly in Brazil, but also during brief periods in Chile and Peru, and later in London,
where the time devoted to research was more extensive, mostly consisting of
documentary research at LADA — Live Art Development Agency. From the theoretical
point of view, the approach aligns itself with the newer developments in sociology of
art, but also highlights some insufficiencies of this sociology in thinking about
performance art. Consequently, it has become necessary to explore concepts from
outside the area, not only in sociology itself and anthropology (only making some
indications regarding that issue), but also from philosophy, in terms of the resources it
has recently offered the social sciences. Authors from the field of the arts were invited
to discuss this sociological study.

Keywords: performance art; art; sociology of art; associative sociology.
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Introducéo

Este trabalho busca compreender os processos contemporaneos de realizacéo e
permanéncia da arte da performance. Para isso, sdo considerados os elementos
heterogéneos — artistas, publicos, produtores culturais, editais publicos, instituicdes,
regimes juridicos e mercado de arte — que se associam nessa realizacdo e

permanéncia.

Esse fazer artistico, tradicionalmente caracterizado por ser efémero, vinculado
a ndo-separacdo de obra e artista que a realiza, foi por muito tempo colocado a parte
das dindmicas de valoragdo dos bens artistico-culturais. Em outras palavras, a arte da
performance contraria uma condicdo historicamente fundamental na comercializacédo
de arte, que é a independéncia entre artista e obra, estabelecida com estes critérios: 1)
a prética artistica deve resultar em um produto autbnomo em relagdo ao seu criador;
2) o produto artistico deve ser independente do acontecimento original no qual foi

criado.

Ocorre que, nos ultimos anos, as realizacdes performaticas vém engendrando
uma alteracdo desses mesmos critérios que a colocaram perifericamente a dinamica
comercial de arte e cultura, com a producdo de novas estratégias de permanéncia de
suas formas artisticas e, a0 mesmo tempo, com sua inser¢cdo no mercado cultural e
artistico. Essas subversbes de exigéncias tradicionais operadas pela performance tém
também demandado uma nova atitude socioldgica, que seja capaz de reconhecer,
como observou o filésofo John Dewey, que as artes ndo sdo apenas sinais de uma vida
coletiva unificada, mas procedem a uma criacéo dessa vidal. Nesta direcdo, o estudo
aqui apresentado define-se na area da sociologia da arte, afinando-se com seus
desdobramentos recentes, que S0 Vistos como necessdrios para apreender a

“novidade” desse fazer artistico especifico, a arte da performance.

1 Cf. DEWEY, 2010
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A sociologia da arte, ou sociologia das artes, como hoje tende a ser referida
(DE LA FUENTE, 2007), com o propésito de enfatizar a multiplicidade de
abordagens sociologicas que as diversas artes solicitam, tem empreendido novos
desenvolvimentos nos Gltimos anos, com o que vem se alterando sua condicdo de
campo marginal nas ciéncias sociais. Como lembrou a soci6loga norteamericana Vera
Zolberg (1990), o debate sociolégico sobre as artes sempre encontrou certo “entrave
moral”: suposto fendmeno burgués e futil, as artes ndo mereceriam ocupar as mentes
de cientistas sociais devotados a questdes sérias. Além disso, a situacdo periférica
dessa sociologia remontaria a pouca atencdo dispensada ao tema das artes pelos

autores que se estabeleceram como “pais fundadores”.

Entretanto, Max Weber (1995) escreveu “Os Fundamentos Racionais e
Socioldgicos da Musica”, uma obra que é parte do marco mais amplo de sua
sociologia. Nesta, como se sabe, a arte integra o processo de racionalizagdo, referido a
especificidade de suas manifestagdes no mundo ocidental moderno. Duas ideias estdo
reunidas nessa compreensdo de Weber quanto a “racionalizacdo”: diferentes esferas
de valores vieram a se autonomizar, na vida social; apenas no Ocidente, surgiram
certas formas sociais como ciéncia, economia, direito, arte etc., de modo racional e

sistematico.

Essa obra de Weber sobre a musica guarda certo grau de complexidade:
demanda do leitor um conhecimento prévio da teoria musical, para acompanhar o
exame detalhado que o autor identifica como um processo de autonomizacao e
racionalizacdo na histdria da construgdo especifica dessa arte. Isto abrange, p. ex., a
divisdo aritmética da oitava e consequente criagdo dos intervalos, até a “formulacéo
histdrica concreta do fato fundamental da racionalizacdo do material musical (sonoro)

na moderna musica ocidental” (COHN, 1995, p.37), o temperamento?.

2 Segundo o dicionario Aurélio temos a seguinte definicdo: Sistema temperado. Mus. Sistema que
consiste em dividir a oitava em 12 semitons exatamente iguais, e que é usado na afinacdo de certos
instrumentos de sons fixos (piano, érgdo, etc.), de modo que uma tecla pode servir para produzir mais
de uma nota, de nomes diferentes, mas de som igual, como, p. ex., do, si sustenido e ré dobrado
bemol, o que era impossivel no temperamento desigual (g. v.). [Sin.: temperamento igual.]
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Weber (1997) tematiza a arte também em outro texto, intitulado “Rejei¢des
Religiosas do Mundo e suas Dire¢des”, em que pensa a “esfera estética” através de

uma tensao existente entre esta e a “esfera religiosa” da sociedade racional-moderna:

(...) a arte torna-se um cosmo de valores independentes, percebidos de forma cada
vez mais consciente, que existem por si mesmos. A arte assume a funcdo de uma
salvacdo neste mundo, ndo importa como isto possa ser interpretado. Proporciona
uma salvacdo das rotinas da vida cotidiana, e especialmente das crescentes pressdes
do racionalismo tedrico e pratico. Com essa pretensdo a uma fungéo redentora, a arte
comeca a competir diretamente com a religido salvadora. Toda ética racional deve
voltar-se contra essa salvacao interior-mundana, irracional. Aos olhos da religido, essa
salvacdo € um reino de indulgéncia irresponsavel e um amor secreto. (WEBER, 1997,

p. 391)

Entretanto, é certo que Max Weber ndo desenvolveu fundamentos claros para
uma sociologia da arte, no mesmo sentido em que o fez para uma sociologia da
religido; mesmo nesse segundo texto sobre arte, esta é pensada por ele em funcdo da
religido. Em que pese isto, pode-se pensar 0 nao-desenvolvimento de uma sociologia
da arte weberiana, como o faz Gabriel Cohn (1995), considerando que essa falta se
deve a que os leitores de Weber nunca deram a importancia necessaria ao lugar da arte

em Seus escritos.

Quanto as obras de Karl Marx e de Emile Durkhiem, a arte aparece nelas de
modo ainda mais lateral que em Weber. Para Durkheim, a arte funcionaria como uma
espécie de religido substituta, uma espiritualidade secularizada de apoio ou de
constrangimento para os individuos, cujo efeito seria de coesao social. J& Karl Marx,
de acordo com a observacdo de Vera Zolberg (2012), embora tenha escrito bem pouco
sobre arte, forneceu as bases para os primeiros investimentos de uma sociologia da

arte.

Outra socidloga, a francesa Natahalie Heinich (2001), chama atencéo para o
fato de que a sociologia da arte se conformou entre “outros classicos”, isto €, a partir

da tradicdo da filosofia da arte, numa dinamica que envolve continuidades e rupturas.
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Assim, uma compreensao do desenvolvimento da sociologia da arte, torna necessaria

uma incursdo a filosofia da arte.

A questdo “O que é a arte?” pode ser estabelecida como a base das
investigacOes dos primeiros escritos sobre o tema. Ou seja, nas palavras de Richard
Shusterman (1998), a definicdo de arte foi um empreendimento fundacional na

formacéo da filosofia.

Na cultura antiga de Atenas a filosofia se opunha a arte, no sentido de destitui-
la da posicdo de fonte superior de sabedoria, como aquela que poderia oferecer a
melhor regra de conduta e as mais nobres e intensas alegrias da contemplacdo. A
filosofia de Sécrates e Platdo definiu como antagonistas, de um lado, os sofistas e 0s
retoricos e, de outro, os artistas. Mas, como uma batalha ndo termina com a
“purificagdo” dos envolvidos, nessa também ocorreu o0 contagio reciproco entre
derrotados e vencedores: ao longo do tempo, a filosofia ndo apenas empregou
estratégias argumentativas da retdrica, como também elaborou orientacGes
epistemoldgicas e metafisicas através da arte. Nesta direcdo, Bruno Latour (2013)
considera que a celebracdo da theoria como ideal do conhecimento, estabelecendo a
contemplacdo separada da realidade como modelo de saber, espelha a atitude do
espectador num drama; a atitude do observador que aprecia uma obra de arte3. Um
segundo aspecto dessa concepcdo € 0 que toma a realidade como sendo um dado, o
qual consistiria de formas estaveis e determinaveis racionalmente através da theoria,
isto é, de uma atitude contemplativa que se coloque acima do “fluxo turbilhonar” da
experiéncia comum. Com isto, um elemento “estético” propiciou a filosofia o efeito
de se constituir como mais real do que a realidade experenciada, relegando a arte a

uma condicédo de imitacdo ou mimesis. Sobre isto, Shusterman escreve:

3 Na obra “Investigacion sobre los modos de existencia”, Latour (idem, 2013) chama atencdo para
como esta atitude contemplativa também informou a atitude cientifica: “A logica das imagens
contempladas de um ponto de vista exterior por um espectador que vé nelas a cépia de um mundo
igualmente exterior (...). Como se 0s mundos das artes tivessem imposto sua epistemologia, ou
melhor, sua estética a0 mundo das ciéncias... Os cientistas comegaram a conceber o mundo
conhecido, segundo o modelo proposto, no mesmo momento da pintura ‘realista’ realizada, por sua
vez, por artistas que estavam abastecidos com as novas ciéncias. Aparece entdo a ideia de que o
mundo real, o descrito pelas ciéncias se parecem até ao ponto de confudir-se com ele, e que é pintado
nas imagens, no sentido de que haveria um orginal para descrever e uma copia que Ihe deveria ser
fiel.” [Traducdo nossa, assim como em todos 0s outros textos citados em lingua estrangeira nesta tese.]
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Para Platdo, a arte enquanto imitacdo da mera aparéncia, ndo passa de um duplo
reflexo das verdadeiras formas de realidade; ndo apenas ela engana, dirigindo-se a
parte mais baixa da alma, como também ela jamais poderia competir com a filosofia,
em termos de beleza e prazeres. Se a arte oferecia a visdo de belos objetos, a filosofia
poderia oferecer a contemplacdo das formas mais perfeitas e transcendentais, origem
verdadeira da beleza dos objetos imitativos da arte (assim como o de todos 0s outros).
A filosofia determina, entdo, um projeto de deleite visionario, que culmina na beleza
suprema da forma do Belo. Grande sacerdote da verdade, o filésofo torna-se, assim,
“mestre do erotico”, para retomarmos 0s termos do Banquete. (SHUSTERMAN,
1998, p. 23)

Na filosofia de Platdo, portanto, a arte aparece como negatividade: ndo se
tratava de ampliar o entendimento de seus valores e processos de constituicdo, mas de
desaprova-la, controld-la e mesmo expulsa-la. Porém, cabe lembrar aqui nossa
metéfora do contagio entre oponentes como efeito de um combate: é no pensamento
do mesmo Platdo que despreza a arte que também encontramos um fundamento de
filosofia da arte, com a concep¢do da arte como imitacdo. E deste modo a arte
permaneceu na tradicdo filosofica como um contrério sinuoso, uma sombra insistente
no desenvolvimento do plano da filosofia. Aristoteles, em seu empenho de salvar a
arte da acusacéo platonica, ndo tratou de recusar a teoria da imitacao; ele afirma que a
tragédia imita o universal e que apresenta uma verdade superior e “mais filosofica” do
que a histdria; ao mesmo tempo, reforca o tratamento platénico da arte como um
dominio de objetos a parte da vida cotidiana e, principalmente, da acdo. Shusterman

sumariza o tratamento aristotélico quanto a isto:

Enfim, a definicdo mimética de Platdo categoriza a arte em dois sentidos: o primeiro,
de classificagdo (de forma a negar sua influente relagdo com a vida), e o segundo, no
sentido do grego original, de “categorizacdo” como acusacdo. A teoria aristotélica da
arte abandona a acusagdo, mas persiste na classificacdo (SHUSTERMAN, 1998, p.

24).

Considerada como limitada ao sensivel, a arte ndo seria passivel de ser

apreendida pela consciéncia ou intelecto, nessa perspectiva filoséfica. O belo nédo
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seria algo proprio dos objetos artisticos, mas haveria um belo ideal, perfeito em si
mesmo e do qual o mundo sensivel poderia apenas fazer a imitacdo. Assim, um
processo de autonomizacao da arte, constutivo de um dominio proprio e a parte, ao
modo apontado por Weber como “esfera de valor”, poderia ser identificado ainda na
cultura grega antiga (arte/filosofia e arte/vida). Parece valido indicar essa possivel
consequéncia dos pensamentos platonico e aristotélico, a partir da leitura mencionada
de Shusterman, somente para assinalar a profundidade (ou antiguidade) histérica da
separacdo arte/vida. Claro, a suposta autonomizacdo da esfera artistica ndo é objeto
desta pesquisa; trata-se de apresentar as condicdes e desenvolvimentos tedricos que

formaram as bases da sociologia das artes.

Nesse sentido, cabe agora destacar o surgimento da Estética, no século XVIII.
Também este ponto serd tratado com brevidade, tendo em vista ndo apenas que esta
explanacdo estd relacionada ao desenvolvimento da sociologia da arte, mas,
principalmente, que ela tem como objetivo apresentar a necessidade de elaboracéo de
uma sociologia do fazer artistico — aspecto central as preocupacgdes deste trabalho.
Pode-se resumidamente definir a Estética como uma “ciéncia da sensibilidade”, do
“belo” e da arte. Em sua formulagéo e sistematizacdo por Alexander Baumgarten, na
obra “Aisthesis”, publicada no ano de 1750, a Estética tinha como objetivo produzir
uma linguagem conceitual capaz de lidar com as sensag¢fes e sentimentos de modo

independente de particularidades sociais, culturais e historicas:

A estética, escreve Baumgarten, é irma da Idgica, uma espécie de ratio inferior ou
analogo feminino da razdo no nivel mais baixo da vida das sensagdes. Sua funcéo é
ordenar este dominio de representacdes claras ou perfeitamente determinadas, de uma
forma semelhante as [embora relativamente auténomas das] operacGes da razdo
propriamente dita. A estética nasceu do reconhecimento de que o mundo da percepcéao
e da experiéncia ndo pode ser simplesmente derivado de leis universais abstratas, mas
requer seu discurso mais apropriado e manifesta, embora inferior, sua prépria l6gica
interna (EAGLETON, 1993, p. 19 — sem grifo no original).

Segundo Baumgarten, o conhecimento ldgico e cientifico € um conhecimento

claro, enquanto o conhecimento sensivel € turvo (verworren), 0 que torna necessario
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depuréd-lo pelo exercicio estético. O objetivo do autor era entdo habilitar um
conhecimento sensivel a partir dos paradigmas racionais de uma teoria cientifica, o
que permitiria as “representacfes turvas” uma clareza analoga ao conhecimento
cientifico, logico-abstrato. O trabalho de Baumgarten forneceu as bases para o
desenvolvimento da Estética kantiana (apesar das particularidades que o s
diferenciam) que, por sua vez, conformou o Romantismo, a partir da elaboracédo das
nocOes de génio (a individualidade do criador), originalidade (as obras devem servir
para serem imitadas) e talento (o génio deve ser um mensageiro do poder artistico da
natureza). Hegel, por sua vez, buscou desenvolver uma fundamentacéo filoséfica para
0 desenvolvimento histérico da arte (pela via do idealismo): ndo se tratava mais de
arte como imitagdo, mas de conceituar a funcéo da arte na sociedade humana. Isto néo
implicou o abandono da questao essencialista “o que € arte”, mas resultou no inicio da

perda de hegemonia da concep¢do mimética da arte.

Bem mais tarde, a derrocada da concepg¢éo essencialista encontrou ressonancia
nos trabalhos de Morris Weitz, que, segundo Shusterman, estava claramente
consciente da recente historia das revolugdes artisticas, ao propor em 1955 uma
solucdo radical: abandonar a busca de uma definicdo da arte. Para Weitz estabelecer as
propriedades necessarias e suficientes a existéncia da arte seria logicamente
irrealizavel, pois ndo haveria nenhuma esséncia a ser definida. Seguindo as
formulagdes de Wittgenstein, o autor afirmou que as complexas redes de similaridades
e semelhangas familiares pelas quais estariam as obras de arte relacionadas,
forneceriam toda concordancia disponivel ou necessaria para empregar e/ou ensinar

de maneira eficaz esse conceito genérico:

A tese de Weitz defende ndo somente que a arte ndo possui uma esséncia ou um
conjunto de propriedades necessarias e suficientes que séo e devem ser apresentadas
por cada obra propriamente artistica, mas também que a prépria légica desse conceito
proibe que ele tenha tal esséncia. A arte é um conceito intrinsecamente aberto e
mutdvel, um campo que se orgulha de sua originalidade, novidade e inovacao.
Mesmo se pudéssemos descobrir um conjunto de condigdes determinantes que
englobassem todas as obras de arte, isso ndo garantiria que a arte futura se
conformaria a esses limites. Na verdade, temos todas as razdes para supor o contrario.
Em suma, o carater extremamente expansivo e instavel da arte torna sua definicéo
“logicamente impossivel”. (SHUSTERMAN, 1998, p. 25)
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Assim, a partir do trabalho de Weitz os esforgos séo deslocados da tentativa de
definicdo da arte para os estudos da logica do conceito de arte; e isto resultou ndo
apenas na concepcdo de que a arte € um conceito aberto, mas também complexo e
contestavel. Sua complexidade se deve, de acordo com Weitz, ao fato de dois usos
distintos de “arte”: o classificatorio e o apreciativo. E 0 aspecto apreciativo que
produz um conceito contestavel. Para esse autor, as teorias tradicionais mascaram uma
narrativa prescritiva em termos do que deve ser apreciado como e na obra de arte; a
filosofia deveria evitar as questdes apreciativas de julgamento ou de avaliacdo, e
desenvolver uma descricdo l6gica e uma elucidacdo conceitual. Como consequéncia
do trabalho de Weitz, ocorre o abandono de elaboracfes avaliativas, e o esfor¢o da
producéo filosofica no sentido classificatorio da arte; retomando e ao mesmo tempo
criticando a posicdo de Weitz, surge a teoria institucional da arte, conforme

Shusterman:

Se as obras de arte parecem ndo possuir em comum propriedade especifica alguma,
talvez a esséncia da arte ndo resida nas propriedades que ela apresenta, mas em seu
processo de geracdo. Simples similaridades, alegou-se contra Weitz, ndo podem
explicar a unidade do conceito de arte. Pois similaridades podem ser encontradas
entre quaisquer objetos, enquanto a nocdo alternativa de semelhanca familiar ja
implica uma raiz comum ou uma histéria compartilhada. Esses argumentos
constituem o cerne da teoria instucional da arte proposta por George Dickie. (Idem, p.
26)

Antes de uma apresentacdo da teoria institucional — de grande importancia
para o desenvolvimento da sociologia da arte na segunda metade do século XX, como
seré visto, através das obras de Howard Becker e Pierre Bourdieu —, & necessario
ainda proseguir uma explanagéo da primeira tradicdo da sociologia da arte, iniciada
mais acima. A primeira geracdo de estudos nessa area estabelece um dialogo com a
filosofia da arte, a estética e a historia da arte (esta desenvolvida a partir das
orientagdes das duas primeiras); os desdobramentos que tém lugar a partir desse
momento ocorrem ndo como desenvolvimento direto, ou concordancia, e sim por
ruptura. Nathalie Heinich (2001) identifica duas consequéncias desse proceso:

primeiro, uma desautonomizacdo no sentido de que a arte deixa de pertencer
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exclusivamente a Estética e, segundo, uma desidealizacdo, em que ela deixa de ser
avaliada em termos de valor absoluto. Assim, os primeiros movimentos da sociologia
da arte estabelecem uma ruptura com a “tradicdo estética”, caraterizada por elitismo,
individualismo e espiritualismo. A acusdo recaia sobre o aspecto do diletantismo,
faltava-lhes a objetividade necessaria para garantir um conhecimento cientifico sobre
a arte. Os primeiros sociélogos da arte apontaram uma opacidade sobre a qual
assentava o diletantismo dos eruditos da Estética: a falta de parametros comunicaveis

para a definigéo da arte e a fragilidade dos modos por que buscavam conhecé-la.

Como alternativa, a sociologia acrescentou ao binémio artistas/obras um
terceiro termo: a sociedade. Com isto, o foco das investigacdes sobre o tema recaia
sobre a relacdo entre arte e sociedade, na esteira do pensamento marxista. Em outras
palavras, estabelecia-se, para o conhecimento da arte em sociologia, uma perspectiva
“externalista” cuja base € a relacdo entre dois campos tomados como distintos: arte e
sociedade. O elemento artistico é apresentado, nessa perspectiva, como referente
imediato e direto para algo externo ao estético ou a propria arte. Percebe-se nisto a
influéncia daquele afd novecentista de delinear o social como um campo auténomo,
através de um método controlavel: a arte torna-se mais um meio para atingir um
conhecimento da sociedade. As producdes artisticas sdo remetidas as causas sociais;
ou seja, a investigacdo do artistico buscava captar nele o reflexo de determinados
grupos ou forcas sociais. Sob esse marco da relagdo de exterioridade arte e sociedade,
a sociologia da arte reconhecia em seu objeto, sobretudo, uma representacdo mais ou
menos fiel do social. Em suma, a arte revelaria uma estrutura, ou um conjunto de

interesses de determinados grupos; uma forma na qual o social se transfiguraria.

Assim, no ambito dessa concep¢do da sociologia da arte, Charles Lalo*
distinguiu na “consciéncia estética” os fatos “inestéticos” (o assunto de uma obra) e
os fatos “estéticos” — suas propriedades plasticas. Para esse autor, a Vénus de Milo
ndo é apreciada porque é bela; ela é bela porque é admirada. Outro exemplo, este
vinculado a teoria marxista, € Georg Lukacs. Em sua obra “Teoria do Romance”, de

1920, ele relaciona os diferentes géneros romanescos com as etapas da histéria

4 Cf. HEINICH, 2001
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ocidental, um empreendimento em que se da a perceber claramente a “teoria do
reflexo” arte/sociedade. Esta aparece mais explicita, contudo, em “Literatura,

Filosofia e Marxismo”, de 1922-23:

Em Littérature, philosophie, marxisme (1922-23), [Luckéacs] faz uma releitura da
literatura pelas lutas do proletariado e da burguesia, analisando o ritmo estilistico
como um reflexo da relacdo que uma sociedade mantém com o trabalho, e fazendo
elogio do realismo literario como o Unico capaz de reconstituir a vida social na sua
totalidade. (HEINICH, 2001, p.32)

Levando adiante a contribui¢do de Lukécs, Lucien Goldmann (GOLDMANN,
1967) buscou elucidar o problema do “verdadeiro sujeito da criacao literaria” através
de uma abordagem genética das obras. O verdadeiro sujeito da criacdo literaria, para o
autor, seria o grupo social, que elabora em seu meio “tendéncias afetivas, intelectuais
e praticas, dando uma resposta coerente aos problemas suscitados por suas relacoes
com a natureza e por suas relagdes inter-humanas” (GOLDMANN apud JURT, 2004,
p. 346). Entretanto, nesse mesmo periodo, 0 autor que levou mais adiante a teoria do
reflexo foi Arnold Hauser. Hauser (HAUSER, 1998) elaborou uma explicagdo da
Histdria da arte a partir do materialismo histdrico, ou seja, as obras deveriam ser
interpretadas como um reflexo das condigbes socioecondmicas de um determinado
periodo historico — a arte como o “espirito” de uma época. Assim, por exemplo, 0
Maneirismo seria reflexo da crise religiosa, politica e cultural europeia do periodo da

Renascenca.

As criticas principais que essa corrente de pensamento resumida acima
recebeu vieram de historiadores da arte, a exemplo de Ernest Gombrich®, que,
descartando o interesse numa Histéria total da arte, volta-se para a aplicacdo dos
métodos da pesquisa da histéria aos contextos econémicos, sociais, culturais e
institucionais de producédo e recepcdo das obras. O cerne dessas criticas consistiu na
identificacdo de um aspecto dogmatico e ideoldgico naquela perspectiva socioldgica,

que teria buscado impor relagdes de causalidade entre entidades t&o particulares como

5 |dem
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obras de arte e tdo gerais como classes sociais. Esse componente ideoldgico persistiu
na Escola de Frankfurt, ndo obstante sua filiacdo dita “heterodoxa” ao marxismo, na
medida em que seus pensadores conceberam a arte e a cultura como meios de
emancipacao das massas frente a alienacdo imposta pela sociedade. Vale notar que,
apesar de todas as criticas que lhe foram enderecadas, essa abordagem continua
agremiando adeptos — veja-se, por exemplo, o trabalho da socidloga da arte Janet

Wolfft.

Entretanto, além dos problemas apontados pelos historiadores nessa primeira
abordagem da sociologia da arte, podemos ainda identificar um outro: o aspecto
explicativo, cuja busca de razdes ultimas para os fendmenos caracteriza-se por uma
necessidade de fazer surgir regularidades, encadeamentos ldgicos tomados como
intrinsecos aos fatos sociais. Nesta direcdo, essa sociologia torna fundamental para
seus estudos a visada panoramica, capaz de incorporar grandes conjuntos, ou macro-
modelos. Assim, a alternativa ao diletantismo que concebia a arte como criagao ex-
abrupto, fruto de sujeitos portadores de livre arbitrio, agindo plenamente segundo
suas vontades, da lugar a um determinismo sociol6gico — que, invertendo o primado
do sujeito individual, toma a criagdo como impossivel, dado que os fenémenos
artisticos seriam expressées de uma marcha histérico em rota Unica, que evoluiria

através de fases sucessivas (arbitrariamente tragadas).

Em resumo, o estudo das artes na sociologia se definiu em seu primeiro
instante pelo confronto com o personalismo da perspectiva humanistica que integra a
filosofia da arte, a Historia da arte e a Estética (ZOLBERG, 1990). O ponto central
desse embate esta, para essa abordagem socioldgica, na constatacdo da falta de
atributos que validem o estatuto cientifico da analise rival. Em outras palavras, a
perspectiva humanistica era tributaria da erudi¢do dos intelectuais, de sua capacidade
quase esotérica de analise dos aspectos formais e normativos, sendo débil a garantia
de parametros objetivos passiveis de generalizacao; de outro lado, estava a sociologia
com seus critérios de objetividade, externalidade e generalidade referentes aos

“fatos”.
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E com base nesses critérios socioldgicos, portanto, que se estabelece o papel
social do fenbmeno artistico. E que se consolida como imperativa a necessidade de
“contextualizar” os fenémenos artisticos. Isto acarreta um problema, o da definicéo do
que seja um contexto. A resposta, tacita, faz que simplesmente contexto seja tomado
como um sindnimo da “realidade social””, como um senso de ordem transcendente aos
acontecimentos. Assim que: 0 contexto é externo a obra e é mais amplo que ela, é
englobante dela; a “realidade social” é o “contexto”, macro, do qual a obra é reflexo.
Deste modo, 0 ganho propiciado a compreensao da arte pelos estudos dessa primeira
geracdo, que é o de chamar atencdo para 0s “aspectos sociais” da arte, conjuga-se a

uma posicéo acritica em relacédo a tradicdo da filosofia da arte.

Em outras palavras, a “teoria do reflexo” deixa de perceber a arte como acao,
como algo que age sobre nés e nos faz agir; isto €, como algo que possui sua
dignidade ontoldgica propria. Porque hoje pode-se ver claramente que a arte ndo
“simboliza” ou “representa” um conjunto de relacdes exteriores, mas, como veremos
nesta pesquisa, arte é acdo. Arte € um fazer numa rede de producédo/transformacao,
mobilizada por diversos actantes®, gerada na experiéncia e geradora de experiéncias.
Ocorre gue, para desenvolver essa perspectiva, fez-se (e ainda se faz) necessario
repensar a propria definicdo de sociedade, de modo diferente da sociologia cléassica de
Durkheim e de Marx. E isto, fundamentalmente, que a teoria do reflexo ndo fez e ndo

faz.

Para os primeiros sociologos da arte, vigorou a nogdo cléssica do social ou da
sociedade como um dominio mais alto e complexo que o dos individuos. O acréscimo
do termo “sociedade” ao bindmio artista/obra correspondeu a subordinacdo desse
binbmio a um dominio homogéneo, exterior e sobretudo totalizante (este de que as

obras seriam apenas um reflexo). Se para compreender melhor as artes € preciso

6 Actante é um conceito que Bruno Latour retoma da semidtica de Greimas e da pragmatica da
linguagem de J. L. Austin, para lidar com uma equivaléncia (simetria) de elementos heterogéneos,
porque actante € um termo que permite desighar uma pessoa, um animal, um instrumento, uma
maquina etc. Assim, um actante pode ser qualquer pessoa, instituicdo ou coisa que tenha agéncia, isto
é, produza efeitos no mundo e a partir do mundo. H& grande diferenca entre os conceitos de actante e
de ator no sentido socioldgico tradicional. O “ator” é compreendido a partir da nogéo de fonte de agédo
atribuida a um humano ou uma estrutura social. Um actante é definido, na obra de Latour, pela
heterogeneidade de sua composicdo; é uma dupla articulagdo entre humanos e nao-humanos cuja
construcao se faz em rede, ou seja, através de associacdes.
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abandonar essa perspectiva, isto tampouco implica conceber os individuos como o
fundamento das sociedades, numa simples inverséo dos termos. Em vez disso, trata-se
de compreender individuos e sociedades como compostos que, como tais, sdo
imediatamente relacionais — como pensou Gabriel Tarde (TARDE, 2007). Seguindo
essa trilha podemos dizer que perguntar sobre o fazer artistico ndo significa buscar
uma fonte geradora desse fazer (individuos ou sociedade), mas de supor que toda
coisa seja uma “sociedade”, ou seja, que “social” seja um termo aplicavel a qualquer

modalidade de associa¢do, como esclarece Bruno Latour (LATOUR, 2012).

Mas a concluséo acima €, sem duvida, ainda apressada. Para chegar a ela com
seguranca sera preciso antes explorar alguns desenvolvimentos muito importantes da
filosofia da arte, como a teoria institucional, e seu didlogo com novos desdobramentos
da sociologia da arte. Esta, ao refutar a abordagem reflexionista, passa a considerar
nédo a relacdo de exterioridade (ou a oposta, de interioridade) entre arte e sociedade,
mas a conceber arte como uma atividade social, ou seja, arte como sociedade. A

sociologia volta sua atencdo para o0 meio, onde a arte ocorre.

A questdo do meio artistico também foi o centro das preocupacdes da teoria
institucional. Assim, o filsofo da arte George Dickie, em seu livro intitulado “Art and
the Aesthetics”, definiu a obra de arte como “um artefato [...] ao qual uma ou varias
pessoas, agindo em nome de uma certa instituicdo social (meio artistico), conferiram a
posicdo de candidato a apreciacdo” (DICKIE, 1974, p. 101). Nao haveria, portanto,
uma propriedade essencial que garanta o que ha de comum nas obras de arte, isto €,
que defina o que é ou ndo arte. E uma perspectiva classificatoria: é arte aquilo que é
classificado como arte. Dickie parece ndo resolver, porém, a questdo essencialista “o
que € arte”; ao produzir um argumento circular, no qual é arte tudo aquilo que, tendo
se candidatado a apreciacdo no mundo da arte, € aceito como tal, ele altera

formalmente a questdo, mas sem abandoné-la.

Arthur Danto, filésofo e célebre critico de arte norteamericano, que elaborara a
nocdo de mundo da arte utilizada por Dickie, criticou-o por falta de profundidade
histérica. E que a teoria de Dickie atribuiu todo poder aos agentes do meio artistico,

sem considerar as causas histéricas que constituem esse meio. Essa falha resulta numa
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explicacdo parcial, no sentido de que pode permitir a compreensdo de como um
artefato qualquer — no exemplo utilizado por Dickie, as caixas de sabdo em po
“Brillo” expostas por Andy Warhol — pode ser proposto como obra de arte, mas é
fraca ao explicar porque isso € aceito como arte enquanto artefatos perfeitamente
semelhantes, como outras caixas de sabdo Brillo em circulagéo na vida cotidiana, ndo
0 sdo. Tampouco Dickie explica porque a condicdo de arte ndo seria conferida as
mesmas caixas de Brillo, se estas fossem candidatas a apreciacdo numa Paris de fin-
de-siecle, ou numa Florenca do quattrocento. Ao apontar essas questdes ndo
respondidas na obra de Dickie, Danto defende que a classificacdo “obra de arte” nédo
depende apenas da aprovacdo de um agente do meio artistico, ela envolve a Historia

da Arte e sua teoria.

Entretanto, Danto manteve a mesma preocupagdo com a questdo essencialista
“0 que € arte”, compartilhando com a tradicdo filosofica a aspiracdo de estabelecer
uma definicdo que subsistisse as transformacdes historicas. Parece tautoldgico o
pensamento de Danto quando ele establece essa definicdo na Historia, tomando a
Histéria recente da arte como um desenvolvimento que vem a propiciar a
compreensdo de sua esséncia historica. Sobre isto, Shusterman escreve: “A histdria,
assim, apresenta-se [para Danto] como o container absoluto para a definicdo de arte,
visto gque todos aqueles objetos considerados como obras de arte pelos historiadores

estardo necessariamente contidos nesta definicéo histérica.””.

Em sociologia, a questdo dos meios artisticos produziu desdobramentos
completamente diferentes desses da filosofia da arte. A preocupacéo foi compreender
os funcionamentos dos meios artisticos atuais em seus diversos momentos: producao,
distribuicdo e recep¢do. E também ndo encontraremos um projeto socioldgico
unificado para o problema; as abordagens e metodologias séo tdo diversas quanto os
interesses dos pesquisadores. Nao € objetivo desta pesquisa um balango das diferentes
perspectivas da sociologia das artes, que valeria um estudo a parte; é somente o caso
de buscar apresentar duas delas, de dois autores que se consolidaram como 0s

principais expoentes das bases da atual sociologia das artes: Pierre Bourdieu e

" Cf. SHUSTERMAN, 1998; DANTO, 2006
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Howard Becker. Apesar de posi¢des diferentes, ambos se empenharam no
desenvolvimento de trabalhos empiricos, o que veio a marcar uma profunda

transformacéo relativa a abordagem reflexionista.

Na obra do socidlogo francés Pierre Bourdieu € possivel identificar dois
momentos distintos, com base nestes dois trabalhos: “O amor pela arte: 0s museus de
arte na Europa e seu publico” (BOURDIEU & DARBEL, 2003) escrito nos anos
1960; e “As regras da arte: génese e estrutura do campo literario” (BOURDIEU,
1996), publicado nos anos 1990. No primeiro caso, Bourdieu interessou-se pela
recepcdo a partir de uma morfologia dos publicos frequentadores de museus na
Franca. “O amor pela arte” consistiu em aplicar os métodos estatisticos elaborados
por Paul Lazarsfeld, nos Estados Unidos, ao publico de frequentadores de museus de
Belas-Artes na Franga. A pesquisa teve como objetivo mensurar as diferentes
condutas desses frequentadores em fungdo das estratificacdes sociodemograficas
(idade, sexo, nivel de estudos, meio social, origem geogréafica e nivel financeiro). Os
museus registravam os publicos apenas pela contagem de entradas, o que produzia
uma imagem universalizante sobre os publicos da arte. A pesquisa demonstrou a
necessidade de abandonar essa concepcao, a fim de que fossem considerados pablicos
socialmente diferentes, estratificados segundo os meios sociais. Essa estratificacdo
mostrada por Bourdieu revelou a desigualdade social no acesso a cultura dos museus
de arte presente entre seus diferentes publicos, formados por estratos tdo distintos
como agricultores, profissionais liberais, professores universitarios e especialistas de
arte. Com isto, foi identificado o carater redutor da categoria homogénea de publico,

no singular, que era até entdo utilizada. Essa foi a primeira conclusdo da pesquisa.

A segunda conclusédo de “O amor pela arte” consistiu numa explicagdo do
fendmeno da desigualdade encontrada empiricamente: 0 acesso aos bens simbdlicos
ndo é redutivel ao capital econdmico, isto €, ndo esta condicionado apenas pelos
meios financeiros, mas também pelas disposi¢Ges incorporadas, que s&o menos
conscientes e menos objetivaveis, como referéncias, gostos e habitos. Desse modo,
Bourdieu colocou em cheque o ideal de “transparéncia” dos valores artisticos, assim
como a concepgdo de que uma faculdade de sensibilidade artistica seria inata, de

modo generalizado. O fato de que os museus nao levavam em consideracéo os fatores
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sociais de acesso a cultura resultou em que eles falharam como instrumentos de
democratizacdo do acesso a arte, aprofundando uma separacdo entre iniciados e ndo
conhecedores. “O amor pela arte” teve repercussdes diretas na gestdo dos museus
franceses, que passaram a empregar numerosos estudos de campo com vistas elaborar
programas pedagdgicos, além de passarem a se preocupar com a sinalizacdo e

informacdo das obras em exposicao.

Ja o Bourdieu de as “As regras das artes” voltou-se para uma analise dos
produtores de arte, a partir de uma sociologia da dominagdo. Com um carater
claramente explicativo, esse estudo se aproximou do projeto elaborado naquela
primeira geracdo da sociologia da arte. Mas ha diferenca: o produtor ndo é mais
considerado como um membro de uma classe social, mas como alguém que ocupa
uma certa posicdo no campo de producdo restrita ao qual pertence sua criagdo. O
campo concebido como um parametro coletivo é equivalente ao que, para o nivel
individual, Bourdieu denominou o habitus. Este € definido como uma resultante de
condi¢cdes sociais, pelo ajustamento entre estruturas da atividade em foco e
disposi¢Oes incorporadas. Definitivamente, Bourdieu ndo é um continuador da
concepcao reflexionista; ele ndo opera uma reducdo do produtor, e da obra, por

consequéncia, a uma classe social.

Bourdieu opera, contudo, uma reducéo de outro tipo. Ao retomar o conceito de
legimitidade da sociologia weberiana, pelo qual os valores dominantes se impdem aos
dominados, o autor voltou sua andlise para o desvelamento das hierarquias que
estruturam o campo a fim de alcangar uma “desmistificacdo” da illusio mantida pelos
atores na sua relacdo com a arte, ou o campo artistico. Com esse proposito, o
sociologo produz uma desautorizacdo prévia dos atores num mundo social, no sentido
de que ndo lhes atribui a possibilidade da compreensdo dessas hierarquizagdes. Além
disto, sua analise conduz a uma culpabilizacdo dos dominantes, conforme esta
formulagdo critica de Nathalie Heinich: “Toda pessoa dotada de notoriedade torna-se,
como ‘dominante’, o fomentador ou o cimplice de um exercicio — ilegitimo aos olhos
do socidlogo — de legitimacdo” (HEINICH, 2001, p. 114). Em termos praticos, a

sociologia da dominacdo dificulta a descrigdo das interacOes efetivas no mundo da
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arte, muito mais complexas do que uma relagdo de forcas entre dominantes e

dominados.

Quanto a Howard Becker (2008), a descri¢do das interagdes no mundo da arte
tornou-se central na sua sociologia. Ele realiza uma investigacdo sobre a producdo de
arte a partir de descricdo das acOes e interagdes nas quais se engendram as obras de
arte, despreocupado da identificacdo dos criadores ou da caracterizagdo de suas
posicBes numa estrutura hierarquizada. Becker analisou diversos mundos das artes,
como a literatura, a musica erudita, a fotografia, os oficios de arte e o0 jazz. Em suas
descri¢des, o sociologo pds em evidéncia a cooperacdo das agfes nos mundos
artisticos, tomados sempre como sendo mudltiplos, tanto pela multiplicidade das
atividades envolvidas (producéo, execucéo, recepcao) e pelas diversas competéncias e
praticas profissionais que elas exigem, quanto pelos diferentes tipos sociais de
produtores. Nesta direcdo, ele pensa uma agdo artistica coletiva, coordenada e
heterogénea, bem como realiza uma desconstrucdo de perspectivas tradicionais que
afirmavam uma hierarquia entre as diferentes artes e entre géneros artisticos (uma
heranga do idealismo hegeliano); ainda, descarta a individualidade do trabalho do
criador ou singularidade do artista (heranca do Romantismo). Becker se distancia da
sociologia critica de Pierre Bourdieu; ndo trata de “desvelar” a verdade sob as
atividades dos atores, mas sim de destacar as logicas proprias & formagdo e a
estabilizacdo dos mundos organizacionais das artes, aproximando a pesquisa

sociologica da antropologia, ou melhor, do trabalho etnografico.

Ao longo deste texto, voltaremos algumas vezes as contribuicdes de Howard
Becker. Ele é uma referéncia fundamental deste trabalho, na medida que respalda a
recusa as perspectivas essencialistas da filosofia da arte e da redugdo da sociologia da
dominacdo, e com isto propicia que nos movamos para um terreno alternativo, onde é
possivel interpelar melhor a arte da performance. Em outras palavras, Becker nos
acompanha em nossa retirada do terreno das interrogagdes relativas a origem — “quem
fez, o que isto significa, o que é?” — e no percurso atraves do terreno do problema
“como se faz?”. Mais uma observacao sobre o “terreno da origem”: é que as perguntas
que o sustentam j& implicam as respostas; elas trazem consigo, de modo mais

explicito ou menos, respostas que sdo proposicdes pertinentes a algum modelo prévio
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para “explicacdo da realidade”. J& o terreno do problema “como se faz” nos situa na
abertura para sua compreensao, mediante a atengdo para a acdo € 0 movimento. Neste
caso, o0 problema mesmo se tece enquanto buscamos apreendé-lo; seguir um problema
passa a ser percorrer suas transformacdes, sua capacidade de se fazer mostrar. Ele
mesmo vai nos lancando para mais adiante em seus desdobramentos — quando nao

ansiamos por respostas totalizantes, cabais, nem pressupomos uma teoria geral.

Becker também defende evitar-se 0 monopolio explicativo da arte por uma
dada teoria, para evitar uma postura metodologica proselitista que reivindique uma
“maneira exata” de abordar o fendmeno. A atitude pluralista de Becker parece querer
levar em consideracdo a infinita variedade e a coexisténcia de perspectivas
antagbnicas das artes na contemporaneidade, visto que a diversidade dos mundos das
artes demanda diferentes abordagens socioldgicas; assim também, alerta para a
irredutibilidade do fendmeno a uma teoria geral. Para ele, a sociologia é apenas mais
uma participante nessa multiplicidade de compostos dos mundos das artes. E uma
compreensdo que guarda familiaridade com o pensamento da fildsofa Isabelle Stenger

(2005b), em sua reflexdo sobre a “ecologia das praticas”:

An ecology of pratices may be an instance of what Gilles Deleuze called ‘thinking
par le milieu’, using the French double meaning of milieu, both the middle and the
sorroudings or habits. ‘Through the middle’ would mean without grounding
definitions or no ideal horizon. ‘With the sorrounding’ would mean that no theory
gives you the power to disentangle something from its particular sorroundings, that
is, to go beyond the particular towards something we would be able to recognise and
grasp in spite of particular appearances.? (STENGER, 2005b, p. 5).

Agora é oportuno assinalar que, se as contribuicdes de Becker sdo
importantissimas para este trabalho, por outro lado faz-se necessario radicalizar as
no¢des de interacdo e acdo dessa sociologia. Assim, nesta pesquisa 0 peso devera
recair mais sobre o que se corresponde, na perspectiva desse autor, com a

etnomedologia, e menos no que toca ao interacionismo simbélico. O proposito desta

8 “Uma ecologia da pratica pode ser um exemplo do que Gilles Deleuze chamou de ‘pensar par le
milieu’, utilizando o duplo sentido de meio em francés, tanto 0 meio quanto o circundante ou habitat.
‘Através do meio’ significaria sem definicBes elementares ou horizonte ideal. “Com o circundante’
significaria que nenhuma teoria lhe d& o poder de desenredar algo do seu entorno particular, isto &, ir
além do particular em direcao a algo que seria capaz de reconhecer e apreender, apesar das aparéncias
particulares.”
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“radicalizacdo” é dar toda a atencdo devida as a¢Ges praticas dos atores, pois atraves
delas é que a pesquisadora podera ser capaz de reconhecer os funcionamentos e as
ocorréncias de estabilizacbes dos mundos das artes. Outro aspecto a ser radicalizado é
o da multiplicidade dos atores participantes das interacdes, isto é, torna-las mais
complexas do que é o caso nas interagdes face-a-face do interacionismo simbdlico,
em relacGes sociais estritamente humanas: trata-se de buscar “ecologizar” o

interacionismo de Howard Becker.

A participagdo dos ndo-humanos esta presente, de acordo com a obra de Bruno
Latour, de modo indissociavel também nas artes — como em todas as atividades
humanas. Por exemplo, ndo é possivel conceber o Impressionismo sem o surgimento
da tinta a 6leo, do cavalete, da interacdo da cor com o ar livre, com a luz solar sobre
as superficies, enfim, sem a ecologia da pintura a plein air. Assim também a acédo das
tecnologias de streaming para a arte da performance: a transmissao instantanea de
dados de &udio e video permitem novos “espacos” de execucdo para as acgoes
performéticas e a participacdo de uma audiéncia mais ampla no evento performatico.
Dai a necessidade de incluir a multiplicidade dos atores, ou melhor, dos actantes para
0 conhecimento buscado nesta pesquisa. A este modo de aproximacdo, que tenta
ecologizar as préaticas da performance, chamamos sociologia associativa do fazer

artistico.

Reconhecer que a arte ndo é uma imitacdo, ndo é um reflexo ou transfiguracao
do social, e que seus atores realizam um trabalho concreto de estabilizacdo e de
permanéncia dos mundos artisticos, é algo que nos conduz aos acontecimentos que
ddo acesso a essa ontologia empirica® das artes, isto é, a nos lancarmos a essas
realidades multiplas e fluidas dos mundos das artes, cuja composi¢cdo heterogénea
surpreende com as muitas entidades que ai se articulam; algo que nos leva a
abordagem propria de uma sociologia associativa do fazer artistico. Sobre o par
conceitual estabilizacdo e permanéncia, elemento central nesse estudo, vale destacar
que ndo se reduz a um processo de institucionalizacdo da arte da performance;

inversamente, ele engloba o processo de institucionalizagdo, mas também pretende

9 Cf. RABELO; SOUZA; ALVES, 2012, p. 28
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dar conta do processo de realizacdo de performances em contextos menos

institucionalizados.

\oltar a sociologia associativa para o fazer artistico € uma possibilidade
demasiado abrangente, sem divida; especificamente, procedemos a investigacao de
uma forma artistica especifica e muito recente, que é a arte da performance. Se essa
abordagem permite um ponto de partida alternativo para pensar as artes, ela s pode
se realizar levando-se em consideracdo as singularidades dos diferentes modos e
mundos artisticos. Vale salientar, mais uma vez, que a sociologia associativa esta
preocupada fundamentalmente com a irredutibilidade dos fenémenos artisticos.
Assim, esta pesquisa ndo € mais do que uma versdo possivel entre as infinitas
possibilidades investigativas sobre a arte da performance; busca colocar em relevo a
singularidade desse fazer artistico. Outro aspecto que merece ser esclarecido é que o
termo “fazer artistico” parece mais apropriado do que “forma artistica” para
pensarmos a performance, apesar de este Ultimo poder ser usado sem grande
problema. E que na performance no temos uma “forma”, em um sentido substantivo,
que se expressa hum determinado meio ou midia, como ocorre nos casos da escultura,
pintura, fotografia, cinema, e mesmo na danca e no teatro. Na performance, o
processo de geracdo ndo se separa do produto e por isso a “forma” sé pode ser

entendida neste caso enquanto verbo ou agéo de formagéo.

Compreendemos a perfomance mais como um paradigma do fazer artistico e
bem menos como forma artistica autonéma, com um canone estabelecido. E uma arte
que se realiza no evento, nos acontecimentos que ocorrem em lugares determinados,
em um periodo de tempo determinado, estendendo-se por uma determinada duracéo.
Né&o se trata da consumacdo de entidades auto-referenciadas, absolutas que poderiam
ser concebidas a parte das relacGes espaco-temporais entre eventos, ou seja, como
entidades passiveis de conhecimento por si mesmas, como ainda é concebida a

pintura, por exemplo. Aqui reside a novidade da performance.

Cabe assinalar que o exemplo da pintura, acima, como aquela que “ainda é”

concebida como objeto “isolavel”, remete ao fato de que trabalhos recentes tem
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alterado essa concepcao tradicional; é o caso da obra “Art as performance” do
filésofo inglés David Davies (2004):

It is a principal contention of this book (...) that we can properly accommodate the
bearing of such facts upon a more radical rethinking of what artworks are and what
their appreciation involves. Artworks in the different arts, | argue, must be concived
not as the products (descontextualized or contextualized) of generative
performances, but as the performances themselves10. (DAVIES, 2004, Prefécio p.10)

Os atores envolvidos no mundo da performance lidam fundamentalmente com
0 evento, acontecimento ou situacdo. E isto tem suscitado questfes controvertidas,
como: uma foto ou video de uma performance € ainda uma performance? De acordo
com a concepgdo de Davies referida acima, este problema se dilui. Acontecimentos
(p.ex., uma performance) se desdobram em outros tantos (seus registros, como fotos
ou videos); demandam a participacdo de novos atores (produtores, regimes juridicos,

etc.) tornando incompativel qualquer questdo essencialista ou teoria substancialista.

Este € um ponto, alias, em que se marca uma outra distancia em relacdo ao
interacionismo, pois 0S eventos interacionais, como aqui compreendidos, sempre
enviam a outros lugares e tempos, enquanto ocorrem. Assim, cabe perguntar: Quando
uma performance comeca?; E possivel separar a acdo dos produtores e as exigéncias
burocraticas das agéncias financiadoras, e ambas das acGes dos artistas e das
audiéncias?; Como realizar uma exposicdo de performance? Essa condigdo oscilante,
ou mesmo instavel, da realizacdo da performance é seguida por outro problema, o das
relagcbes de compra e venda: Como é vendida/comprada uma performance?; Como é
possivel definir sua autoria? Essas sdo algumas questdes que orientaram a pesquisa e
que podem ser condensadas numa questdo mais genérica: como a performance se

realiza e permanece no mundo?

Assim é que, embora a pesquisa coloque ja de partida um problema teérico, o

modo de avancar pelos desdobramentos desse problema se fez através do

10«0 argumento principal desse livro é (...) que possamos acomodar adequadamente tais fatos em um
repensar mais radical sobre o que s&o as obras de arte, e 0 que sua apreciacdo envolve. As obras nas
diferentes artes, argumento, devem ser consideradas ndo como produtos (descontextualizados ou
contextualizados) de performances generativas, mas como performances elas mesmas.”
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desenvolvimento de uma pesquisa empirica, que permitisse a convivéncia com essa

heterogénese do fazer performatico.

No processo de seguir o problema da realizacdo e permanéncia da
performance, identificamos um fluxo de instabilidades/estabilidades, que levou a uma
tipologia, esta funcionando para a caracterizacdo das ocorréncias empiricas da
pesquisa. Primeiramente, o referido fluxo foi observado na diversidade de termos que
a performance pode assumir: Body art, Live art, Art charnel, Art corporel, Specimen
art, Hardship art, Assemblage, Ordeal art, Arte de accion (PEIXOTO, 2008), Arte
efémera. Esta variedade aponta, por um lado, para a estabilizacdo de certos modos de
realizacdo; por outro, indica uma instabilidade, devida a mesma multiplicidade que
esse fazer artistico assume. Uma outra caracteristica desse fluxo é observavel pelo
tipo de ligacdo entre artista e evento performatico: para que uma arte seja exibida e/ou
comercializada, a independéncia da obra em relagdo ao artista parece uma condicao
fundamental; mas este atrelamento surge de modo variavel na performance. Ainda,
como um outro aspecto caracteristico desse fluxo de instabilidade/estabilidade esta a
relagdo artista/publico/coisas no evento performatico: esta tem o risco a sua espreita,
porque a performance ndo propicia e nem busca uma execugdo controlada, mas ha
sempre uma imprevisibilidade, na qual se incluem participaces inesperadas de
pessoas e/ou coisas. Esse risco pode levar até a ndo-realizacdo da performance. O que
h& de certo é somente a ndo-centralidade do artista no transcorrer da situagdo. Essa
caracteristica destaca o fazer performatico como profundamente experimental ou
cosmopolitico (STENGER, 2005a), isto é como um fazer que envolve relagcdes
simetricamente comparaveis entre coletivos muito distintos entre si, mas sO

aparentemente inconciliaveis no plano da analise.

Apesar desse eixo de instabilidade, € nitido um processo corrente de
estabilizacdo do qual ndo se pode hoje prever o fim. Nas ultimas décadas a arte
performance tem sido acolhida nos principais museus e galerias de arte; o volume de
pesquisas sobre esta forma artistica tem crescido exponencialmente; a presenga da
performance nas principais feiras e bienais de arte ja ndo ¢ nenhuma novidade; e as

dindmicas de compra e venda de a¢Ges performaticas vém se desenvolvendo.
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Assim, este fluxo de instabilidade/estabilidade, fruto da condicédo
circunstancial e efémera desse fazer artistico, move-se com a agdo de diferentes
atores/actantes. Estes, através de suas articulagdes, associacdes e mediagdes,
habilitam uma relatabilidade!! de redes de producdo/transformacdo — o que também

pode propiciar permanéncia da forma performance.

A pesquisa empirica foi realizada através de uma insercdo prévia da
pesquisadora no mundo da arte da performance. 1sso evocava a inspiracdo a partir de
Becker também neste aspecto: este pesquisador da sociologia da arte era a0 mesmo
tempo musico, de jazz. Desde o ano 2009, faco parte de um coletivo de artistas, o
Coletivo OSSO, fundado na cidade de Salvador, Bahia, nesse mesmo ano. Além de
tentativas de execucdes de acdes performaticas (que terminei por abandonar), minha
participagdo no Coletivo tem sido diretamente vinculada a atividades de curadoria e
de organizacdo de Mostras. Essa insercdo me permitiu um contato com as multiplas
realidades e atividades demandadas no processo de realizacdo e permanéncia do fazer
performatico. Durante esses anos de atuacdo, o OSSO realizou diversos eventos
voltados para essa forma artistica, também sendo convidado a participar de outros
eventos organizados por outros coletivos, como o grupo Corpos Informaticos, de
Brasilia. Alem disso, os integrantes do OSSO sdo convidados ou selecionados para

festivais, exposicOes e residéncias artisticas.

Para presente pesquisa, foi escolhida uma das principais atividades do
coletivo, a MOLA (Mostra OSSO Latino-Americana de Performances), que foi
realizada nos anos de 2010, 2013 e 2015. Esta selecdo deve-se ao fato de que, para a

realizacdo da Mostra, somam-se ao Coletivo outros profissionais do que se

11 A relatabilidade, conceito oriundo da Etnometodologia, é a propriedade que permite que os atores
tornem o mundo visivel a partir de suas a¢des, fazendo-as compreensiveis e transmissiveis.
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convencionou chamar “economia criativa’?”: produtores culturais, jornalistas,
fotografos, videomakers, designers, programadores de site, etc. O fato da Mostra ser
realizada mediante edital publico da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia

(FUNCEB) foi outra caracteristica levada em consideracdo para privilegiar esta
atividade, pois permitiu recolher novos coletivos nesse processo de realiza¢do e permanéncia.
As dindmicas de producdo e realizacdo dessas Mostras (as trés ocasies em que ocorreu a
MOLA) permitiram identificar o fluxo de instabilidade/estabilidade apontado acima. A
producdo da MOLA propicou o acesso as realidades empiricas nas quais os atores envolvidos
se ocupam da possivel realizacdo e permanéncia das performances — desde a submissdo de
projeto a edital publico para captacdo de recursos, a logistica de producdo (que inclui a
contratacdo de servigcos de alimentacdo, hospedagens, transportes etc.), aos contatos com
diferentes agentes puablicos (funcionarios de secretarias da cultura e policias das trés cidades
que sediaram 0s eventos), até as instabilidades nas acbes performaticas e as reagdes das
audiéncias. Essas instabilidades podem ser relacionadas a um certo descompasso entre as
“expectativas estéticas” e as propostas artisticas contemporaneas, como afirmou Nathalie
Heinich:
Existe, enfim, uma terceira razdo para tal escassez dos argumentos estéticos: para que
0 critério de beleza seja aplicado a uma obra de arte, é preciso pelo menos que esta
seja considerada como tal, isto é, que ela apresente as caracteristicas candnicas de
uma pintura ou de uma escultura. Mas desde que estas estejam ausentes, como ocorre
amilde na arte contemporanea, o espectador tem apenas duas solugGes: 1) aceitar
redefinir as fronteiras do que é ou néo artistico, alargando-as sob o risco de se deixar
enganar ao admirar ou adquirir objetos sem valor, e de negligenciar, a0 mesmo
tempo, o trabalho dos auténticos artistas; 2) recusar o que transgride as fronteiras
constituidas pela tradi¢do, sob o risco de ignorar as tentativas que a posteridade
reconhecerd como auténticas e mesmo geniais (caso tipico do “efeito Van Gogh”). A

guestdo pertinente deixa entdo de ser a questdo da beleza do objeto e passa a ser a de
sua natureza, artistica ou ndo (HEINICH, 2011, p. 80).

Nas dindmicas desenvolvidas pelo Coletivo OSSO, assim como nas
realizacbes da MOLA, estavam ausentes actantes relacionados aos espagos

institucionalizados de arte, a exemplo de galerias, museus e do mercado de arte no

12 De acordo com as NacOes Unidas, as atividades do setor da economia criativa sdo aquelas baseadas
na producdo de conhecimento e que criam bens tangiveis e intangiveis, intelectuais e artisticos, com
conteudo ao mesmo tempo criativo e com valor econdmico. Grande parte dessas atividades vem dos
setores de cultura, moda, design, musica e artesanato. Outra parte delas é oriunda do setor de
tecnologia e inovagdo, como o desenvolvimento de softwares, jogos eletronicos e aparelhos de celular.
Também estdo incluidas as atividades de televisao, radio, cinema e fotografia, além da expansdo dos
diferentes usos da internet (desde as novas formas de comunicacdo até seu uso mercadolégico), por
exemplo. Cf. Relatério Unesco, 2013.
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sentido estrito, isto €, transacdes de compra e venda de a¢des performaticas, no caso.
Estas auséncias levaram ao deslocamento da pesquisa para uma segunda etapa que
teve lugar em Londres, durante meu doutorado sanduiche financiado pela CAPES, de

julho de 2015 a maio de 2016.

Seguindo a orientacdo do Prof. Simon Bayly no periodo do doutorado
sanduiche, realizei em Londres, além de observagdes em galerias e museus, uma
pesquisa documental no acervo da LADA (Live Art Development Agency), agéncia
sediada nesta cidade e especializada no desenvolvimento de atividades no universo da
performance (Live Art, no Reino Unido). A analise documental privilegiou o acervo
da revista Performance Magazine, tida como Unica fonte documental das realizacdes
performéaticas nas décadas de 70 e 80 no Reino Unido, e considerada por
pesquisadores como elemento fundamental para compreender o processo de
institucionalizacdo dessa forma artistica. Além desse acervo, os dados coletados
indicaram que a emergéncia da LADA foi outro aspecto fundamental nesse processo
de institucionalizag&o, no sentido de estabilizar algumas controvérsias recorrentes no
que dizia respeito ao fragil estatuto dessa pratica enquanto arte, e sua possivel

circulacdo nos meios artisticos.

A condicao fundamental de evento que caracteriza a arte da performance, com
suas especificidades relativas as interag¢fes entre artista, publico, coisas e ambiente — e
que sera detalhada mais adiante — faz com que performance seja tradicionalmente
caracterizada por efemeridade e fugacidade, o que implica numa série de impasses
para a realizacdo de exibicOes e para sua compra e venda no mercado de arte. Numa
perspectiva tradicional de exposicao e aquisi¢ao, por exemplo, ha uma necessidade de
separacdo entre 0 produto artistico e seus realizadores. A exposi¢do de quadros,
esculturas, fotografias, videos e mesmo instalacdes, ainda que artificialmente,
concebe a possibilidade dessa separacdo, em que um resultado artistico equivale a um
produto artistico. Na performance, o “produto artistico” caracteriza-se por essas redes
de interacBes acima mencionadas; assim, em vez de um resultado ou produto artistico,
ela € um processo criativo. Dessa singularidade da performance tem decorrido uma

alteracdo do estatuto do museu, que vem em alguma medida alterando seu carater
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“preservacionista”, de lugar onde obras de arte sdo recolhidas, classificadas e

exibidas, para se transformar em mais um actante na criacdo performatica.

Algumas performances hoje adquiridas por museus sdo executadas, isto €,
realizadas como ac¢do performaética, por integrantes dessas mesmas instituicdes. Mais
amplamente, no mercado de arte, novos actantes sdo convidados a participar do
processo de abertura desse mercado a performance; como € necessario lidar com a
instabilidade constitutiva dessa arte, os regimes juridicos se tornaram fundamentais
para 0 processo de venda. Isto porque, para o acolhimento da performance nas
instancias convencionais do mundo da arte, como museus e 0 mercado, colocam-se as
exigéncias de precisar respostas para perguntas como: “O que € a obra em questao?”;
“Qual o papel do colecionador?”; “Quem & o artista?”; “Quais as condic¢des para sua
exibicdo e revenda?”. Abre-se, assim, todo um @mbito na apreensédo da performance.
A segunda etapa da pesquisa € que permitiu esta compreensao aqui indicada, que sera

retomada mais adiante, bem como seus desdobramentos.

Prosseguindo, a problematica da realizacdo e permanéncia da performance foi
também construida, neste trabalho, com a colocacdo em debate de duas formas
discursivas sobre a arte da performance: a Historia da arte da performance (no modo
tradicional, um esquema narrativo baseado em fases sucessivas e inexoravelmente

encadeadas) e o Performance Studies (uma teoria geral da performance).

O objetivo da primeira perspectiva € colocar a performance num
enquadramento narrativo prévio (numa espécie de “acerto de contas” com a Historia
da Arte); o que se realiza é a adequacdo dessa forma de arte ao discurso de um saber,
ou seja, credita-se a um esquema narrativo — Historia da Arte — a seguranca de
explicacdo final desse fendmeno artistico. E uma perspectiva fragil para lidar com o
processo de realizacdo e permanéncia, pois, na busca de garantir a consisténcia do
enguandramento da Histora da Arte, silencia os fluxos de instabilidades das interagdes

vinculadas a performance.

A segunda perspectiva, que define a arte da performance como uma variagao

entre outras “performances” passiveis de serem reduzidas a um modelo analitico
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(“comportamento restaurado™?), aplaina a instabilidade desses fluxos de interacdes,
na medida em que ndo reconhece as diferencas substantivas das praticas que se
articulam no processo de realizacdo e permanéncia dessa arte. Também esta € fragil,
ou insuficiente, para lidar com o “mundo da performance” em sua complexidade
organizacional, ou seja, na dimensdo pratica envolvida no processo de realizacdo e

permanéncia.

Assim, foi necessario buscar outra abordagem, “aberta” a esse fluxo de
interacdes e instabilidades. Isto €, uma abordagem capaz de recuperar a integridade
ontoldgica da criacdo performética. Buscou-se, no que diz respeito as articulagdes
praticas “propriamente estéticas” (interacbes proprias das acbes performaticas) um
enfoque capaz de identificar e caracterizar os fluxos de interagcdes envolvidos nessas
articulacdes. Para isto a perspectiva ecoldgica foi uma grande aliada — porque ela trata
de compreender as interacfes sem atribuir-lhes um centro gerador. Nesse caso,
interacdes sdo sempre demandantes de acdes retomadas por “outros”, assim seguindo

seu fluxo. Isto permite conceber a pluralidade de participantes numa criacéo artistica.

Em resumo, a pesquisa distancia-se de versdes'* que demandam o cessamento
dos fluxos para a producdo de modelos explicativos. Assim a Historia da Arte, que

silencia esses fluxos ao deposita-los num enquadramento narrativo que faz

13 Richard Schechner (2006) define comportamento restaurado como um modelo formado por
sequéncias organizadas, roteiros, movimentos que, de certa forma, sdo combinagfes de experiéncias
vividas e que integram um contexto social.

140 conceito de versdo é retomado a partir do pensamento de Vinciane Despret. A autora opde dois
modos discursivos: 0 modo da visdo, baseado em distintas perspectivas de um mesmo referente e o
modo da versdo, que nos habilita a dar conta de formas de conhecimentos multiplos e coexistentes.
Para Despret, “uma visdo se impde ou se rechaca; uma versdo se sugere ou se conta (...). Trata-se de
uma construcdo. ‘Versdo’ ndo é definida como verdade ou ilusdo, mas como uma forma de devir: o
devir de um texto que é permanentemente atualizado e mudado completamente, o devir de um mundo
comum, o devir dos reveses e das tradugdes.” (DESPRET, 2004, p. 29-30). Assim, as formas de
apreensdo da performance ndo séo tomadas como visdes a serem rechacadas, mas sim versdes que
atravessam um “teste de forca”. Isto é, as versGes mencionadas sobre a arte da performance - Histéria
da Arte e Performance Studies - desconsideram o elemento da instabilidade dessa forma artistica e por
isso sdo consideradas versdes fracas. O objetivo desta pesquisa é produzir uma versdo que ndo so leve
em consideragdo a instabilidade, mas que pense a performance com e através do fluxo de
instabilidades/estabilidades.
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coincidirem as regularidades das narrativas Histéricas'® com o seu objeto de
conhecimento, com 0s acontecimentos artisticos adaptando-se perfeitamente ao seu
discurso de saber; para isto, a performance é retirada dos fluxos de interacdes. Pensar
numa origem Histérica da performance tem causado bem mais problemas do que
compreensdo desse fenbmeno, tendo em vista que ela pode ser remontada as
vanguardas europeias, assim como a Antiguidade, e ainda em diferentes latitudes do
Globo, como Japéo, Brasil, EUA, entre outros. A segunda verséo que se realiza pelo
cessamento do jogo de instabilidades/estabilidades dos fluxo de interagcbes sdo 0s
Performance Studies, enquanto um campo epistemologico. Neles, a performance € um
conceito interpretativo, ao mesmo tempo que um fendmeno que compreende
variagOes diversas no seu interior. Como foi dito mais acima, esse campo de estudos
opera com um modelo recognitivo, no qual qualquer fenbmeno pode ser
compreendido como um “comportamento restaurado” e, inversamente, o fenémeno é

também realizacdo do modelo.

Por ultimo, vale destacar nesta introdugdo que, ao longo da leitura, dois estilos
de escrita poderdo ser percebidos neste texto: um mais analitico, que p6e em dialogo a
pesquisa empirica realizada e os estudos de sociologia das artes; e outro que €
narrativo, relata o trabalho empirico. Isto foi constatado quando eu concluia o texto.
Ao perceber que essas duas vozes operavam nele, fiz um esfor¢o para suavizar o
efeito de ruptura que isso pode causar, mas esses dois estilos permaneceram, creio que
como consequéncia do desafio lancado nesta pesquisa. Se por um lado, enfrentei uma
problemaética tedrica a fim de levar adiante um projeto de uma sociologia associativa
para as artes, por outro lado foi apenas a partir de um trabalho empirico
(experimental?), com um teor mais etnografico € que o projeto pareceu realizavel.
Outra possibilidade é que definitivamente essa pesquisa foi realizada por uma reunido
de vinculos, o primeiro como uma profissional no universo da arte da performance,
fato este que tanto permitiu um acesso ao fazer performatico numa comunidade
proxima, ao assumir ocupacOes diversas na realizacdo de uma Mostra; quanto a

vinculagdo com esse fazer a partir de uma comunidade estrangeira, como uma

15 0 “H” em mailsculo assinala a diferenca entre a Historia da Arte como uma ciéncia das obras e a
experiéncia temporal implicada nas experiéncias ordinarias do viver, em que a histéria é sempre devir.
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observadora buscando na distancia outros processos que poderiam estar implicados
nesse fazer. E o segundo vinculo se deu pela necessidade de fazer disso uma

sociologia.

Resumidamente, a tese esta organizada em trés capitulos. O primeiro capitulo,
“A novidade da performance”, esta subdividido em trés secdes; na primeira, “Historia
da Arte e arte da performance: um acerto de contas”, apresentaremos as limitacoes de
uma perspectiva historica em captar as instabilidades dos processos de realizacéo e
permanéncia da performance, embora sem negligenciar os efeitos praticos de uma
historia oficial da performance para sua institucionalizacdo (o que serd apresentado
no capitulo 3). A segunda secdo, “Variacdo do homogéneo ou a performance como
objeto interdisciplinar”, prossegue o argumento desenvolvido na primeira,
apresentando o0s limites dos Performance Studies, como uma teoria geral e
explicativa, para pensar a arte da performance; argumenta que os Performance Studies
elaboram um modelo recognitivo, que nao permite compreender sendo 0 proprio
modelo. Na terceira sec¢do, foram elaboradas diretrizes gerais, desenvolvidas ao longo
da tese, de uma compreensdo da performance que busca recuperar sua dignidade
ontoldgica, através da atencdo ao modo proprio pelo qual ela faz algo no mundo, com

os diferentes coletivos implicados nesse fazer.

O segundo capitulo, “Entre acontecimentos” apresenta situacdes empiricas da
pesquisa: meu envolvimento com o Coletivo OSSO e as diferentes obrigagOes para a
realizacdo da Mostra MOLA. Também esta subdividido em trés secdes:
“Protagonistas: MOLA e OSSO”, “Fazendo redes invisiveis” e “Fazendo uma
audiéncia”, nas quais é relatado como aquele envolvimento foi sendo produzido, ao
mesmo tempo que oferece uma compreensdo de como diferentes actantes e agoes
estdo implicados num processo de realizacdo e permanéncia da performance. No
capitulo como um todo, o objetivo € compreender o emaranhamento entre editais
publicos para financiamento cultural, produtores culturais, documentaces, elaboracéo
de acOes performaticas e a singularidade da participacdo da audiéncia nos eventos

relatados.
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O terceiro e ultimo capitulo, “A caminho da institucionalizagdo” desenvolvido
basicamente através do trabalho de campo na LADA - Live Art Devolpment Agency,
tem como objetivo compreender como se deu a acolhida da performance nos
principais museus e galerias, principalmente na cidade de Londres, assim como
compreender certas questdes e controvérsias que emergiram a partir desse processo.
Numa segunda e ultima secdo desse capitulo, encontra-se a analise de como o

mercado de arte tem lidado com a condigéo de evento da performance.
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Capitulo 1 — A novidade da performance

Em 15 de fevereiro de 1979, a petite
salle do Centro Pompidou de Paris estava
tomada ‘pelo tique-taque regular de um
despertador preso ao microfone’. O pintor Hervé
Fischer, que descreveu pessoalmente esse
procedimento, media a extensdo da sala com
uma fita métrica, caminhando lentamente na
frente do publico. Numa das maos segurava um
corddo branco suspenso na altura dos olhos e na
outra um microfone com o qual escandia o
compasso do estilo artistico passado, como o
tiquetaquear de um relégio. Deteve-se a um
passo diante do meio do corddo e declarou
‘neste dia do ano 1979, constato e declaro que a
Historia da Arte como Ultima criacdo dessa
cronologia asmatica estd encerrada’. Depois
partiu o corddo e disse: ‘O instante em que
cortei este cordéo foi o ultimo evento na Historia
da Arte’, ‘cujo prolongamento linear seria
apenas uma ilusdo preguicosa do pensamento.
[...] Liberados da ilusdo geométrica e atentos as
energias do presente encontramos na era de
eventos de arte pos-histérica, a meta-
arte’(BELTING, 2006, p.176).
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1.1 Histéria da Arte e Performance Art: um acerto de contas

Uma das estratégias para capturar estabilidades no fluxo da instabilidade é a
narrativa historica. Em um livro célebre, intitulado “A arte da performance: do
futurismo ao presente”, cuja primeira edicdo é de 1978, RoseLee Goldberg (2006)
propde situar a arte da performance na Historia da Arte. Goldberg é historiadora da
arte, critica de arte e curadora de performance; desde a primeira edigdo desse seu
livro, diversas outras foram lancadas, e o texto de cada uma delas inclui novas a¢6es
performaticas. Sua narrativa busca demonstrar que havia uma vasta tradicdo de
artistas voltados para a performance, a despeito da total omissdo dos estudiosos da
arte até aquela época. Além disto, sua narrativa relacionou as producbes de
performance contemporaneas a esse livro com as experimentacOes artisticas que

encontram seu ber¢o nas vanguardas dos primeiros anos do século XX.

Essa postura radical fez da performance um catalisador na histéria da arte do século
XX; sempre que determinada escola — quer se tratasse do cubismo, do minimalismo
ou da arte conceitual — parecia ter chegado a um impasse, 0s artistas se voltavam para
a performance como um meio de demolir categorias e apontar novas direcGes. Além
do mais, no dmbito da histoéria da vanguarda — refiro-me aqui aos artistas que,
sucessivamente, lideraram o processo de ruptura com as tradi¢des —, a performance
esteve durante o século XX no primeiro plano de tal atividade: uma vanguarda da
vanguarda (GOLDBERG, 2006, prefacio p. VII).

Goldberg reconhece em uma série de agdes do movimento Futurista a
emergéncia da performance art, atribuindo-lhe uma data — vinte de fevereiro de 1909
— através de um manifesto do movimento publicado em Paris, no jornal Le Figaro,
por Filippo Tommaso Marinetti, que ai atacava os valores estabelecidos da pintura e
das academias literdrias. Ao longo do primeiro capitulo de “A arte da
performance” (GOLDBERG, 2006), o leitor tera acesso ao elenco de agbes do
movimento futurista que a autora inclui nessa rubrica. O texto registra que Marinetti,
atraido pelas inovacdes de Alfred Jarry na peca Ubu Rei, apresentada no teatro Louvre
de Paris na noite de dez de dezembro de 1896, desdobrou seu encantamento em
manifestacdes provocativas, desafiadoras, que culminavam em brigas e

frequentemente terminavam com prisdes.
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Goldberg segue por essa linha historica, para a qual convoca o Construtivismo
Russo. E busca estabelecer uma ordem cronolégica, numa relacdo de etapas
sequenciadas. Busca fazer um *“acerto de contas” com a Historia da Arte, que néo teria
levado em consideracdo as acdes performaticas desses artistas, mas apenas registrado
0s objetos de arte que produziram. O Construtivismo Russo entra nessa Historia como
desdobramento do Futurismo. Na Russia, diz Goldberg, dois fatores originaram a
performance: a reagdo dos artistas contra a velha ordem — o regime czarista — e 0sS
estilos importados de pintura, principalmente o impressionismo e o cubismo, este em
sua fase inicial. Segue-se a isto “o fato de que o futurismo italiano, estrangeiro o
bastante para ser suspeito, porém mais aceitavel por fazer eco a esse abandono das
velhas formas de arte, foi reinterpretado no contexto russo, proporcionando uma arma
que podia ser usada contra toda arte do passado” (ldem, p. 24). O livro prossegue
listando acBes do Construtivismo Russo, enquanto destaca uma proximidade entre
este movimento e a arte circense. Como exemplo, cita a pantomima “Moscou esta em
chamas”, financiada pela Agéncia Soviética Central dos Circos do Estado, e com a
qual inaugurava-se um fendmeno novo no campo da pantomima, pela via da

performance.

A tbnica da emergéncia da performance € assim reiterada por Goldberg como
ruptura radical com as “formas de arte do passado”. Este argumento remete as a¢oes
dos Dadaistas a efervescéncia de Munique antes da Primeira Guerra e atuagdes
provocativas nos cabarés, como o lendario Cabaré \oltaire em Zurique; faz referéncia
as “deambulancias” surrealistas e segue até a Bauhaus, com o desenvolvimento de
uma teoria sobre a performance, com Schlemmer. Para este autor, que ela considera o
primeiro tedrico da arte da performance, a pintura seria uma pesquisa teorica e a
performance uma pesquisa pratica’® (SCHLEMMER apud GOLDBERG, 2006, p.
93).

16 «(...) travo uma luta entre duas almas em meu peito — uma voltada para a pintura, ou melhor, uma

arte-filosofica; a outra teatral; ou para ser direto, uma alma ética e uma alma
estética.” (SCHLEMMER apud GOLDBERG, 2006, p. 93).
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Goldberg traca sua narrativa laminar'’ percorrendo dos anos mil e novecentos
e trinta aos dois mil, com uma passagem mais detida pela década de setenta. Assim
como outros varios autores preocupados em produzir uma Historia da arte da
performance, ela reconhece na imigracdo de diversos docentes da Bauhaus para os
Estados Unidos, a partir da década de trinta, um evento fulcral nessa histéria. Somam-
se a este fato as experimentacdes de artistas como John Cage, Merce Cunningham e a
Action Painting de Jackson Pollock, “primeiro pintor a abandonar toda e qualquer
convengdo tematica central e a derramar tinta em vez de usar pincel e
paleta” (BECKETT, 1994, p. 369). Nos anos sessenta, historiadores (PEIXOTO,
2008) apontam para uma consolidacdo dessa linguagem: nas artes visuais (Joseph
Beuys, Christo, Gilbert and George, Rebecca Horn, Dan Graham, Bruce Naumann,
Hermann Nitsch); na danca (Pina Bausch); teatro (Robert Wilson, Richard Foreman,
Richard Schechner, Peter Brooks, Vito Acconci, Antonin Artaud, Chris Burden); circo
(Jerome Savary, The Performance Vaudevillians); musica (John Cage, Philip Glass);
cultura pop (Laurie Anderson, Yoko Ono); as Antropometries de Yves Klein; a
“Escultura Viva” de Piero Manzoni; os happenings de Allan Kapprow; o0s
Situacionistas e 0 movimento de retomada dos ready-mades de Marcel Duchamp, que

tanto influenciou a Escola de Nova York; e ainda muitos outros nomes.

Varios preconizaram, com menor ou maior certeza que RoseLee Goldberg, um
“acerto de contas” com a Histéria da Arte, como estratégia de apreensdo da
performance. Uma das primeiras controvérsias levantadas por eles resultou no fato de
que Futuristas, Construtivistas, Dadaistas e Surrealistas e também a Bauhaus néo
usavam o termo “performance”. A performace art adquiriu seu nome a partir dos anos
sessenta. Jorge Glusberg (1987), em ““A arte da Performance”, utilizou o termo “pré-
historia” para 0s movimentos anteriores a esse periodo. Para ele, esses acontecimentos

guardam alguma analogia com o que viria a ser a arte da performance. Esta analogia

17O fluxo laminar é definido como aquele que se move em camadas sem apresentar misturas e
variagdo de velocidade. O movimento se d& de forma ordenada, mantendo sempre a mesma posi¢ao
relativa, isto €, um fluxo unidirecional. Ja o fluxo turbilhonar, as particulas se misturam de forma nao
linear, cadtica, com turbuléncia e redemoinhos; trata-se de um fluxo ruidoso. Bruno Latour faz
referéncia a esses termos em seu artigo “Como Falar do Corpo” (LATOUR, 2007) e em seu livro

“Jamais Fomos Modernos” (LATOUR, 2010).
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atende principalmente a liberdade de expressdes e de ideias em busca de novas
direcdes, frente a derrocada dos convencionalismos da arte estabelecida. Mas, além
disso, Jorge Glusberg e mesmo Renato Cohen (2004) afirmam que a origem dessa

forma de arte remonta a antiguidade:

(...) ha uma corrente ancestral da performance que passa pelos primeiros ritos tribais,
pelas celebragBes dionisiacas dos gregos e romanos, pelo histrionismo dos menestréis
e por inimeros outros géneros, calcados na interpretacdo extrovertida, que véo
desaguar no cabaret do século XIX e na modernidade. (COHEN, 2004, p. 41).

Todavia, considerar as vanguardas como origem da performance, ou que estas
confluem para a formacdo de uma espécie de pré-histdria desta forma artistica, € um
modo de creditar a um esquema narrativo — Historia da Arte — a seguranca de
explicagdo final desse fendmeno artistico. Em outras palavras, caracterizar a arte da
performance pela ruptura com as “formas de arte do passado” em nada altera a
estratégia de enquadramento dessa Histdria: mantém-se os ajustes e a adequacao entre
arte e Historia da Arte. Esse enquadramento € uma espécie de realizacdo cultural que
por fim adquire tanta importancia quanto a propria arte que quer capturar. Hans

Belting (2006), no livro “O Fim da Historia da Arte” registra deste modo sua reflexao:

Embora a ideia da arte ainda constituisse o teto sob o qual ambas se sentiam em casa,
ela ndo proporcionava mais a imagem de um todo. Desse modo, ambos os modelos se
contradiziam quando ocupavam um lugar comum, na medida em que continham
como contradicdo a continuidade da histéria e a ruptura com a histéria. O ideal da
primeira modalidade de histdria da arte estava no passado e o da segunda no futuro
(BELTING, 2006, p. 172).

Mudar de direcdo do “ideal do passado” para o “ideal do futuro” exprime uma
oposicdo que resulta em identidade — porque os autores que buscam a estratégia da
Historia da Arte como uma forma de apreensdo da performance acabam alijando a
singularidade, em prol da generalidade. Eles apenas retocam a displicéncia de outros
intelectuais anteriores na omissdo deste fendmeno; realizam apenas um “acerto de
contas”, buscando domesticar a instabilidade da performance ao enquadra-la na

marcha de uma “Historia da Arte do progresso”. Esta mudanca de sentido continua
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porém mantendo a mesma concepg¢do, o significado de um acontecimento pela
compreensdo de um enguadramento: o acontecimento artistico, como imagem, no

enquadramento apresentado pela historia escrita da arte.

Resolver o problema da instabilidade da arte da performance através da
narrativa histdrica é fazer operar a Lex Parsimoniae (Lei da Parcimdnia), o principio
de Guilherme de Occam segundo o qual “entia non sunt multiplicanda praeter
necessitatem’18, Trata-se, assim, de eliminar a instabilidade através da acomodacéo
dessa forma de arte na sequéncia de uma Historia linear em que formas progridem ou
entram em decadéncia. N&o enfrentarei essa questdo aqui; apenas quero indicar a
importancia de buscar alternativas a esta estratégia, perguntando: que tipo de relato
seria possivel construir para a performance que ndo cedesse ao reducionismo da
Historia da Arte? Lois Keidan, diretora da LADA (Live Art Development Agency) e
uma das figuras centrais no desenvolvimento desta arte no cenario britanico, comenta
sobre a questdo em uma entrevista concedida a tedrica da performance Tereza

Calonje:

The history of performance shouldn't and can't be reduced to a history of
documantation because we know that so much extraordinarily significant work hasn’t
been recorded or that those records are “false”. For me, the history of performance is
partly an art-historical one and partly a folk or oral history: its somewhere between
records and recall, between documents and stories!® (CALONJE, 2014, p. 76).

Contudo, vale dizer desde logo que a producdo de uma historia oficial da
performance permitiu o didlogo entre essa pratica artistica e instituicdes do mundo da
arte (como veremos mais adiante, com o caso britanico). Ndo podemos negligenciar o
efeito de uma historia oficial da performance quando exibicbes ganham espaco nos
principais museus de arte contemporanea, o que se pode observar, por exemplo, no

grande acesso de publico a performance The artist is present, de Marina Abramovic

18 As entidades ndo devem ser multiplicadas além da necessidade.

19 “A historia da performance ndo deve ser reduzida a uma histéria da documentac&o, porque sabemos
gue trabalhos extraordinariamente significativos ndo foram registrados ou esses registros séo ‘falsos’.
Para mim, a histéria da performance é em parte uma histéria da arte e, em parte, uma histéria popular

ou oral: estd em algum lugar entre registros e recordacdes, entre documentos e historias.”
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em 2005 no MOMA, em Nova York, ou na amplia¢éo das instalagcbes da Tate Modern
em Londres com o objetivo de melhor abrigar este tipo de arte ou, ainda, nas grandes
feiras de arte, onde a performance comeca a ser contabilizada, como evento rentavel,
enquanto vém sendo criados diversos modos de financiamento para sua realizacdo. O
que se abandona aqui, portanto, é a posicdo da Historia da Arte no sentido criticado
por Hans Belting, que é aquele encontrado no tipo de relato usado por RoselLee
Goldberg, a narrativa laminar, em que etapas sdo encadeadas e se sobrepoem umas as
outras — mas isto ndo significa ignorar o efeito pratico de uma historia oficial na
producdo de permanéncia da performance. Significa, sim, compreender que a
tentativa de “corrigir o curso da Historia” a maneira de Goldberg leva apenas a

esquivar o jogo de instabilidade/estabilidade presente nessa arte.

Em entrevista que realizei com a artista Bia Medeiros?°, em 2014, como parte
desta pesquisa, ela nos oferece uma imagem para pensar a performance como instavel
(além de instabilizadora, das convencgbes artisticas, no caso), em ligacdo
(eventualmente clandestina, digamos) com diversas formas artisticas e, a0 mesmo
tempo, para pensd-la como estavel, ou seja, a performance estabilizando-se em
circunstancias nas quais “invade” espagos convencionais que vém a modificar-se para

se adequarem a sua presenca:

Daniela Félix: Como vocé vé a relacdo entre performance e as diversas
instituicbes como museu, galeria, universidade etc.? Uma pergunta que sempre
me vem a mente é: sera que a performance alterou alguma coisa no estatuto do
museu (pensando 0 museu a partir de um paradigma preservacionista, de arte
como patrimdnio, e a performance como efemeridade, volatilidade)?

Bia Medeiros: Minha resposta, que na verdade ja estd pronta, é que a
performance é o hacker de todas as linguagens artisticas. Foi uma sacada que eu
tive e se vocé pensar a histéria... (...) os futuristas, que ndo faziam performance,
mas tinham propostas diferenciadas para a arte, modificaram, fizeram a pintura
sair do quadrado, ai temos aquele grupo arte... uns franceses, que eles comecam a
realmente pintar na parede, comegam a pintar no quadro e seguem para a parede.
A performance vai ter uma influéncia muito grande em modificagbes no teatro,
no processo de criagdo teatral que antigamente sempre tinha um diretor,
cenografo, os atores, e hoje em dia vocé tem milhares de grupos que trabalham
com o processo de criagdo coletiva, mesma coisa a Pina Baush, processo de
criagdo coletiva. Na danca, no teatro, na pintura, na escultura, eu acho que essa
fala “a performance é o hacker de todas as linguagens artisticas” também

20 Bia Medeiros é artista da performance, fundadora e coordenadora do grupo Corpos Informéticos e

professora do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia.
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funcionaria para o museu, de que forma o museu teve que se adaptar a ter uma
planta crescendo dentro do museu, a ter uma performance que suja, incomoda,
explode.

Como se sabe, o hacker tem a habilidade de desarticular
dispositivos, programas e redes de computadores através da alteracdo dos cddigos de
programacao e extrapolar os limites previstos dos sistemas pelos seus criadores. Apds
a acdo do hacker, ndo é mais possivel restabelecer os antigos codigos. Os hackers, ao
invadirem um sistema de programacéo fazem-no diferir. Assim é preciso fazer quanto
a relacdo supostamente necessaria, e empobrecedora, entre artes e Histdria da Arte
como relato ordenado em etapas inexoravelmente encadeadas. E a performance

compreendida como hacker nos conduz para o sentido de desarticular essa relagéo.

A performance traz consigo uma dupla condicdo de instabilidade/estabilidade,
porque € e quer ser efémera e, a0 mesmo tempo, sua realizacdo deixa rastros e assim
permanece de algum modo no mundo. Ignorar essa condi¢do equivale passar ao largo
do conhecimento dessa arte. Entretanto, as estratégias de apreensdo da performance
apostaram, de variadas maneiras, na possibilidade de aplainar essa instabilidade,
como ja foi indicado acima. Assim a Histdria da Arte ao buscar “corrigir seu curso”,
integrando a performance em sua sucessao, impde a essa arte sua forma especifica de
discurso, criando com isto fronteiras artificiais — nas quais, de acordo com o filésofo
Didi-Huberman (2013), “o objeto é despojado do seu proprio desdobramento ou

trasbordamento especifico”:

Os livros de histéria da arte, porém, sabem nos dar a impressdo de um objeto
verdadeiramente apreendido e reconhecido em todas as suas faces, como um passado
elucidado sem resto. Tudo ali parece visivel, discernido. Sai o principio de incerteza.
Todo o visivel parece lido, decifrado segundo a semiologia segura — apodictica — de
um diagndstico médico. E tudo isso constitui, dizem, uma ciéncia, ciéncia fundada em
Gltima instancia sobre a certeza de que a representagdo funciona unitariamente, de que
ela é um espelho exato ou um vidro transparente, e de que , no nivel imediato
(“natural™) ou entdo transcendental (“simbolico”), ela terd sabido traduzir todos 0s
conceitos em imagens, todas as imagens em conceitos. Enfim, de que tudo se adapta
perfeitamente e coincide no discurso do saber (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.11)

Por outro lado, como veremos a seguir, a arte da performance se viu atrelada a

um novo campo epistemoldgico — Performance Studies. Esta zona de estratégia para a
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apreensdo da performance a transforma em objeto de um saber interdisciplinar, numa
confluéncia de saberes oriundos da antropologia, psicologia, linguistica, arte e até
mesmo das ciéncias tecnologicas. Neste caso, esboga-se uma estratégia de apreensdo
analoga aquela da “variacdo homogénea”, que busca resolver a questdo das diferencas
das cores por uma teoria geral da cor. No proximo tépico, contudo, sera visto também
que hd uma outra abordagem possivel para a exploracdo de relagbes entre
performance art e conhecimento cientifico (através, por exemplo, de semelhancas

incidentais entre esta arte e a etnometodologia).

1.2 Variagdo no homogéneo ou a performance como objeto interdisciplinar

Uma busca rapida na rede de computadores pelo termo Performance Studies
nos langa para departamentos de grande nimero de universidades, com destaque para
a Tisch School of Art, da Universidade de Nova York. Os antecedentes desta
perspectiva epistemoldgica encontram como evento fundamental a colaboracdo entre
0 teatro e a antropologia, com Richard Schechner e Victor Turner. Dois livros
testemunham esse encontro: “From ritual to theatre: the human seriousness of
play” (TURNER, 1982) e “Between Theater and Anthropology” (SCHECHNER and
TURNER, 1985). Juntamente com tedricos como Erving Goffman e Kenneth Burke,
esses autores formam o que se consolidou como performance turn nas ciéncias
sociais, através da abordagem “dramatista”, em contraponto as pesquisas que se

voltam para a linguistica (John Austin, Dell Hymes, Richard Bauman, Charles
Briggs).
O fecundo encontro de Schechner e Turner evoca os pontos de partida de cada

um desses teoricos. O primeiro € oriundo do teatro de vanguarda, com seu The

Performance Group (1967-1980); e Turner parte dos estudos antropoldgicos sobre
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rituais e dramas sociais Ndembu nos anos de 1950. Eles se conheceram em Nova York
no ano de 1977 durante uma palestra de Clifford Gertz e neste mesmo ano
organizaram, a convite de Victor Turner, uma “Conferéncia Mundial sobre Ritual e
Performance”. Esta conferéncia se desdobrou em outras trés realizadas durante os
anos de 1981 e 1982. Um dos desdobramentos da colaboragdo é o modelo
interpretativo denominado infinite loop model: dramas sociais afetam dramas estéticos
e dramas estéticos afetam dramas sociais. Elaborado por Schechner, esse modelo é
fruto dos desenvolvimentos dos estudos de Turner sobre rituais, dramas sociais,

liminaridade e communitas.

Para o antropdlogo, a proximidade com o teatro produziu uma reviravolta na
formulacdo de seus conceitos. Em seus primeiros estudos, ainda sob forte influéncia
da antropologia inglesa do grupo de Manchester, tinha como objetivo unir a
compreensdo do processo social a estrutura social. A imaginagéo teorica de Turner era
pautada nos ensinamentos do estrutural-funcionalismo. Esse momento abarca o
conjunto dos livros escritos sobre os Ndembu e sua atividade ritual, que vao, grosso
modo, de 1957, com a publicacdo de “Cisma e Continuidade”, a 1968, com o

lancamento de “The Drums of action”. (CAVALCANTI, 2007)

A etnografia de Turner sobre os Ndembu passa a dialogar com 0s mais
diversos fendmenos das ditas sociedades ocidentais — dos movimentos milenaristas as
comunidades hippies — a partir da publicacdo de “O Processo Social” (1969), com o
desenvolvimento das noc¢Bes de communitas e liminaridade e através de uma
apropriacdo criativa dos estudos de Van Gennep. Essa passagem de sua obra
desemboca em ideias fundamentais para uma antropologia da experiéncia e da
performance. Turner assinala a relacdo dialética entre “estrutura” (a realidade
cotidiana) e “antiestrutura” (momentos extraordinarios, constituidos pelos dramas
sociais). Demonstrou que, nessa relacdo dialética, em determinado momento a
estrutura institui a “antiestrutura”, de modo a produzir um efeito de afastamento
reflexivo sobre si mesma. Em outro instante, a “antiestrutura” tende a contribuir para

a revitalizacdo da propria estrutura social.

A partir disso, Victor Turner cria um modelo de analise do drama sugerindo

trés etapas: “preliminal, “liminal” e “pds-liminal”. Estas correspondem a: ruptura de
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uma norma estabelecida e aceita (equivalente ao rito de separagdo em Van Gennep);
uma crise e intensificacdo da crise seguida por um processo de compensacéo, quando
0s mecanismos formais e informais de resolugéo de crise sdo empregados (esses dois
momentos correspondem a “transicdo” em Van Gannep); e uma reintegracdo ou
desfecho, muito provavelmente envolvendo um ajuste da situacdo cultural original
(como para o “rito de reincorporacdo” de Van Gennep) ou, alternativamente, o
reconhecimento da dissidéncia. A primeira fase define-se pelo rompimento ou quebra
de algum relacionamento considerado crucial por parte do grupo social significativo;
a segunda trata da intensificacdo da crise e sinaliza para uma espécie de “clivagem
social”; a terceira se constitui na tentativa de reconciliagdo e ajustes entre 0s grupos
que protagonizaram o conflito. Esta Gltima é o desfecho, caracterizando-se pela
reintegracdo do grupo social “ultrajado” ou a admissdao social de uma cisdo

irreparavel.

Os rituais seriam um espelho magico. Por esta metafora é que o autor distingue
as culturas pré-industrias das poOs-industriais, para tanto estabelecendo o par
conceitual liminar e limindide. Nas “culturas pré-industrias” as esferas de atividade
ritual ndo se separam do trabalho: ritual é trabalho. Por sua vez, o trabalho ndo se
desvincula da vida ludica da coletividade. A brincadeira € um dos componentes
centrais dos processos de revitalizacdo de estruturas existentes. Nas “culturas pos-
industrias” o espelho magico do ritual se parte. Ha uma perda de centralidade e
fragmentacdo da atividade de recriagdo de universos simbolicos produzindo a
autonomizacao de esferas. O lazer surge como uma esfera complementar ao trabalho.
Turner recupera, a0 mesmo tempo, contribuicdes de Emile Durkheim (as concepcdes
de divisdo do trabalho, solidariedade mecanica versus solidariedade organica) e de
Max Weber (pluralismo e secularizagdo nas religides das sociedades ocidentais
modernas). O par conceitual liminar e limindide traduz essa diferenga. No termo
limindide, criado pelo préprio Turner, o sufixo “oide” tem sua raiz no grego eidos,
que designa forma e sinaliza “semelhanca”; indica, desde a etimologia, que o

liminéide é semelhante sem ser idéntico ao liminar.

O encontro com o “teatro performatico” de Schechner possibilitou a Turner

reconhecer o rendimento analitico do entendimento da estrutura a partir de um lugar
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em que fosse possivel avistar os elementos ndo-Gbvios das relacBes sociais.

Schechner, por sua vez, voltou-se para compreender a aproximacéo entre o teatro e as

ciéncias sociais. Ele aponta uma zona de interseccdo entre areas da teoria da

performance e destas ciéncias,?! abrangendo os seguintes itens:

A WO N e

. “Avida diéria, incluindo reunides de qualquer tipo;

. Estrutura de rituais, esportes, comportamentos politicos e jogos;

. Andlise dos diversos tipos de comunicagéo para além da escrita (semidtica);

. Relagdes entre modelos de comportamento animal e humano com énfase no
Jogo e no comportamento ritualizado;

. Psicoterapias que enfatizam a dimensdo interpessoal, a encenacdo e a
consciéncia do corpo;

. Etnografia e pré-historia das mais diversas culturas;

. Constituicdo de teorias unificadas de performance, que sdo, na verdade, teorias

de comportamento” (CARLSON, 2010, p. 22-23).

E em seu texto “What is Performance?”” (SCHECHNER, 2006) o autor elenca

oito situacdes em que ocorre performance:

1
2
3
4.
5
6
7
8

. Na vida cotidiana — p. ex., cozinhar, sociabilizar, “ir vivendo”;
. Nas artes;

. Nos esportes e outros entretenimentos de massa;

Nos negdcios;

. Na tecnologia;

. No sexo;

. Nos rituais — sagrados e temporais;

. Em acéo.

Richard Schechner tem como objetivo fundamental aproximar a arte do ritual e

da vida cotidiana. Nessa dire¢do, desenvolve durante os anos 1970 uma teoria e

poética de performance. Para ele, o modelo formulado por Turner era ndo so

encontrado universalmente na organizacdo social humana, como também representava

21 Nos escritos de Richard Schechner, como nos de Victor Turner, os termos teatro e performance aparecem

como sinbnimos.
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uma forma que se poderia encontrar em qualquer teatro. Similitudes e divergéncias
entre drama social e drama estético passam a ser representados por ambos, Schechner
e Turner, pelo simbolo matematico <o (infinito), como indicativo do infinite loop ou de

infinite-loopers: “(...) o profissional de teatro usa as agdes consequentes da vida social como
matéria-prima para a producdo do drama estético, enquanto o ativista social usa técnicas
derivadas do teatro para dar suporte as atividades do drama social, que, por sua vez,
alimentam o teatro”. (Idem, p. 32).

Todavia, Turner reiterava o modelo criado por Schechner guardando ainda
alguma reserva, porgue o signo <o indicava para ele uma forma demasiado equilibrada
entre os dramas estéticos e 0s dramas sociais. Citava o modelo de Schechner somente
como uma tentativa importante de demonstrar a relacdo entre géneros culturais

expressivos como o teatro e o drama social.

Mas ha outra nocéo cara a Richard Schechner, a de comportamento restaurado.
Como ja foi dito acima, a performance é uma variacdo de ocorréncias, das rotinas
cotidianas aos esportes, passando pelos rituais e as artes. Toda e qualquer performance
consiste em “sequéncias de comportamento [que] ndo sdo processos em Si, mas
coisas, itens, material” que correspondem concretamente a “sequéncias organizadas
de acontecimentos, roteiro de agdes, textos conhecidos, movimentos codificados [...]”
(SCHECHNER, 1985, p. 35-36). A performance define-se como comportamento
restaurado, dado que essas suas “partes” (coisas, itens, roteiro de acdes...) sdo

constantemente rearranjadas.

Em outras palavras, toda performance se caracteriza como uma atividade
cultural dindmica, refeita, reelaborada, reproduzida criativamente ao longo do tempo.
A realizacdo de qualquer performance implica um processo permanente de
aprendizagem, treinamentos, exercicios praticos e repetitivos. O comportamento
restaurado aporta uma sequéncia de comportamentos que s@o rearranjados ou
reconstruidos, uma vez que sdo independentes dos sistemas causais (social,
psicolégico, tecnolégico) que a originaram. O comportamento restaurado € um

"modelo” que orienta o performer sobre como ele deve ou deveria atuar (desempenhar
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0 seu papel), num palco teatral ou, por exemplo, em um terreiro de candomblé
(SILVA, 2005).

Assim também a arte da performance, sendo uma entre tantas outras
performances, vem a ser nessa perspectiva uma variacdo no homogéneo: aquieta-se
sua instabilidade através de uma espécie de denominador comum, o comportamento
restaurado. Um mesmo modelo de apreensdo do fendbmeno performance art aplica-se
a ocorréncias tao distintas como, por exemplo: um casamento; a “saida de uma la6”2;
uma partida de futebol; ou a permanéncia de um artista dentro de uma rede de pesca,
suspenso por uma balanca, equilibrado por ossos de boi reunidos em uma segunda
rede de pesca na outra ponta da balanca, por horas a fio em uma avenida

movimentadaz3.

Cabe elucidar a analogia, presente desde o titulo deste tdpico, entre o
comportamento restaurado e a teoria geral das cores: hd em comum o fato de que,
para lidar com a multiplicidade, procede-se em ambos 0s casos a um ordenamento em
que as diferengcas sdo restringidas em funcdo de se adequarem a uma dada
classificacéo. Para as cores, diz-se que sua variagdo se deve a uma interpretacdo pelo
cérebro, por meio de sinais eletronervosos vindos do olho, de comprimentos de onda
dentro de um espectro. O aspecto disto que interessa, na comparacdo com O
tratamento da multiplicidade de “performances” na vida social nos Studies em
questdo, € que o principio posto é o da identidade. Ora, torna-se dificil ou mesmo
impossivel contemplar a diversidade, quando a semelhanga é assumida de antemé&o.
Neste sentido é que os Performance Studies sdo vistos neste trabalho como uma zona
de apreensdo da performance que se vale da estratégia “variacdo no homogéneo”, uma
estrutura complexa a priori dos acontecimentos e a0 mesmo tempo transcendente a

estes.

Um projeto menos ambicioso para compreensdo da performance é

empreendido por Erving Goffman. Para ele, a aproximacdo ao teatro é marcada pela

22 Cerimonia de iniciagdo no candomblé, religido brasileira de matriz africana.

23 O artista evocado neste exemplo chama-se Santiago Cao, argentino, que de fato realizou a

performance art indicada, na cidade de Salvador, na 12 MOLA, em setembro de 2010.

54



tentativa de contribuir para o itinerario metodolégico das pesquisas em ciéncias
sociais. Ele ndo pretende, portanto, tracar uma teoria da performance, e sim afirmar o
rendimento analitico da utilizacdo do teatro para a interpretacdo da vida social. Sua

andlise nao reproduz aquela estratégia de “variacdo no homogéneo”.

Mas, afora o caso de Goffman, um outro ponto deve ainda ser considerado na
estratégia mencionada: € relativo a igualdade entre teatro e performance, ou uma
igualdade entre as artes em geral, suscitada pela concepcdo do comportamento
restaurado. Por exemplo, segundo este modelo, estarmos diante de uma peca realista
encenada em um teatro, com suas fronteiras definidas entre espago cénico e espaco de
audiéncia, e eventualmente divulgada de modo amplo pela midia, seria algo
equivalente a uma situacdo em que, digamos, somos surpreendidos durante a recep¢do
de um amigo na rodoviaria por uma artista vestida com uma grande veste de papeléo,
que por fim através de amarracdes transforma aquele vestido em uma casa®* (Figura 1
e 2). Ndo podemos concordar com isto! E que, sob a égide da semelhanca, os detalhes

sdo ignorados e todo um ambito de diferenciacéo é subsumido.

24 Performance art “Tomara que ndo chova” da artista brasileira Rose Boaretto, realizada no evento

Performance: “Corpo, Politica e Tecnologia”, na cidade de Brasilia, em outubro de 2011.
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Figurasle2

Rose Boaretto
Tomara que ndo chova 2011
Foto: Ignéacio Perez Perez

Performance, Corpo, Politica e Tecnologia, Brasilia
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J& os estudos da performance no campo da linguistica parecem ndo reiterar a
perspectiva de Schechner. Esses estudos instauram a importancia dos “atos de fala”.
Até o advento da Teoria dos Atos de Fala, com John L. Austin, pensava-se as
sentencas como descritivas de um estado de coisas e, portanto, reduzidas a serem
verdadeiras ou falsas. Austin desestabiliza essa visdo descritiva da Linguagem,
mostrando que esta realiza a¢6es, como no exemplo simples do enunciado “Declaro
aberta a sessdo”. Isto se refere a0 momento denominado performance turn, que trouxe
um impulso para dissolucéo de limites disciplinares e metodoldgicos. A referéncia a
este pensamento € muito breve aqui, apesar de porque, estritamente como estratégia
de apreensdo da arte da performance, essa renovacdo acaba também por se revelar
uma versao fraca?>; também ela levaria a aplainar a instabilidade, a domar a vitalidade

da performance, ao artificializar um principio de semelhanca.

Até aqui foram mapeadas duas zonas de apreensdo que pretendem uma
definicdo: a primeira reclama a Historia da Arte um esquema narrativo baseado em
fases sucessivas e inexoravelmente encadeadas; a segunda elabora uma teoria geral
da performance. Ambas definem a performance art como uma variagdo entre outras
ocorréncias de performances. Ambas convocam o principio da semelhanca, optando
pelo geral em detrimento das nuancas. E possivel que o efeito de consolidar uma

definicdo necessariamente resulte em minimizar as singularidades.

Resistir as defini¢Oes tracaria, entdo, um caminho alternativo? Mas resistir as
definicGes é apelar para seu contrério, a indefinicdo? Pode um dos termos de uma
oposicdo produzir algo distinto daquilo a que se opde? Ou a oposi¢do, sempre
transitiva, apela para seu complemento e por fim reitera aquilo de que pretendia fazer
diferenca? Talvez seja fundamental buscar outras zonas para despovoar a esterilidade
definicdo/indefinicdo e, assim, poder apresentar as ambivaléncias que resultam desses

fluxos de instabilidade/estabilidade na arte da performance.

Em resumo, pretende-se através de uma sociologia associativa produzir uma
versdo distinta das estratégias elencadas, ou seja, evitar uma sobredeterminacdo da

performance por uma episteme. Isto ¢, afastar-se tanto da versdo do enquadramento da

25 No sentido cunhado por Vinciane Despret e ja explicado na nota 14.
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performance pelo esquema narrativo da Histdria da Arte, arracando a performance do
fluxo turbilhonar da experimentacdo e ordenando-a num regime laminar de um saber
especifico. Pois, parece fundamental distanciar-se dessa estratégia para que possamos
ver que, se a arte da performance evoca algo do movimento futurista ou dos
situacionistas, isto ndo ocorre do mesmo modo que um dardo encontra seu alvo ou por
uma pura progressao, mas sim numa evocagdo por colagem, na qual agdes séo
multiplicadas ou suspensas através das retomadas ou ndo retomadas das acbes por
actantes plurais, hd assim uma composicao por devir; passando de um movimento a
outro sem produzir superacdes ou hieraquias, compondo-se com e através de um
turbilhonamento e encontros incidentais. No entanto, é possivel compreender a
Historia da Arte como mais um actante no fluxo de instabilidade/estabilidade da
performance, pois ndo sendo considerada como um telos, isto €, uma posi¢do fora das
experiéncias e que impde uma certa condugdo aos acontecimentos, pode, entdo, operar
como mais uma mediadora no processo de realizacdo e permanéncia, cComo veremos
na segunda etapa da pesquisa de campo. Assim, a performance faz e faz fazer fora do
enquadramento narrativo da Histdria da arte, assim como, ela recruta a Historia da

arte entre tantos outros elementos para sua realizagdo e permanéncia.

Na segunda estratégia, a performance é tomada como categoria do
Perfomance Studies, esta estratégia padece da obsessdo de congelamento da
instabilidade atraves de uma espécie de modelo de recognicdo. Neste caso, estanca-se
a singularidade para afirmar a generalidade; define-se uma estrutura de pretensédo
geral, um denominador comum, elevando o reconhecimento da identidade & operacéao
de conhecimento. O modelo de comportamento restaurado propde uma estratégia
cristalizadora ao buscar cessar os turbilhnonamentos para capturar uma substancia. Um
argumento circular, em que todas as variacbes de performances definem-se pelo
modelo de comportamento restaurado, isto é, empreende um conhecimento sobre
essas variacOes ao fazé-las equivaler ao reconhecimento do tal modelo, como

consequéncia esquece-se da riqueza dessas diferentes experiéncias.

Em outras palavras, restabelecer as contiguidades entre a arte da performance

e a vida social ndo significa reduzir toda a riqueza de cada uma dessas experiéncias a
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um modelo universalista, no qual sé nos resta proceder uma catalogacéo orientada por
um Vvértice. Inversamente, a questdo é descobrir como suas diferencas se agenciam
numa composicao. Se a arte da performance evoca o carater “performativo” da vida
social ndo é por variacdo interior derivada de uma homogeneidade, ou pela reducéo a
um modelo de identidade, mas por saturagdo e intensificagdo das diferencas.
Justamente porque a arte da performance e vida social ndo sdo variacdo uma da outra
(nem mesmo em termos de um espelho invertido, como quer o infinite loop model), a
“performance” da vida social pode ser vista como fortalecendo a instabilidade, ao
produzir efeitos numa “composicdo desenquadrada” (unframed composition). Este
termo € uma apropriacdo modificada do conceito de frame da sociologia de Erving
Goffman. Este autor retoma a nocdo de frame do pensamento de Gregory Bateson e
coloca em dialogo com o pragmatismo (William James), a fenomenologia (Alfred
Schitz) e a etnometodologia (Harold Garfinkel) com objetivo de produzir uma
operacionalizacdo desse conceito. Para Goffman, frame é o “conjunto de principios de
organizagdo que governam acontecimentos sociais e nosso envolvimento subjetivo
neles” (Goffman, 1986, pp. 10-11). Através desses principios conformadores dos
frames — quadros — é que se realiza uma “definicdo da situacdo” pelos sujeitos. A
participacdo de um individuo numa situacdo traz consigo a necessidade de
compreensdo do quadro que a conforma e, por consequéncia, de posicionamento
relativo ao quadro emergente. Assim, o conceito de frame vincula-se as interagdes
cotidianas, ao passo que organiza a experiéncia dos sujeitos no mundo; pois esses
sujeitos se deparam a cada nova situacdo com o problema: “O que estd ocorrendo
aqui?”. O frame permite, através de seus principios conformadores, responder a
indagacdo e seguir adiante nos processos interacionais. Ja o que estou denominando
de “composicdo desenquadrada” (unframed composition) seria uma interagédo que
segue sem a conformacdo do frame, ou seja, em que o problema “O que esta
ocorrendo aqui?”, ndo encontra enquadramentos, e sim uma amplificacdo ou adicdo
da situacdo problemética. Esta modificacdo do conceito de Goffman serd melhor
compreendida através das narrativas e situacGes registradas no trabalho de campo,

analisadas no proximo capitulo.

59



1.3 Entre situacdes e experimento de rupturas

O antropologo Roger Sansi-Rocca (2015), em seu livro “Art, Anthropology
and the Gift” busca, em linhas gerais, recuperar o intenso e controverso didlogo entre
arte e antropologia, que vem sendo travado nas ultimas décadas atraves de uma
compreensdo da reciprocidade entre estas areas quanto a praticas e concepgoes
tedricas e politicas. A arte e a antropologia, do ponto de vista de Sansi-Rocca, nao
apenas compartilham metodologias, mas produzem correspondéncias entre suas
preocupaces intelectuais, teoricas e politicas. Sansi-Rocca pensa as correspondéncias
entre arte e antropologia através da nocdo de dadiva, da antropologia de Marcel
Mauss, renovada nos estudos de Marilyn Strathern, e de uma alteragdo vista no
universo das artes, que ocorreu na alteracdo da producdo de objetos para mediacdes
das *“trocas sociais”. Ele identifica, por exemplo, uma aproximagdo entre a
etnomedologia e o situacionismo — este sendo um movimento artistico que, por sua

vez, teve grande influéncia no desenvolvimento da arte da performance.

In order to discuss the relationship between situationism and ““professional”
scholarship in the social sciences, one should take into consideration that at the
same time as the situationists, in the general context of explosion of different forms
and notion of performativity in the sixties, some anthropologists and social
scientists were developing methods that were very close to the “situations" that
they proposed?¢ (SANSI-ROCA, 2015, p. 33).

O autor considera gue os situacionistas tomaram a cidade como um grande
“objeto coletivo” para renovacdo da arte, vendo-a como locus da vida cotidiana por
oposi¢do a0 mundo “morto” das galerias de arte, museus e ateliés permitiu uma
autonomia e redimensionamento da arte em relacdo a institucionalizacdo do “mundo
da arte”. Ao abandonarem o mundo da arte para se envolverem com o mundo exterior,
porém, seu objetivo ndo foi recortar, coletar “pedacos” ou objetos desse mundo para

trazé-los a galeria enquanto “arte”.

26 “para discutir a relagdo entre o situacionismo e o ‘profissionalismo’ nas ciéncias sociais, deve-se levar em
consideragao que, no mesmo periodo que os situacionistas, no contexto geral da exploséo de diferentes formas e
nocdes de performatividade nos anos sessenta, alguns antropélogos e cientistas sociais estavam desenvolvendo

métodos que estavam muito préximos das ‘situacdes’ que os situacionistas propuseram.”
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Os situacionistas diferem dos ready-made de Duchamp nesse aspecto, pois
ndo buscaram produzir qualquer evento para 0 mundo da arte e sim estavam
interessados em encontrar 0 “mundo exterior” através de “situacdes” que desafiassem
uma ordem social estabelecida. Essa ordem ndo era vista como uma “estrutura”
transcendente, que modelasse as relagcbes sociais, mas enquanto baseada em
interacdes que conformavam padrdes e orientagdes gerais para aquelas relacbes. O
proposito dos situacionistas era o de habilitar o potencial liberador da vida cotidiana
para que as pessoas recuperassem o controle de suas vidas. Com isto, ocorre uma
redefinicdo de “vida cotidiana”, ndo mais espaco de alienacdo ou reflexo de fatores
dados previamente a experiéncia da vida, mas resultado ativo de intera¢fes sociais,

que poderia ser subvertido mediante novas possibilidades de interag&o.

Os situacionistas imaginaram diferentes formas para subverter a vida
cotidiana. Por exemplo, o détournement, ato em que sdo alteradas placas de rua,
logotipos e slogans da cultura de massa presente no espaco publico; através de
justaposicdo, combinacdo, rearranjo, reapropriacdo e plagio de palavras, frases e
imagens, gerar novas mensagens, textos e imagens que subvertessem a mensagem
original. Para eles, a pratica do détournement ndo era apenas um ataque as nogoes
artisticas de inspiracdo, criacdo e originalidade, mas um questionamento da nogéo de
propriedade em que a préatica da arte estava baseada. Nas palavras do autor: “Poder-
se-ia dizer que era a generalizacdo do ‘ready-made’ para a vida cotidiana, o seu
objetivo era confundir as pessoas na rua, fazé-las questionar as bases da vida
cotidiana, transformando a propria cidade em um grande ‘objeto encontrado’.” (Idem,
p.31)

Além do détournement, os situacionistas produziram a psicogeografia como
mais um recurso para subverter a vida cotidiana rotinizada. Sansi-Rocca o caracteriza,
citando Guy Debord, como: “o estudo das leis precisas e dos efeitos especificos do
ambiente geogréfico, conscientemente organizado ou ndo, sobre as emogdes e 0

comportamento dos individuos.” (DEBORD apud SANSI-ROCCA, 2015 p. 31).

Concretamente, a psicogeografia consistia em explorar a cidade a deriva, de

modo a deixar-se ser tomado e afetado por ela. Assim, psicogeografia e détournement
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sdo opostos e complementares: em vez de se apropriar da cidade, os psicogedgrafos
pretenderam ser tomados pela cidade de modo ndo previsto nas imposi¢des do
urbanismo racionalista. Na busca de questionar o trabalho racional da segregacao dos
espagos — espaco do trabalho, espago de descanso, espaco de lazer — eles tentavam
levar seus ocupantes a comutarem lugares, com vistas a um resultado de subverséo de
fronteiras simbolicas, que também implicaria em subverter a compartimentalizacéo da

vida em trabalho, lazer e descanso, em direcdo a um "urbanismo unitario".

One example of a psycho-geographical research could be Abdelhafid Khatib’s
“Attempt at a psycho-geographical description of Les Halles™ (1958), an area in the
center of Paris at the junction of many travel routes, back then known in some areas -
a rather chaotic and lively assemblage. Les Halles was (and still is today) an area
where locals and foreigners, people from the center and the periphery, working-class
and bourgeoisie meet in transit. Khatib noted how the area was delimited physically
and symbolically from the richer, more residential neighborhoods to its west and
north by a series of buildings that operate as a clear border. Khatib’s “Attempt"
included an outline of proposal to transform Les Halles into a sort of situationist park
for the education of workers. Yet the study remained an “attempt"” nonetheless — as is
schockingly pointed out in a footnote — because Khatib was detained several times, as
a result of the curfew imposed on North Africans. And yet, one should acknowledge
that most situationist psycho-geographies were "attempts"; Ralph Rumney's project to
produce a systematic psycho-geographical account of Venice failed; he was
"vanquished" by Venice, he "disappeared” in the "Venetian jungle". There was always
an element of incompleteness in situationist research practices?’ (Idem, p. 32).

Nesse aspecto experimental das praticas situacionistas, bem como no
entendimento de que a vida social é produzida através das interacdes sociais que
podem, por sua vez, ser alteradas e/ou rompidas é que o antropologo compreende a

correspondéncia entre situacionismo e etnometodologia. Tomando como exemplo 0s

27 “Um exemplo de uma pesquisa psico-geografica poderia ser a ‘Tentativa de uma descrigdo psico-geografica
de Les Halles’ (1958) de Abdelhafid Khatib. Les Halles é uma area no centro de Paris na jungdo de muitas rotas
de viagem, conhecida naquele periodo como um conjunto bastante cadtico e animado. Les Halles era (e ainda é
hoje) uma &rea onde os habitantes locais e estrangeiros, pessoas do centro e da periferia, classe trabalhadora e
burguesia se encontram em transito. Khatib notou como a area foi delimitada fisicamente e simbolicamente dos
bairros mais ricos, mais residenciais a oeste e norte, por uma série de edificios que operam como uma fronteira
clara. A tentativa de Khatib incluiu um esboco de proposta para transformar Les Halles em uma espécie de
parque ‘situacionista’ para a educacao dos trabalhadores, mas o estudo continuou a ser uma ‘tentativa’ — como é
apontado numa nota de rodapé — porque Khatib foi detido varias vezes como resultado do toque de recolher
imposto aos norte-africanos. E, no entanto, devemos reconhecer que a maioria das psico-geografias dos
situacionistas eram ‘tentativas’; o projeto de Ralph Rumney para produzir um relato psico-geografico
sistematico de Veneza falhou; ele foi ‘vencido’ por Veneza, ele ‘desapareceu’ na ‘selva veneziana’. Havia sempre

um elemento de incompletude nas préticas situacionistas de pesquisa.”
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trabalhos de Harold Garfinkel cujo objetivo principal fora compreender a formacéo de
normas sociais através das praticas cotidianas, as quais Garfinkel tratou como base
dos etnometddos, Sansi-Rocca afirma, referindo-se a etnometodologia: “Assim como
as ‘situacGes’ e 0s ‘détournements’, os experimentos de ruptura eram atos e
intervencdes muito especificos e simples, mudancas na dire¢do dos sinais.” (Idem, p.

33).

Esses métodos da vida cotidiana seriam procedimentos habilitados pela
indexicalidade, isto €, pela indicacdo das regras sociais em circulagdo numa
determinada interacdo social. Como se sabe, a etnomedologia toma como ponto de
partida a acdo prética, as interacdes comuns e 0s métodos de raciocinio pratico. Em
consequéncia, as regularidades, rotinizacbes e concordancias da estrutura social,
manifestas pelos fendmenos sociais, sdo vistos mais como resultados das interagdes
sociais efetuadas em situagdo, do que como determinacGes provenienentes de “fora”
que, supostamente, incidiriam sobre as interacdes. O termo etno indica que 0s
membros de uma sociedade dispem de um saber pratico, e metodologia sugere que

esses membros utilizam métodos comuns numa interacéo social.

Em outras palavras, os estudos etnometodologicos concebem as atividades
cotidianas enquanto métodos dos atores dotados de conhecimento pratico, ou seja,
tornam essas atividades visivelmente-racionais-e-relataveis para qualquer objetivo
pratico e, portanto, as tornam “descritiveis” como organizagBes das atividades
comuns. A reflexividade é um trago singular das ac¢Ges préaticas, do saber de senso
comum, pois as normas estruturais ndo sdo apreendidas antes e independentemente
daqueles métodos praticos dos atores sociais, tendo em vista que a vida cotidiana é
constantemente indexical em sua producdo de sentido no mundo que nos rodeia, e no
qual se definem nossos papéis e posi¢es. Assim, a sociologia é, na perspectiva da
etnometodologia, uma pratica da compreensdo das construcfes sociais — as quais sao
produtos das interagOes sociais, que por sua vez se vinculam a uma reflexividade
pratica. Assim, a sociologia é uma pratica reflexiva de segunda ordem, ou seja: esta
ciéncia é possivel porque as interagbes sociais sdo dotadas de conhecimento

situacional (que envolve criatividade).
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Uma das maneiras pelas quais a etnometodologia “desvenda” as regras sociais
em jogo numa interacdo social € com a utilizacdo de experimentos de ruptura, que
consistem na criagdo de pequenas contradicdes no fluxo da vida cotidiana,
chacoalhando a distribuicdo de papéis e as relagdes entre atores sociais — por exemplo,
tratar os clientes em um restaurante como garcons ou dizer “OIla”, em vez de “Adeus”
para despedir-se de alguém. Em resumo: através de experimentos de contradi¢es ou
de violagOes de regras, a etnomedotologia revela o tecido que produz as interagdes e

normatizagOes na vida cotidiana.

Para Sansi-Rocca, 0s experimentos de ruptura seriam mais disruptivos que as
praticas dos situacionistas, na medida em que propiciam um engajamento mais direto
com o0s membros da sociedade, enquanto o détournement apenas desafiaria as
percepcdes cotidianas, através de intervencfes na midia e na paisagem urbana. Por
outro lado, os resultados pretendidos pelos situacionistas eram mais radicais que os da
etnometodologia, pois a Gltima produzia experimentos a fim de gerar dados de
pesquisa sobre a formacdo das regras sociais atraves das préaticas cotidianas, e 0s
situacionistas conceberam seus experimentos como 0s primeiros passos em direcéo a

uma transformacéo social profunda.

Sem duavida, porém, essas duas praticas se aproximam, sobretudo na
concepcao de experimento com que operam. Ambas distanciando-se da concepgéo
cientifica classica em que o experimento é concebido como e realizado pela retirada
do “material” de um fluxo cotidiano e entdo reproduzido em laboratério com
equipamento adequado a esse procedimento, segundo protocolos previamente
estabelecidos. Os experimentos dos situacionistas e da etnometodologia pretendem
adicionar ao fluxo cotidiano “situacGes” que permitam que experiéncias disruptivas

acontecam, isto €, sejam como acontecimentos.

A criacdo de “situacbes” é a grande contribuicdo dos situacionistas a
performance art. Entretanto, como lembrou Sansi-Rocca, a performance produz
eventos para 0 mundo da arte e parece mais modesta quanto a sua pretensdo e
capacidade revolucionéria; o que observamos nas Ultimas décadas sdo fazeres

artisticos que tomam a vida cotidiana como um espaco de experimentacdo com a arte.
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A noc¢do de espago, nesse caso, ndo é aquela que o percebe como um recipiente para
identidades ja constituidas, cuja relacdo ocorreria no interior desse “recipiente”. Na
performance art, diferentemente, o espaco é constituido através das interagdes sociais,
no sentido situacionista e etnometodoldgico, isto é, de modo aberto as experiéncias.
Neste sentido, cabe referir a géografa Doreen Massey (2008), cuja compreensdo de
espaco € convergente para essa visao alternativa:
(...) compreendemos o espaco como a esfera da possibilidade da existéncia da
multiplicidade, no sentido da pluralidade contemporanea, como a esfera na qual
distintas trajetorias coexistem; como a esfera, portanto, da coexisténcia da
heterogeneidade. Sem espaco, ndo ha multiplicidade, sem multiplicidade, ndo ha

espaco. Se espaco é, sem davida, o produto de inter-relagdes, entdo deve estar
baseado na existéncia da pluralidade (MASSEY, 2008, p. 29).

Nesse espaco de relaces-entre indicado na obra de Massey, espaco jamais
vazio ou completado, simultaneamente plural e por fazer-se, é que acontece a
performance art. A situacdo, ou 0 acontecimento, nesse espaco de relacbes-entre é a
realizacdo artistica da performance, isto é, a acdo ou as interacdes
“eventuais” (formadas como eventos) sdo o produto artistico da arte da performance.
Isto implica numa condicgdo intermitente, descontinua, dos eventos performaticos, o

que leva a controvérsias relativas em sua caracterizacdo como arte.

A performance art é uma realizacdo de interagcGes em que 0s actantes — tanto
aqueles previamente implicados nela, como artista/s, objetos, espaco escolhido para
acdo; como aqueles que se juntam a situacdo durante o desenrolar da performance —
contam no produto artistico, sem que se estabeleca entre eles uma hierarquizacao.
Nessa arte hd um atrelamento artista/obra, assim como artista/publico; e os “objetos”
que participam das situacdes performaticas ndo valem por si, antes conformam uma
rede situacional de interacbes. Um mesmo objeto pode participar de varias situacoes
performaticas e constituir-se (sempre conjunto a outros actantes) enquanto produto
artistico completamente diferente, em cada uma delas. Esse aspecto pode ser
observado, por exemplo, em duas performances do grupo Corpos Informaticos:
“Desfazendo unhas em UAI UI”” (2010), realizada no Centro Histérico de Salvador,
mais exatamente no Pelourinho (Figuras 3 e 4); e “TODO MUNDO JUNTO -

Encerando o Congresso” (2011), no Congresso Nacional, Brasilia (Figura 5).
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Figuras3e4

Grupo Corpos Informéticos

Foto: Acervo MOLA

Desfazendo unhas em UAI Ul, 2010

MOLA, Savador
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Figura

Grupo Corpos Informaticos

Foto: Grupo Corpos Informaticos

TODO MUNDO JUNTO - Encerando o Congresso 2011

Performance, Corpo, Politica e Tecnologia, Brasilia
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A performance é aberta, ndo apenas no sentido dos estudos de estética e
semidtica, como “obra aberta”, mas num sentido mais radical: as situacdes
performaticas sdo sempre abertas as retomadas de a¢Ges de uma multiplicidades de
elementos durante sua realizacdo e em sua permanéncia; elas ndo séo completadas ou
“fechadas” pela acdo humana, mas as coisas participam nessas situacoes, definiveis
como assembléias de acdes humanas e de coisas. Na verdade, somente numa
perspectiva que separe a arte das interagdes complexas que tém lugar no curso de sua
realizacdo, que a compartimentalize e/ou “espiritualize” é que as coisas parecem
isoladas e assujeitadas as acBes humanas. Na abordagem presente, 0s objetos,
materiais ou coisas, assim como artistas e publicos, ndo valem por si sés, de modo
separado. A performance € aberta em um sentido que se afina com a concepcao de
uma cosmopolitica, pensada por Isabelle Stenger, visto que o evento performético é
uma interacdo em que as acdes ndo tém um centro, ndo mais sao atribuidas a um
Unico ator que age ou a atores que agem separada e individualmente; assim como o
termo cosmopolitica, a performance art quer revelar a pluralidade inesgotavel de
elementos que participam e resultam das interaces. Este trecho da obra
“Cosmopolitics” (STENGER, 2005a) oferece um resumo da compreensdo de sua

autora quanto ao conceito que criou:

The cosmos must therefore be distinguished here from any particular cosmos, or
world, as a particular tradition may conceive of it. Nor does it refer to a project
designed to encompass them all, for it is always a bad idea to designate something to
encompass those that refuse to be encompassed by something else. In the term
cosmopolitical, cosmos refers to the unknown constituted by these multiple, divergent
worlds, and to the articulations of which they could eventually be capable, as
opposed to the temptation of a peace intended to be final, ecumenical: a transcendent
peace with the power to ask anything that diverges to recognize itself as a purely
individual expression of what constitutes the point of convergence of all?®. (Idem, p.
3)

28 “Portanto, o cosmos deve ser distinguido aqui de qualquer cosmo particular, ou mundo, como uma tradicdo

particular pode concebé-lo. Nem se refere a um projeto destinado a abranger todos eles, pois é sempre uma ma
idéia designar algo para abranger aqueles que se recusam a ser abrangidos por outra coisa. No termo
cosmopolitico, o cosmos refere-se ao desconhecido constituido por esses multiplos e divergentes mundos, e as
articulagdes de que eles poderiam eventualmente ser capazes; ao contrario da tentagdo de uma paz que se
pretende ser final, ecuménica: uma paz transcendente com o poder de pedir qualquer coisa que diverge, para se

reconhecer como uma expressdo puramente individual do que constitui o ponto de convergéncia de todos.”
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Nessa direcdo, ha risco de falha, de fracasso nas interacGes, 0 que se vincula a
uma compreensdo de parcialidade e eventual fragilidade de um mundo que ndo busca
ser compreendido como todo coerente, mas como aberto ao desconhecido e a néo-
realizacdo de propositos. De modo analogo, hd sempre risco de ndo realizacdo
envolvida na experimentacdo performatica. A¢des podem ndo ser mais retomadas, ou
seja, pode ndo haver affordance (GIBSON, 1971) entre os envolvidos na
experimentacdo: pode ndo ocorrer a “propiciacdo”?® para os actantes envolvidos
nessas interacbes que, por consequéncia, ndo chegam a se consolidar em um

acontecimento.3® Um trecho de entrevista com Bia Medeiros, ja referida acima,

aborda esse aspecto de falha, na performance art:

Daniela Felix: Vocé falou de uma performance que foi “péssima”. O que
pode ser péssimo em uma performance?

Bia Meideiros: Ndo deu efeito visual. Por exemplo, agora [2010] a gente
pintou as enceradeiras de vermelho, dezessete enceradeiras vermelhas que a
gente trabalhou por mais de um ano e elas tém um impacto visual muito forte.
Em 2012, a gente pintou elas de dourado para transformar em “ouro de
fuleiro” e as plantamos em Brasilia com um pé de jaca, um de caja, um de
carambola, milho e feijdo. As enceradeiras douradas ndo brilham, elas ficam
integradas na natureza. Ficam lindas, mas é preciso uma atencdo do olhar
muito maior do que se elas fossem vermelhas. Se fossem vermelhas elas
gritariam!

29 A palavra “propiciacdo” é usada aqui como traducdo da palavra inglés affordance. Esse termo, assim como
sua traducdo para o portugués, é um neologismo.

30 Essa nocdo é desenvolvida na perspectiva ecolégica de Gibson (Idem, 1971). Segundo o autor, affordance é
sempre relacional; ndo é fruto da agdo de um actante especifico, mas emerge da inter-relagdo entre organismo e

ambiente.
69



Figura 6
Grupo Corpos Informéticos
Foto: Grupo Corpos Informaticos

Brasilia
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O efeito, considerado desejavel pela entrevistada, de uma série de “objetos
artificiais” do mesmo tipo integrar-se, cada um deles em separadamente, a natureza,
de modo téo sutil que sua extrema heterogeneidade relativa as arvores as quais vai
fazer uma estranha companhia — como um objeto industrial, funcional, historicamente
datado tanto no aspecto funcional como de design e, além disso, deslocado da atual
inutilidade de sua antiga serventia doméstica para um contexto artistico que, no
entanto, tem lugar ao ar livre e enfiado na terra junto a uma arvore frutifera — sé se
revela a um olhar cuidadoso que o descubra, através do dourado que, para surpresa da
artista, disfarcou as enceradeiras em vez de destaca-las ao fazé-las “brilhar”. Assim,
“elas ficam lindas [“plantadas” com as arvores], mas € preciso uma atencdo do olhar
muito maior do que se elas fossem vermelhas”. N&o serviram, portanto, ao propdésito
da performance, que era de fazer significar os objetos enceradeiras através de uma
composicao plastica em que elas “gritassem”, ou seja, em que elas viessem a se impor
significativamente a percepcdo. Posteriormente, em outra conversa que mantive com
Bia através de uma rede social, a artista revelou mais elementos que impossibilitaram

0 processo de retomada no caso das enceradeiras douradas (Figura 6):

Bia Medeiros: A gente pintou de dourado e plantou com plantas/arvores, mas
ndo deu muito certo. Primeiro, acho que alguém botou veneno; morreu tudo
em volta. E adubamos direitinho...! Segundo, o dourado na grama verde...
aparece pouco. Agora durante o periodo de seca, com tudo seco em volta,
elas desaparecem. Teriamos que refazer, rever... mas é tanta coisa outra. Dai
a gente pintou as que ndo foram plantadas de vermelho de novo, porque da
mais impacto visual.

Esse relato pareceu muito interessante para ressaltar o caso em que a
“propiciacdo” é oferecida pelo objeto (ou € prefigurada nele, através dele). Com as
enceradeiras (douradas ou vermelhas, o que as faz bem diferentes entre si, como foi
visto), a partir delas, € que sentidos puderam ser desarticulados e re-articulados em
diferentes ambientes interacionais. As enceradeiras no pavimento colonial do
Pelourinho podem nos sugerir o encontro de “temporalidades distintas” entre as
aparicOes das enceradeiras (hnum mundo industrial moderno) e o pavimento colonial,

atualizando na experimentacdo performatica uma relacdo até entdo remota; elas
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podem também nos sugerir a trangressao dos limites tracados por acdes e objetos que
criam os espacos privados (as enceradeiras de uso doméstico) e aqueles que fazem

emegir o espaco publico (o pavimento colonial do Pelourinho).

Ja a performance “TODO MUNDO JUNTO” (Figura 5) experimenta as
possibilidades de interagcbes inusitadas, num dos espacos mais controlados do
territério nacional brasileiro, a rampa de acesso ao Congresso Nacional. Para a
execucdo da performance, foi necessario explicar aos agentes de seguranca o que 0
grupo iria fazer. Havia pouco tempo para a realizagdo, afirmamos (eu integrava o
grupo) que o trabalho consistiria apenas em descer correndo a rampa, com as
enceradeiras e com bambolés. Ndo é incomum no Brasil que essas negociacdes

ocorram, COMO veremos em outros relatos apresentados nesta pesquisa.

Situacgdes de tensdo podem emergir durante experimentacGes performaticas, o
que, nos detalhes, pode nos dizer algo dos espacos publicos na sociedade brasileira.
No caso da negociacdo da rampa do Congresso, porém, nada houve de excepcional,
apenas a ja esperavel pessoalizacdo que aparece nas interacbes com autoridades no
Brasil, mesmo em cenarios muito formais. Entretanto, em outra performance do
Corpos Informaéticos, realizada em Brasilia durante os dias que antecederam a votacao
do impeachment da presidenta Dilma Roussef na Camara dos Deputados e que
permitiu 0 “Golpe parlamentar”, tinha sido instalado, pelo Senado em conjunto com o
Governo do Distrito Federal, um muro divindo dois lados em que deveriam
permanecer as pessoas que estariam presentes durante a votacdo. Cada um dos
espacos separados pelo muro seria ocupado pelos dois segmentos opostos quanto ao
objeto da votacdo, que acompanhariam por teldes colocados para esse fim. O dr
drama politico, cuja trama manifesta era juridica, logo culminaria com o impedimento
da Presidente. O muro foi erguido para evitar confronto direto, fisico entre os
presentes; animosidade era muito grande, especialmente naqueles dias. O Corpos
Informaticos decidiu entdo “desarticular” esse primeiro “sentido” do muro (sua
destinacdo de segregar os oponentes) realizando ali uma experimentacao
performéatica: uma partida de vélei, com o muro sendo usado em lugar da rede.

Iniciado o jogo, a abordagem policial ndo demorou; os agentes advertiram o0 grupo de
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que estava proibido o transito de pessoas naquele espaco, o que determinou o

encerramento da performance (que foi registrada em foto — Figura 7).

Figura 7

Grupo Corpos Informaticos, 2016
Foto: Grupo Corpos Informaticos

Brasilia
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Com esses exemplos acima, extraidos da pesquisa empirica realizada para este
trabalho, buscamos apresentar os aspectos fundamentais para uma reflexdo sobre
performance art, alternativa aquelas abordagens tedrico-metodoldgicas descritas no
inicio do capitulo. Como ja foi dito, esta abordagem baseia-se na necessidade de
acolher a instabilidade especifica dessa arte, sem 0 que ndo € possivel compreendé-la.
Cabe listar aqueles aspectos basicos — que, como ndo poderia deixar de ser, estdo

sempre em correspondéncia com essa instabilidade caracteristica.

a) O atrelamento artista/obra e artista/publico, isto €, a performance ¢é habilitada por
esse espagco de relagdes-entre cada um dos termos, que portanto aparecem

inseparaveis;

b) A abertura das acfes performaticas as retomadas pelas acGes de outros durante a
realizacdo, que nao é completada ou fechada pela acdo humana, dado que as coisas
participam das situacdes, a partir do que permitem fazer, e essas situagdes congregam

uma assembléia de acdes humanas e a¢bes das coisas

c) A ndo-conformacao de um “centro gerador” das situacdes performaéticas, seja pelos

“objetos”, artistas ou publicos.

O carater instavel da realizacdo da performance art encontra, nas instituicdes
de arte ou entre os publicos participantes de seus proprios eventos, incertezas sobre a
manutencio (que é relativa a estabilidade) de seu estatuto de “arte contemporanea”. E
possivel observar um trabalho de estabilizacdo da performance, ou seja, um processo
em curso de cessacao dessas incertezas, quando seguimos os efeitos da aproximacéo
gradativa, mutua, entre instituicbes como o mercado de arte, museus, galerias, além
de politicas publicas, e essa forma artistica. Ndo se pode, naturalmente, prever uma
conclusdo fim desse processo de estabilizacdo; podemos somente explorar a presenca
desses actantes que vém se aproximando da performance, com atengéo para o risco de
que eles por fim ndo oferecam em seus espagos a “propiciacdo” para os fluxos de

interacdo das situacdes performaticas.

E preciso enfatizar, ainda, que esses elementos heterogéneos que se associam

nos processos de realizacdo e permanéncia (ou estabilizacdo) da arte da performance
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ndo sdo meros intermedidrios, no sentido de que ndo sdo simples veiculos que
transportam o significado ou sentido da experimentacdo. Ao contrario, porque suas
particularidades incidem necessariamente na construcdo da experimentacdo
performéatica. Eles agem, sim, como mediadores, pois transformam, traduzem,
distorcem, modificam o sentido, ao introduzir elementos como um espago
determinado ou agentes produtores especificos de um modus operandi (caso de
museus e galerias), ou regras de compra e venda (mercado de arte, que também
abrange museus e galerias), ou a normatizacédo relativa a realizagdo da performatica
(caso, por exemplo, dos editais/financiamentos publicos).3! A atuacdo desses
mediadores pode ser convocada antes da etapa de “execucdo” da performance, quando
em geral ocorre uma etapa da experimentagdo como projeto e, por exemplo,
produtores culturais e editais puablicos sdo demandados. Assim, em resumo, ndo se
deve supor que esses agentes apenas dariam suporte a performance, ao acolhé-la no
processo de sua estabilizacdo como arte; eles precisam ser problematizados,
considerados como participantes ativos das experimentacdes performéticas, tendo em
vista as complexidades mencionadas, que sédo determinantes para a realizagdo ou nédo

realizacdo das situacdes performaticas.

31 A diferenca entre intermediarios e mediadores é explorada por Bruno Latour em sua obra.
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Capitulo2—- MOLAe OSSO

Acessei 0 e-mail, como de costume. Era uma quarta-feira do més de maio, ano
2012. “Dani, o Fundo de Cultura abriu... 0 que vocé acha de colocar algum projeto?
Vamos pensar nisso?”. Mariana Gomach, produtora cultural, tinha enviado o correio;
propunha escrevermos a segunda edicdo da MOLA - Mostra OSSO Latino-
Americana de Performances. Um misto de excitagdo e receio tomou conta de mim,
pois dois anos antes (2010) haviamos produzido a primeira edicdo, que trazia
lembranca de satisfacdo, mas também de um exaustivo processo de construcdo e
realizacdo do projeto. Hesitei, a lembranca do cansaco exaustivo aparecia como uma
sombra. Mas era uma oportunidade de me envolver em um processo que poderia
descortinar novidades, permitir desdobramentos de questdes da performance art,
especialmente as de sua realizacdo e permanéncia, que eu ja perseguia, ou que me
perseguiam. Neste ponto é necessario pausar esse frame — “o e-mail da produtora” — e

mostrar um outro, ocorrido um ano antes da primeira edi¢cdo da MOLA.

Na companhia de Rose Boaretto, participei de uma residéncia artistica na
cidade de Cusco, Peru, no inicio do ano de 2009, denominado “Cita a Ciegas” (http://

epicentrocusco.blogspot.com.br/). Foi uma residéncia com duragdo de um meés,

organizado pelos artistas peruanos Emilo Santisteban e Fernando Oballe com recursos
proprios. O evento conseguiu reunir diversos artistas, principalmente de paises latino-
americanos que custearam suas passagens com recursos financeiros proprios ou com

algum incentivo de instituicbes académicas, secretarias e ministérios.

A proposta do Cita a Ciegas era que no intervalo de um més pequenos grupos
de artistas residiriam alternadamente juntos, de modo que a cada uma ou duas
semanas mudava o0 grupo residente; havia a possibilidade de alguns permanecerem
até a conclusdo do festival, através da colaboracdo nas atividades de producéo. Os
artistas realizavam suas performances e também fotografavam, filmavam, auxiliavam
na producdo da acbes performaticas e cuidavam do espago de residéncia. Os
organizadores compravam os alimentos para o café da manha e jantar; os grupos de

artistas revezavam-se entre cozinhar, lavar a louga etc. O almogo era realizado em
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pequenos restaurantes, geralmente ligados a algum espacgo cultural ou vinculados a
movimentos sociais. Assim, em toda a duracdo do Cita a Ciegas e em todos 0s

ambitos de sua realizacdo, a participacao colaborativa dos artistas era fundamental.

Ao perguntar aos artistas porque eles estavam ali, eu recebia como resposta,
em resumo: “Porque precisamos construir meios de existir e uma das formas €
estarmos juntos”. Eles narravam a dificuldade de encontrar espacos disponiveis para
performance art em suas cidades e apontavam a rua como possibilidade de seguir
adiante a revelia da falta de disponibilidade de museus e galerias. De fato, a maioria
das performances realizadas no Cita a Ciegas ocorria em esquinas, pragas e avenidas.
Mesmo naquelas que tiveram lugar em espacos culturais, 0s artistas buscavam situar-
se com acesso a rua. Por exemplo, no espaco cultural Qorickancha, uma edificacdo
que possui arquiteturas sobrepostas, pois 0s colonizadores espanh6is mantiveram o
Templo do Sol do Império Inca e sobre ele elevaram o Convento de Sdo Domingos —
havia ao fundo um jardim que encontrava seu final com a Avenida El Sol,
extremamente movimentada. Aqueles que resolveram fazer suas performances em
Qorickancha escolheram esse lugar, para encontrar a Avenida. Parecia que as
performances eram para Avenida mais do que para o Espaco Cultural. Esta
“geografia” era intrigante: por que, mesmo participando de um festival que
disponibilizava espagos culturais, “a rua” se mantinha como horizonte de expectativa

para esse acontecimento?

Quando surgiu a oportunidade de apresentar essa questio para os artistas, eles
me responderam que, a0 usar a rua como espaco possivel para seus trabalhos,
descobriram um tipo de espectador distinto dos habitués de museus e galerias; um
tipo de espectador que se coloca a indagacdo “O que estd se passando aqui?” e que
ndo se priva de externar seus julgamentos e de manifestar-se em gestos. Com isso,
disseram, sdo langados numa experimentacdo com a arte, 0 que pode as vezes levar a
performance por um caminho inesperado para eles mesmos, artistas. Algo assim
ocorreu em um trabalho de Santiago Cao, artista argentino (j& mencionado mais
acima) que integrou a primeira edi¢cdo da MOLA. Trata-se da performance “Pessoa de
carne e 0ss0” (Figura 8), realizada na Praca da Inglaterra, no bairro do Comércio, em

Salvador-BA: o artista construiu uma balanca na qual colocou, de um lado, 70 quilos
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de ossos de boi; do outro, colocou-se ele mesmo. Os pesos, equivalentes, eram
erguidos por redes de pesca. Seu plano era permanecer por oito horas nesta balanca,

um tempo ajudaria na producdo da metafora que sua performance pretendia:

As oito horas que ia permanecer preso dentro da rede eram uma referéncia as oito
horas de jornada laboral em que as pessoas cedem diariamente oito horas de sua vida
a um sistema (uma “rede”) que lhes promete ter assim dinheiro para poder desfrutar
das 16 horas restantes de seu dia. Oito horas diarias perdendo, de forma consensual, a
liberdade.(CAO,Santiago.In:http://www.reticenciascritica.com/pessoa%?20de
%20carne%20e%?200ss0.html)

Os transeuntes se perguntavam “O que estd acontecendo aqui?” e esbocavam
hipGteses para a resposta, sem nenhuma conclusdo: protesto, promessa, loucura. Por
exemplo, um comentario de um dos passantes: “Alguém precisa fazer alguma coisa,
este rapaz ndo pode ficar assim tanto tempo debaixo do sol”. Santiago néo alcancou as
oito horas pretendidas; ao fim de quatro horas de sua permanéncia ali, os transeuntes
0 sacaram da rede, lhe deram agua, encheram-no de perguntas. Esse episddio pode
nos abrir diversos caminhos de compreensdo para a performance; por ora, destaca-se

este que os artistas apontaram em Cusco: a descoberta de outro tipo de espectador.
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Figura 8

Santiago Cao
Foto: Acervo MOLA
Pessoa de carne e 0sso, 2010

MOLA, Salvador

Estes eram, portanto, meus achados em campo: o processo de organizacdo de
um evento de performance relacionava-se diretamente com os esforcos desses artistas
para produzir espacos de circulagéo para seus trabalhos; os artistas entdo encontravam
a rua como uma aliada que, a0 mesmo tempo, os levava a encontrar-se com uma
imprevisibilidade. Como porta-voz desta, emergia aquele novo receptor: um

“espectador/participador”.

Antes de retomarmos aquele frame em stand by, o do e-mail da produtora,
quero aclarar uma pergunta que cedo ou tarde aparecerd numa leitura deste relato:

Como fomos, a artista Rose Boaretto e eu, chegar até “Cita a Ciegas”? Os
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organizadores tinham divulgado uma convocatoria para envios de projetos utilizando
a internet; ja nesta época havia sitios e comunidades na rede de computadores que
objetivavam a divulgacdo de eventos como também textos e trabalhos de artistas que

se dedicavam a essa forma de arte (http://performancelogia.blogspot.com.br/).

Através dessa ampla divulgacdo, Rose Boaretto teve acesso a convocatoria e enviou
uma proposta de performance que entitulou “Dia de

branco” (www.roseboaretto7.blogspot.com/). Em contato constante com ela,

interessei-me pelo Cita a Ciegas, embora nunca tivesse realizado qualquer trabalho
dedicado a arte de accidn, a denominacdo em espanhol para performance art. Na
ocasido eu cursava ainda a graduacdo em Ciéncias Sociais e iniciava minha pesquisa
em Sociologia da Arte, voltada para explorar o improviso na dramaturgia do palhago.
Ainda assim, decidi enviar um projeto, que foi aceito pelo Cita a Ciegas; consistiu
numa comunicacdo sobre minha pesquisa com palhacos e uma apresentacéo dessa arte
para criangas, em que contracenei com Rose Boaretto, na Escola de Belas Artes, em

Cusco.

Ao total, cerca de cinquenta artistas participavam do evento; alguns, como
Rose e eu, permanecemos por um pouco mais de duas semanas para participar da
dindmica de producdo e para conhecer um maior nimero de artistas da performance.
Esse prolongamento de nossa estadia foi fundamental para virmos a desenvolver
atividades semelhantes as dessa residéncia, que se iniciaram com a fundacdo do

OSSO - Coletivo de Performances.

De volta a Salvador, Rose Boaretto encontrou-se com o artista Zmario, com
quem conversou sobre sua experiéncia no Cita a Ciegas; ele, por sua vez, contou a
Rose outras experiéncias de eventos semelhantes. Atentos a seu entorno, perceberam a
dificuldade de encontrar espagos para exibirem seus trabalhos e constataram a pouca
atencdo dispensada para a performance art pelas institui¢ces oficiais. A partir disso,
eles comegaram a conceber a possibilidade de criagdo de um grupo (um *“coletivo”)
para realizacdo de performances nas ruas. Convidaram um terceiro artista, Tuti
Minevirno, que vinha desenvolvendo em dialogo com eles alguns trabalhos de
performance. Por fim, fui também convidada a participar. Aceitei o convite, porque a

expressao contemporanea da performance art ndo me parecia tdo distante, afinal, da
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pesquisa e do trabalho cénico que eu realizava com o palhago. Na prética do Coletivo
OSSO passei a operar como curadora e com a redacao de textos, tanto de divulgacéo
como de concepcdo das performances, além de também atuar como artista em

trabalhos de performance que criei.

Com o tempo, passei a perceber as dessemelhancas entre a arte do palhaco e a
performance art. Se, sem duvida, elas encontram convergéncias, hd também os tragos
especificos que as diferenciam. Entre estas especificidades estdo os distintos modos

pelos quais o publico é convocado. Retornarei a isto.

Em agosto de 2009, o OSSO - Coletivo de Performances realizou suas
primeiras experimentagdes. As agOes do Coletivo foram chamadas de Mostras. Cinco
dessas Mostras foram realizadas entre agosto e dezembro daquele ano, organizadas
em “series” que abrigavam diversas acOes performaticas e se definiam a partir dos
locais em que transcorriam:  “Pracas e cidade de Cachoeira”; “Estacdes de
Transbordo”; “Pontes, Viadutos e Passarelas”; ”Igrejas e cemitérios”; ”Praias”. Assim,
desde esse momento inicial, o Coletivo tinha o propoésito de realizar performances
fora dos espacos oficiais de arte (galerias, museus, universidades etc.), dada aquela
constatacdo, que orientou a prépria concep¢do do OSSO, de que esses espacos nao
acompanham a producdo dos artistas. A busca de diversificacdo dos locais nos foi
conduzindo para fora dos limites centrais da cidade de Salvador, em direcdo a
periferia. Como resultado desse deslocamento, deparamo-nos com o tipo de publico ja
referido mais acima, o “participador”. O Coletivo OSSO néo se restringiu aos
membros que o formaram originalmente; convidava para integrar as Mostras outros
artistas da performance da cidade de Salvador ou de outros lugares do Brasil, que
passavam pela cidade, geralmente a convite de museus ou da universidade, para

participar dos poucos eventos que contemplavam essa forma de arte.

Como estratégia de divulgacdo dos trabalhos, fotografavamos e filmavamos
para em seguida disponibilizar esses contetdos na internet (http://coletivosso.org).
Assim, realizdvamos performances, mas também a producdo e divulgacdo das
Mostras. Ao longo dos acontecimentos outros artistas comecaram a participar

ativamente do Coletivo: como Thiago Enoque, Alexandre Coutinho e Jodo Mattos,
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Lucas Moreira e Tiago Sant’Ana. As Mostras tinham também outro objetivo, além de
produzir e divulgar nossos trabalhos: propiciar um tipo de know how que
possibilitasse a realizacdo de uma Mostra Latino-americana de Performances na
cidade de Salvador. Pensamos o més de dezembro de 2009 como marco para o inicio
da organizacdo desta Mostra, posteriormente denominada MOLA — Mostra OSSO
latino-americana de Performances, e para o encerramento do Coletivo OSSO.
Aconteceu que 0 OSSO ndo se encerrou, continua ativo; e a MOLA sb ocorreu no ano
de 2010, através de Edital publico promovido pelo IPAC (Instituto do Patriménio
Acrtistico e Cultural), 6rgdo publico do Estado da Bahia que naquele ano langava um
primeiro edital de ocupacdo e intervencdo artistica nos Largos do Pelourinho, em

Salvador.

Os artistas convidados para a primeira edicdo da MOLA provinham de
contatos dos integrantes do OSSO em festivais e encontros de arte de que
participaram; varios deles tinham integrado o Cita a Ciegas. O edital do IPAC foi o
que viabilizou o financiamento de passagens, hospedagem e alimentagdo dos artistas
da Mostra e os recursos para as performances. Para a realizacdo da primeira MOLA, 0
OSSO contou com a parceria da empresa Produtora Baluart, da qual participava
Mariana Gomach, aquela do e-mail que desenha o frame em suspenso mais acima.
Conjuntamente as iniciativas de solicitacdo de recursos financeiros através de 0rgéos
publicos, 0 OSSO mantinha as Mostras de menor porte com o desembolso de seus

proprios integrantes.

Retomo aquele frame inicial, mais precisamente o0 momento em que refiro
minha hesitacdo quanto a segunda edi¢do da MOLA. A decisdo quanto ao Coletivo
OSSO realizar uma Mostra latino-americana vinha com a possibilidade de podermos
ndo somente custear passagens aereas, como também de atribuir um caché para os
artistas e ajudar no processo de consolidagdo de uma rede de performance art na
América Latina. Mas ndo previamos a necessidade de desenvolvermos novas
habilidades, vinculadas a concepcao do projeto nos termos solicitado pelo edital e as
interdicdes que isto nos colocava (por exemplo, a determinacdo prévia de um espaco

para a realizacdo das performances, no caso o Largo Pedro Arcanjo, que resolvemos
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mantendo-as ai para cumprir a ocupacao solicitada pelo Estado, mas também levando-

as a outros lugares no Pelourinho).

Os editais aparecem entdo como mais um personagem na trama do Coletivo.
Surgem para 0 OSSO propiciando encontros de artistas da arte da performance no
Estado da Bahia. Neste ponto, seguindo uma inspiracdo weberiana, pode-se dizer que
a relacdo entre a MOLA e os editais ndo se traduz por uma causalidade simples, ou
seja, que a MOLA néo é consequéncia dos editais, mas segmentos de sua concep¢ao
encontram-se eventualmente com linhas de desenvolvimento de politicas publicas. O
Coletivo vinha tracando dindmicas de criacdo, producdo, divulgacdo de suas
atividades; por outro lado, transformacdes nas perspectivas dos agentes de politicas
publicas eram operadas. Entre a formulacdo de um termo de referéncia pelos técnicos
das politicas culturais, a elaboracdo de um Edital, a leitura e compreensdo deste,
adaptacdo do projeto a prescricdo do Edital, execucdo, producdo de relatérios,
prestacdo de contas, uma série de “traducdes” sdo operadas. Os limites entre o
juridico, o politico e o estético parecem se emaranhar, ndo como um novelo, mas
como o primeiro ensaio de uma coreografia com bailarinos pouco habilidosos. Como
operar a traducdo de um argumento curatorial, ou dos elementos estéticos envolvidos
em uma performance, em planilhas, tabulacdes, licitacbes? Ja se percebe a
complicacdo: traduzir arranjos semanticos e poéticos em quantidades, rubricas e

valores.

Descobrimos aos poucos que nesse processo de organizagdo a arte persistia
por associacdo com elementos tdo heterogéneos como o uso de vias publicas (passivel
de autorizacdo legal), limites juridicos para a realizacdo de performances nas ruas
(para o que se fez necessaria a consulta a advogados) etc. Esta “descoberta”, resultado
de investigacdo, é alias coerente com o fato de que a pergunta sobre como os coletivos
de performance se organizam, como organizam seus encontros e festivais se traduz,
nos termos dos artistas entrevistados, na formulagdo “como fazemos para existir?”
Por fim, da observacdo de que a arte ndo esta autocontida, dadas todos as relacdes
heterogéneas que a permeiam, ou que ela permeia, decorre esta questdo: que tipo de

recalcitrancia reside na performance art, de tal modo a sustentar sua posi¢cdo em um
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plano distinto, em relacdo a posi¢do dos outros planos que ela convoca (politicos,

juridicos) ou esquiva (mercadologicos, artistico-institucionais) para produzir-se?

Essas questdes foram inicialmente abordadas durante os primeiros anos da
pesquisa ao participar e manter contato com eventos nas cidades de Buenos Aires,
Lota e Mdulchen no Chile, Bogota e Quito. Entre artistas e produtores culturais foi
possivel observar como a arte da performance estava presente nas realizacOes
artisticas em diferentes paises da América Latina, apesar das dificuldades. Durante
esse periodo mantive contato com artistas e produtores de diferentes paises, muitos
deles vinheram a participar de edi¢des da MOLA. Assim, ao participar das diferentes
atividades dessa Mostra, um campo empirico foi se consolidando para perseguir a
questdo teorica sobre a realizacdo e permanéncia desse fazer artistico. Como afirmado
na introducdo da tese, o fazer da performance estd associado a diferentes
“praticantes”, isto é, ndo € algo que se restrinja ao artista, ele é resultante das
mediacdes e traducdes de atores tdo diversos como produtores, publico e mesmo
documentos comprobatérios. Aquilo que se faz mostrar na situacdo performaética é
resultante de um intenso trabalho das “redes invisiveis”, realizado pelos

agenciamentos de certos praticantes .
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2.1 Fazendo redes invisiveis

Na producdo da MOLA existe uma etapa denominada “visita técnica”, cujo objetivo é
organizar a infraestrutura para a Mostra: contratar servicos de hospedagem e alimentacgéo,
formalizar apoios institucionais, realizar divulgacdo prévia, etc. Trata-se da construgdo de
uma rede de agdes que possibilite a passagem da Mostra do projeto a execugdo. Em outras
palavras, para que as pesquisas dos artistas, apresentacdo de suas performances, exibicéo de
videos nas vias publicas sejam realizadas, um trabalho prévio de produgdo é exigivel; é o que
vai delinear as a¢Ges que permitirdo a correspondéncia entre 0 que esti estabelecido no
orcamento apresentado & FUNCEB e a contratagio dos servigos. E preciso que o orcamento
seja suficiente. E o recurso disponibilizado pelo edital publico resulta em montantes muitas
vezes abaixo do valor de mercado, solicitando uma habilidade de negociacdo dos
organizadores e produtores.

Nessa situacdo, da 22 edicdo da MOLA, era preciso transformar uma verba de R$
8.000 reais em hospedagens para 23 pessoas durante 10 dias da mostra, uma segunda verba de
R$ 6.000 reais para alimentacdo das mesmas 23 pessoas pelos mesmos 10 dias. Para permitir
uma reserva no orgamento, a fim de arcar com eventuais imprevistos, foi solicitado a
Secretéria de Turismo e Cultura de Porto Seguro o apoio para 0 servi¢co de transporte. A
contrapartida oferecida era a impressdo da marca dos apoiadores nas pecgas gréficas de
divulgacdo da Mostra (Figura 9). Assim, esse trabalho é prévio a “visita técnica” e funciona
como uma “moeda de troca” para possiveis apoiadores. Nessa edicdo a designer foi Patricia
Simplicio.
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mais informagoes: mola2013.blogspot.com.br | coletivosso.wix.com/mola2013

Figura 9

Patricia Simplicio
Imagem: Acervo MOLA
Cartaz 1l MOLA, 2013

I MOLA, Porto Seguro
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Durante o periodo da “visita tecnica” foram feitas anotacGes diarias sobre as
atividades realizadas. Nem todas foram registradas, porque algumas vezes essa pratica se
tornava dificil; € frequente que as atividades de producdo sejam pouco perceptiveis. Assim,
em conversa com a produtora Fernanda Félix®? durante a 32 edicdo da Mostra que teve lugar
na cidade de Lencdis (2015), ela relatou que o trabalho de producéo deve ser “invisivel” em
qualquer evento artistico; para ela, o bom trabalho de producdo se define como aquele que

n&do aparece:

Fernanda Félix - “(...) isso quer dizer que ndo houve problemas na estratégia montada, é
como o trabalho do zagueiro numa partida de futebol, se ele foi bem, o time ganhou, ninguém
fala do zagueiro. Um atacante pode ter jogado mal a partida toda, mas se ele fizer um gol é
her6i”.

De qualquer maneira, os registros escritos em campo foram o modo mais eficiente
para apreensdo das redes de acdes que antecedem a realizacdo da Mostra (ou de boa parte
delas). Numa entrevista posterior que fiz no mesmo ano de 2015 com Fernanda Félix, ja em
Salvador, ela relatou duas situagdes durante a producdo de um outro evento em que havia
participado, a 3% Bienal da Bahia, que aconteceu entre os dias 29 de maio a 7 de setembro de
2014. Essas situacdes vivenciadas por ela ocorreram durante a construcao da “Galeria Esteio”,
idealizada pelo artista baiano Maxim Malhado na Escola de Belas Artes da UFBA, e na
producdo da performance-instalacdo do artista libanés Charbel-Joseph H. Boutros. Segue o
relato, que da bem uma ideia do trabalho de producdo — e de como ele afeta, e pode afetar

decisivamente, uma obra.

Fernanda Félix - Entdo o processo da Galeria Esteio foi uma instalacdo idealizada pelo artista
Maxim Malhado, ele propunha que a gente fizesse trés galerias de casa de taipa, sabe?! Eram
trés casas de taipas, essa idealizagdo de Maxim na verdade j& havia sido feita outra vez, ele
reproduziu na Bienal, e isso foi inspirado na regido dele de Sitio Novo, que 14 as casas de
taipa sdo bem comuns, o artista escolheu reproduzir isso na Escola de Belas Artes da UFBA,
onde caberiam perfeitamente as trés casas de taipa. A gente fazia uma epécie de
deslocamento da regido de Sitio Novo, que € ali, distrito de Alagoinhas na Bahia. Pra fazer
isso, a gente teria que utilizar os materias de |4 de Sitio Novo, o barro de 14 , as varas de
madeira para fazer a estrutura da casa também de 14 de Sitio Novo. Nas primeiras viagens de
carreto que fizemos, nos retiramos uma quantidade de barro a partir do célculo dele e do
pedreiro, que também era de Sitio Novo, e que daria [0 célculo] para montar as trés casas na
EBA [Escola de Belas Artes]; entdo a gente foi |4 pra trazer o barro e essas madeirinhas com
que se constroem as casa de taipa. E ai trouxemos o pedreiro, que também trouxe outros
pedreiros de 14, ficaram todos alojados dormindo na Escola de Belas Artes, num espago que a
gente coseguiu l& e, em poucos dias, menos de dez dias, a gente conseguiu construir as trés
casa de taipa. SO que mais ou menos no sexto dia da construcdo, o pedreiro de Maxim

32Responsavel pela empresa de producéo cultural Baluart, produtora da MOLA.
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Malhado nos falou que precisaria de mais barro do que a gente havia levado e do que ele
tinha dito, entdo precisava de mais barro e mais madeiras, entdo a gente teve que providenciar
mais madeiras em Sitio Novo e mais barro. Mas ndo era possivel na regido, o barro que a
gente queria ia demorar demais, entdo a gente teve que buscar alterntivas para completar as
casas com o barro, dai a gente foi pesquisar tudo isso e descobriu que conseguiria comprar
barro e alugar o carreto para trazer esse barro |4 no Litoral Norte, perto de Camacari, na
verdade. Entdo o que era para ser feito sé com essa matéria-prima de Sitio Novo ndo foi bem
assim, no final teve de fazer de outra maneira... a solucdo que a producdo ofereceu foi de
outra maneira, e inclusive saiu mais em conta e saiu mais rapido e permitiu que a gente
concluisse um dia antes do prazo.

A outra instalacdo artistica era uma proposta do artista Charbel, que a idealizacdo
dele...porque ele ficou também residente no Sacata, uma residéncia artistica na llha de
Itaparica. A proposta dele era trazer a dgua da bica de Itaparica num recipiente, esse
recipiente seria uma espécie de contéiner quadrado flutuante com uma torneira. Entéo botaria
a agua de Itaparica dentro desse contéiner, dessa caixa metalica, digamos assim, e ai fizemos
um célculo.. A dgua seria gotejada, por isso essa torneira. Iria secar no fim da Bienal. Entdo
no inicio da Bienal abririamos a torneira, iniciando o gotejamento, e a Ultima gota cairia no
final dos cem dias da Bienal. Essa estrutura flutuante seria colocada no mar perto do MAM.
Entdo a gente foi atras de produzir isso dai. Fazer a caixa, como seria trazer essa dgua da bica
de Itaparica para encher essa estrutura, era bastante dgua inclusive, pegar o caminhdo munck
para poder carregar essa caixa metélica e botar no mar. Enfim, fiz todo um orgamento, um
estudo de viabilidade e tal, e concluimos que na verdade o que tornava a performance
insustentavel era o fato de termos que levar um caminhdo pipa daqui de Salvador, porque ndo
se alugava isso la em Itaparica. Para, em ltaparica, bombear a d4gua da bica e encher o
caminhdo, esse caminhdo pipa voltar para Salvador para, entdo, encher esse contéiner que
com o caminhdo munck seria colocado no mar perto do MAM. Isso facaria carissimo e isso
precisaria de algumas viagens. E ai, em conversas com toda a equipe operacional, inclusive
nossos fornecedores de caminhdo pipa etc., percebeu-se que se a gente simplesmente alugasse
uma diaria do caminhdo pipa e esse caminh&o pipa retirasse a &gua do mar e essa mesma agua
alimentasse o container que ja estaria na posicao final dele, isso se tornaria viavel. A proposta
de Charbel era que misturasse as aguas ao trazer a dgua de Itaparica... mas a Bienal tinha
uma verba restrita e poucos dias para producao, é... isso ficou a cargo da curadoria da Bienal
decidir, mas a producdo tinha oferecido esta solucdo... botar uma outra &gua, dgua daqui
mesmo, do mar perto do MAM.

A solucdo oferecida pela equipe de producdo foi acatada pela curadoria e o contéiner

de Charbel foi levado adiante pela acdo de outros profissionais. Como foi dito antes, o carater

experimental dessas praticas artisticas envolve um fluxo de interacbes e um risco de nao

realizacdo. Desde os ready-made de Marcel Duchamp e na arte conceitual, os trabalhos

artisticos se apropriam de objetos ndo necessarimente manufaturados pelos artistas, como

também contam com a participacdo de outras pessoas e profissionais no processo de

realizacdo. Entretanto, num sentido ainda mais geral, Howard Becker (1974) considerou que

qualquer forma artistica, mesmo as formas convencionais, se realiza através da cooperacao de

diversas atividades.

Think, with respect to any work of art, of all the activities that must be carried on for that
work to appear as it finally does. For a symphony orchestra to give a concert, for instance,
instruments must have been invented, manufactured and maintained, a notation must have
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been devised and music composed using that notation, people must have learned to play the
notated notes on the instruments, times and places for rehearsal must have been placed,
publicity arranged and tickets sold, and an audience capable of listening to and in some way
understanding and responding to the performance must have been recruited. A similar list can
compiled for any of the performing arts. With minor variations (substituting materials for
instruments and exhibition for performance), the list applies to the visual and literary arts
(substituting language and print for materials and publication for exhibition) literary arts.
Generally speaking, the necessary activities typically include conceiving the idea for the work,
making the necessary physical artifacts, creating conventional language of expression,
training artistic personnel and audiences to use the conventional language to create and
experience, and providing the necessary mixture of those ingredients for a particular work or
performance33. (Becker, 1974, p.767)

Seguindo a compreensdo de Becker, podemos afirmar que a obra de arte é uma
reunido de interacGes, uma pratica que ao mesmo tempo retoma outras praticas, assim como
através dessas segue adiante. Por outro lado, adicionando a constatacao desse autor, € possivel
afirmar que a estabilizacdo de certas formas artisticas (pintura, escultura, masica, etc) também
se deve a esse fato de que redes de interacBes prévias garantem sua estabilizacdo e, como
consequéncia, a auséncia de cooperagdes prévias pode produzir a instabilidade de outras
formas artisticas como € o caso da arte da performance. Neste capitulo, como ja indicado
acima, tentamos reconstruir situagdes de pesquisa que indicam esse aspecto. Seguem trechos

de meu diario de campo:

Acabo de chegar a hospedagem para a visita técnica, em minha companhia Rose Boaretto e
Fernanda Félix. Cansaco. Faltam quinze dias para o inicio da MOLA — Mostra OSSO Latino-
Americana de Performances. Chegamos as oito horas na rodoviaria de Porto Seguro depois de
uma exaustiva viagem de setecentos e catorze quildmetros desde Salvador. N&o ha tempo para
descanso; com mochilas nas costas, tomamos um taxi e seguimos diretamente para a
Secretaria Municipal de Turismo e Cultura. Um pequeno tempo de espera nos aguardava, mas
fomos por fim recebidas de maneira acolhedora pelos técnicos. O secretario viajara a trabalho,

33 “Pense, com relagdo a qualquer obra de arte, em todas as atividades que devem ser realizadas para que o
trabalho apareca, como finalmente aparece. Para uma orquestra sinfénica dar um concerto, por exemplo, os
instrumentos devem ter sido inventados, fabricados e mantidos, uma notagao deve ter sido concebida, e musica
composta usando essa notagdo, as pessoas devem ter aprendido a tocar as nota¢fes sobre o0s instrumentos,
periodos e espacos para ensaio devem ter sido estabelecidos, publicidade organizada e bilhetes vendidos, e um
publico capaz de ouvir, e de alguma forma compreender e responder a performance, deve ter sido recrutado.
Uma lista semelhante pode ser compilada para qualquer uma das artes do espectaculo. Com pequenas variacdes
(substituicdo de materiais por instrumentos, e exibi¢cdo por performance), a lista aplica-se as artes visuais e
literarias (substituicdo de linguagem e impressdo por publicagdo para exposicdo). De um modo geral, as
atividades necessarias incluem tipicamente conceber a ideia para o trabalho, criar os artefactos fisicos
necessarios, criar uma linguagem de expressdo convencional, formar pessoal artistico e audiéncias para usar a
linguagem convencional para criar € experimentar, e fornecer a mistura necessaria desses ingredientes para um

determinado trabalho ou performance.”
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na tentativa de garantir a insercdo de Porto Seguro como cidade de apoio para a Selecdo de
Portugal durante a Copa do Mundo de Futebol 2014. Os técnicos da Secretaria tinham
autorizacdo para atender algumas de nossas demandas, entre elas apoio para eventos culturais.
Nosso principal objetivo era conseguir um apoio da Secretaria para transportes na rota Arraial
d’Ajuda — Trancoso, distritos de Porto Seguro. De Arraial a Trancoso, sdo dezessete
quilémetros por estrada de barro e trinta quildmetros pela estrada pavimentada. Solicitdvamos
0 apoio da Prefeitura para um deslocamento por barco, que dura cerca de uma hora, entre
esses distritos, para podermos observar melhor e mais longamente as paisagens locais, seus
recortes, relevos, vegetacdo etc. vistos do mar. Pediamos também dois trechos a serem
realizados de Onibus (Arraial/Trancoso e Trancoso/Arraial). Era também preciso informar as
autoridades locais sobre a data da realizacdo do evento, a fim de evitar transtornos futuros com
policiais ou agentes do patrimdnio histérico.

Apresentamos 0 projeto, informando que se tratava de um evento patrocinado pela Secretaria
do Estado da Bahia através de edital pablico. Surgiram as perguntas que ja previamos:

— O que é um festival de performance?
— Outro nome para festival de teatro de rua?
— E circo?

A produtora abriu, entdo, seu computador e passou a apresentar 0s registros
fotogréaficos da primeira edigdo realizada em Salvador no ano de 2010. Durante a exibigdo dos
registros, eu e Rose Boaretto tratavamos de esclarecer dividas sobre essa imprecisa forma
artistica e apresentar a proposta curatorial dessa segunda edi¢do. Por exemplo, Rose explicou
gue pretendiamos “que os artistas convidados produzam suas performances a partir do
contexto de Arraial e Trancoso, utilizando materiais locais, realizando as performances na
rua”.

Um dos técnico disse que havia tomado contato com este tipo de arte quando esteve
em Lisboa e Berlim: “Parece que havia festivais por |4, performance por toda parte”.
Entusiasmado, ele ouvia atentamente a apresentagdo do projeto; os demais pareciam
acompanhar o que se passava a partir de seu entusiasmo. A reunido durou cerca de trés horas e
a conversa foi extremamente amistosa, superou nossas expectativas iniciais.

Em seguida, fomos em direcdo a balsa que nos levaria para Arraial d’Ajuda. N&o
esperavamos uma cama aconchegante na hospedagem, e isto se confirmou. Deixamos la nossa
bagagem e saimos para contratar os servicos de alimentacdo e hospedagem para o total dos
integrantes da Mostra.

O cansago comecou a conjugar-se com ansiedade; esta etapa do processo, que eu
julgava facil, estava se revelando dificil e exaustiva. A distancia de Salvador dificultava o
trabalho; dispinhamos de escasso recurso financeiro para essa visita técnica, 0 que aumentava
nosso tempo de trabalho, na busca por hospedagem e alimentacdo adequadas ao or¢camento; e
tinhamos apenas trés dias de prazo para regressar com as estratégias de alimentagdo e
hospedagem montadas. Percorremos o0s restaurantes e hospedagens disponiveis, primeiro em
Arraial e depois em Trancoso. Essas localidades séo turisticas, oferecem uma diversidade de
opcOes de restaurantes e pousadas; inicialmente, visitamos o maior restaurante de Arraial,
imaginando que seria mais facil conseguir apoio por parte de um estabelecimento de maior
porte, 0 que ndo se verificou. O proprietario desse estabelecimento era um homem simpatico,
sorridente, “bom de prosa”; conversamos com ele durante toda uma tarde, para ouvir dele, ao
final, num tom imperioso: “N&o tenho interesse”. Respirei fundo para conter a irritacdo, o
cansaco e a ansiedade. Para ele, habituado a apoiar projetos de grandes emissoras de televiséo,
como Globo e SBT, nosso projeto néo interessava (Caderno de campo — 21/02/2013).
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Essa dificuldade de estabelecer cooperagBes técnicas para formas de arte néo
convencionais, como a performance, tem sido relatada por diversos artistas e produtores. A
vinculacdo do fomento das artes as estratégias de marketing da inciativa privada parece ser
um dos grandes entraves da politica cultural no Brasil, a iniciativa privada reconhece nos
apoios culturais uma forma de marketing para suas empresas, assim os apoios ficam atrelados
a possibilidade de valorizacdo de suas “marcas” através da associacdo com formas artisticas

caracterizadas pelo entretenimento e que possuem grande circulacdo miditica.

Assim, artes ndo convencionais como a performance parecem em geral pouco atrativas
para 0 marketing de empresas privadas. Nao surpreende que, por exemplo, o coletivo de
performance Coletivo BodeArt, do Rio Grande do Norte, tendo sido contemplado (no ano de
2012) pela Lei Ruanet34, isto €, tendo obtido autorizagdo do Governo Federal para arrecadar
recursos para realizacdo de projeto junto a iniciativa privada, tenha tentado inutilmente obter

o financiamento necessario.

Diante dessas singularidades préprias da performance art, que se traduzem em
obstaculos para sua realizacdo e permanéncia no mundo, podemos ver que, embora a
perspectiva de Howard Becker seja importante para compreender o complexo de atividades
envolvidas nos trabalhos artisticos, ela ndo avanca na direcdo de contemplar esse problema —
0 qual, de resto, ndo € exclusivo da performance, mas abrange artes como a masica, o teatro e
mesmo formas mais convencionais das artes visuais contam com esforcos de estabilizacdo
anteriores, realizado por artistas, produtores, organizadores, negociantes, publico, criticos,
curadores e materiais convencionais como tela, pincéis, cendrios, palcos, instrumentos
musicais etc. Ja as novas formas musicais, 0 cinema, a fotografia durante um longo periodo

inicial, se deparam com dificuldades similares.

Prosseguindo: depois do encontro com a Secretaria de Turismo e da fracassada

tentativa de parceria com o dono daquele restaurante, no dia seguinte visitamos em Arraial

34 Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991), institui politicas publicas para
a cultura nacional, como o PRONAC - Programa Nacional de Apoio a Cultura. O Governo federal “abre mao”
de parte dos impostos (que recebe de pessoas fisicas ou juridicas), para que esses valores sejam investidos em
projetos culturais. Esta lei tem sido alvo de criticas, pois permite que a iniciativa privada estabelega quais
projetos devem ser apoiados.

http://oglobo.globo.com/cultura/juca-ferreira-abre-fogo-contra-lei-rouanet-15258675
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d’Ajuda diversas hospedagens. Apesar da grande oferta, a maioria das hospedagens estavam
acima do valor orcado ou tinham estrutura insuficiente para as demandas da Mostra. No final
do dia, a partir de indicacbes de moradores, visitamos a hospedagem de Carla. Ela também
era artista, nos disse que conhecia performance e estava muito contente de saber que uma

Mostra ocorreria em Arraial d’Ajuda:

Sou de Porto Alegre, 14 sempre acontece festival de intervencao urbana e performance, acho
bom que esses eventos ocorram no interior, aqui quase ndo tem nada diferente, as pessoas nem
sabem que existem outras coisas no mundo. (Caderno de campo — 23/02/2013)

Fernanda apresentou mais uma vez o projeto, a Carla, explicando que antes da
realizacdo da Mostra haveria um primeiro momento em que os artistas elaborariam as agc0es
performaticas, escolheriam materiais e lugares na cidade para as performances. No cartaz da
Mostra, a produtora indicou onde o logotipo da hospedagem seria inserida caso o apoio se
realizasse. De fato, o or¢camento era insuficiente para o pagamento das tarifas regulares.

Fernada segue avancando na negociacao:

— Olha, sabe como &, edital publico, aprova no ano anterior e sé depois libera a verba, dai a
gente tem que enfrentar essa defasagem, o fato de ser uma arte diferente também néo
ajuda na captagdo de recursos, nos temos R$ 25,00 por diaria para oferecer.

— Perfeito, para mim estd bom, sou artista também, sei como é dificil fazer essas coisas, 0
pessoal ndo entende a importancia. Josué vai mostrar o anexo do albergue, acredito que
serd ideal para o projeto de vocés.

(Caderno de campo — 23/02/2013)

Essas longas descri¢bes das situacdes de campo tém o objetivo de mostrar como as
realizacOes artisticas sdo levadas a cabo por um trabalho de cooperacdo de diversos
profissionais. No caso especifico da performance, como uma forma artistica ainda nédo
convencional em muitos contextos, geralmente financiada com pouco recurso, 0
estabelecimento dessas acdes de producdo sdo incertas. Sem davida, para nossa negociacao
foi muito importante o conhecimento e simpatia prévios de Carla sobre performance. Foi a
partir disto que se instalou uma relacdo de solidariedade dela conosco. Carla nos sugeriu um
restaurante proximo a hospedagem que se ajustaria ao or¢camento do projeto e propiciou 0
contato entre a equipe da Mostra com artistas e produtores culturais da cidade, o que foi
importante para a ampla divulgacdo do evento e possibilitou que eles nos apoiassem na
elaboracdo das experimentaces performaticas. Em Trancoso, esta etapa foi facilitada pelos

contatos dos técnicos da Secretaria de Cultura e Turismo, além do trabalho prévio de Livia
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Cunha, uma segunda produtora da Mostra. Se a visita técnica ndo alcangasse seus objetivos, a
realizacdo das performances seriam inviabilizadas; nos teriamos que devolver todo o recurso
financeiro a FUNCEB. Em outras palavras, 0 momento de execucdo das experimentacoes
performéticas nos termos apresentados anteriormente — a instauracdo de uma cosmopolitica,
com a busca de sentidos virtuais num fluxo de “propiciagfes” entre humanos e ndo humanos,
numa assembleia entre acdes humanas e acdes das coisas —, esse desenrolar “artistico” da
Mostra é tributario de uma “fase institucional”. Nesta, as situacdes performéticas surgem
enquanto promessa e apelam para a capacidade imaginativa que surja entre aqueles que sdo
convidados a participar numa cooperacdo técnica. Assim, a possibilidade das realizacGes
artisticas depende do esforco das cooperagdes técnicas, cujo sucesso, como Fernanda Félix

nos dizia, vai garantir sua “invisibilidade”.

No retorno a Salvador as produtoras — Livia e Fernanda — deveriam preparar diversos
documentos para formalizar o apoio da Secretaria e dos servigos contratados. Seriam trés
oficios: dois deles enderecados a Secretaria para solicitacdo referente aos transportes e um
terceiro a ser encaminhado ao comando da Policia Militar, informando as datas de realizagéo
do evento e o uso de via publica para as acOes performaticas. Além dos oficios, foram
elaborados contratos dos servicos de hospedagem e alimentacdo e reunidas notas fiscais. Parte
dessa documentacdo foi adicionada ao relatorio final, na prestacdo de contas. A acdo dessas
“entidades que ndo dormem” (LATOUR, 2015) evitara a inadimpléncia do projeto. Assim,
nessa cooperacdo técnica da “fase institucional”, ndo apenas sdo necessarias diferentes
habilidades humanas, como o sucesso da cooperacdo técnica € comunicado pela acédo
delegada aos documentos comprobatorios. No “desenrolar artistico” essas cooperacoes
enfrentardo um “teste de forca”. Isto é, algumas experimentacGes performaticas podem
chacoalhar os esforcos de “invisibilizacdo” das coopercfes técnicas, adicionando-as aos

fluxos de propiciacdo das performances, durante o “desenrolar artistico”.

Alem da MOLA, a pesquisa de campo foi também desenvolvida em outros eventos
similares. Varios desses eventos foram realizados sem financiamento puablico, como ja
registrado Cita a Ciegas, em Cusco, que os organizadores financiaram com recursos proprios,
contando somente com apoio de movimentos sociais. J& no caso do EPI, de que também
participei, em Mulchén, Chile, no ano de 2012, embora o evento também néo tenha contado

com financiamento puablico, seus organizadores conseguiram estabelecer parcerias com
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comerciantes locais que doaram alimentos; algumas escolas (cujos alunos em grande parte
compuseram o publico das experimentacfes performaticas) disponibilizaram materiais para a
producdo das performances; e ainda, num apoio inusitado, a Ordem do Sagrado Coracédo de
Jesus cedeu as instalacBes de um convento para hospedagem dos artistas. H&4 também casos
em que os eventos sdo realizados pelo uso de tecnologia de transmisséo on-line, exemplo do
“Deformes”, evento bienal também realizado no Chile, em que grande parte das performances
utiliza tecnologias como Skype, LiveStream etc., 0 que evita 0s gastos com transportes,

alimentacdo e acomodagéo dos artistas.

Alem de viabilizar eventos de performances com baixo financiamento, novas
tecnologias tém sido, alias, largamente utilizadas na performance art, 0 que vem permitindo
que ela alcance puablicos mais amplos. Bia Medeiros, algumas vezes ja mencionada aqui,
considera que esse uso produziu um tipo especifico de performance, que ela denomina
“performance em telepresenga”. Ela também comenta que o tipo de software utilizado é
fundamental para propiciar os fluxos de interacBes das situacdes performaticas. Softwares
como LiveStream e Skype permitem apenas um canal de transmisséo das performances, sendo
pouco eficazes para a participacdo de “iteratores”, termo utilizado pela artista para
caracterizar o aspecto singular do publico na arte da performance. O software utilizado por ela
e seu grupo Corpos Informaticos é o ivisit, que permite a transmissdao em diversos canais
simultaneos e com isso amplia o alcance da participacdo do publico durante a execucdo da
performance. Nesses Ultimos exemplos, a “fase institucional” e o desenrolar “artistico” ndo
aparecem delimitados como no caso da producdo da MOLA, pois ambos sdo simultaneamente
possibilitados pela acdo desses objetos técnicos, nesse caso o0s softwares, que propiciam a um

sO tempo as cooperacOes técnicas e 0 ambiente para os desdobramentos artisticos.

No ano de 2013, o Coletivo OSSO foi selecionado para o prémio de Artes Visuais da
FUNCEB e, nessa ocasiao, produziu o evento INCORPORA, realizado no foyer do Espaco
Xisto, em Salvador-BA. O INCORPORA reuniu artistas de paises latino-americanos, do
Canada, e do Gabdo e utilizou as plataformas virtuais LiveStream e ivisit. Uma das
dificuldades encontradas na producédo do evento ocorreu com uma solicitacdo da Diretora do
Espago Xisto, de que documentassemos as acgOes a serem realizadas, descrevendo-as;
respondemos informando que tal documento era impossivel, porque ndo podiamos saber

previamente como se dariam as acdes. Essas imprecisdes da pratica performatica sdo muitas
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vezes tomadas como “amadorismo”. E essa impressdo equivocada € eventualmente
fortalecida pelo uso que os artistas da performance fazem de objetos e tecnologias que ndo
sdo criadas por eles, que tampouco tém habilidades de nivel profissional para lidar com elas.
O antrop6logo Roger Sansi-Rocca comenta essa mesma caracteristica, que também

identificou em sua pesquisa:

After Duchamp, the avant-garde was not necessarily about proposing new artistic techniques
or skills per se (new media, as we would say today), but about shifting the role of the artist
from skilled producer with a particular technique to unskilled “amateur” who finds objects,
images, techniques, and people. In this sense we can say that many contemporary artists
“work with” film, video, sound, or digital media, without necessarily being professional
filmmakers or media professionals — which is to say, without claiming to be in control of the
media they are using. In the same way, artists work with people in participatory and site-
specific projects, without claiming to have the specific skills either as social scientists, or
social worker, but just working from their own experience as social beings® (SANSI-ROCCA,
2015, p. 124).

Dado que essas realizacdes artisticas ndo sdo fruto de um trabalho artesanal, no
sentido de uma habilidade especifica empregada numa manufatura, ainda segundo Sansi-
Rocca, esses artistas adquirem um papel “executivo”, no qual dirigem e organizam materiais
produzidos por outros. Os produtores culturais, como no caso de Fernanda e Livia, ao
contrario, sdo profissionais de habilidade especifica. Cabe a elas, também, traduzir as
imprecisdes dos artistas num modelo de acdo plenamente claro e exequivel, mediante a
criacdo de oficios, tabelas, calculos, conhecimento das clausulas dos editais pablicos que
permitem e limitam o remanejamento de verbas, transacfes bancarias, organizacdo de recibos

e notas fiscais etc., para garantir o sucesso das cooperagfes técnicas.

A definigdo “profissionais de habilidade especifica” pode também ser empregada para
0s agentes publicos que elaboram os editais e dos que realizam a auditoria das prestacdes de
conta dos produtores culturais. Muitos desses agentes publicos ndo possuem familiaridade

com os tipos de realizagdes artisticas contempladas pelos editais; ndo sdo eles, portanto, que

35 “Depois de Duchamp, a arte de vanguarda nio propds necessariamente novas técnicas ou habilidades

artisticas per se (novas midias, como diriamos hoje), mas a alteracdo do papel do artista de produtor qualificado
com uma técnica particular, para um ‘amador’ ndo qualificado que encontra objetos, imagens, técnicas e pessoas.
Isto é, podemos dizer que muitos artistas contemporaneos ‘trabalham com’ filme, video, som ou midia digital,
sem necessariamente serem cineastas ou profissionais de midia - o que quer dizer, sem a pretensdo de estar no
controle das midias que eles estdo usando. Da mesma forma, os artistas trabalham com pessoas em projetos
participativos e site-specific, sem a pretensao de ter as habilidades especificas, quer como cientistas sociais, ou

assistentes sociais, mas apenas trabalhar a partir de sua propria experiéncia como seres sociais.”
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avaliam o “mérito artistico” dos projetos submetidos. Todavia, esses agentes publicos
conformam o “publico” das operacBes dos produtores culturais, a performance chega até eles
pelos registros da cooperacdo técnica, isto €, as tabelas, recibos, notas fiscais, etc. que
garantem as realizacdes performaticas para os agentes publicos da FUNCEB. Essas entidades
devem permitir que as performances realizadas durem e se expandam mais amplamente para

encontrar mais participantes de sua rede: os agentes publicos.

Na 12 edicdo da Mostra (2010), realizada a partir de submissao ao edital publico do
IPAC-BA (Instituto do Patrimdnio Artistico e Cultural do Estado da Bahia) ocorreu algum
problema no armazenamento da prestagdo de contas e algumas paginas do processo foram
perdidas. Recebi um e-mail informando que o projeto MOLA estava inadimplente por falta de
documentacdo comprobatoria e que a situacdo deveria ser regularizada com urgéncia para
evitar a devolucdo do financiamento, num total de R$60.000. Naquela época ainda trabalhava
conosco a produtora cultural Mariana Gomach, com quem fiz contato prontamente; naquele
mesmo dia, fomos ao IPAC. De posse do processo, constatamos que as folhas tinham sido
perdidas apds a entrega da documentacdo. Mostramos a uma funcionaria responsavel pelo
problema que a numeracao das paginas estava saltada, o que indicava que os documentos em
questdo tinham sido perdidos depois que os entregamos. A funcionaria compreendeu o
problema, mas sugeriu que tentassemos recuperar essa documentacao para evitar um processo
administrativo. Mariana entdo lembrou que tinha copias de muitos documentos, mas nao de
todos. Seguimos para sua casa e tentamos reuni-los, mas ainda assim faltava uma nota fiscal
do servigo de hospedagem. Felizmente, essa edi¢cdo da MOLA tinha tido lugar em Salvador e
fomos até a hospedagem, no bairro do Santo Antbnio, onde o dono do estabelecimento
concordou em emitir uma 22 via, desde que arcassemos com o valor do imposto. O problema
foi resolvido. O importante aqui é notar a acdo desses elementos ou entidades da cooperacgéo
técnica que participam da realizacdo do projeto; qualquer defeito neles pode prejudicar

gravemente sua eficacia de testemunhos institucionais da realizagdo performatica.

Toda obra de arte é o produto coletivo de todos os que tiveram alguma funcdo,
qualquer que seja, na sua realizacdo. E assim que Howard Becker define a arte com uma acao
coletiva: pessoas cooperam rotineiramente e repetidamente para a producdo de obras
artisticas, coordenam suas atividades fazendo operar um conjunto de entendimentos préaticos e

artefatos usados frequentemente. Isso constitui redes que podem assumir amplitudes diversas.
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E mesmo quando aparentemente uma so pessoa faca a obra, ela necesariamente faz uso de
materiais elaborados e fornecidos por outras que ndo estavam diretamente implicadas, nem
pretendiam estar, nessa realizacdo. Desse modo, é sempre uma rede de pessoas — cuja
atividade cooperativa se organiza pela via de um conhecimento partilhado quanto aos meios
para feitura das coisas — que realiza a espécie de obras de arte pelas quais um mundo da arte é
conhecido. Por consequéncia, os mundos da arte ndo tém limites bem definidos e permanentes
que estabelecam quem pertence ou ndo a essas atividades cooperativas. A sociologia da arte
para Becker é, nesses termos, uma sociologia pratica da arte. Diferentemente do que a
socidloga Ilana Goldstein (2008) aponta, a nocdo de mundos da arte na sociologia de Becker

distingue-se do uso que autores como Arthur Danto e George Dickie fazem dela.

Para Arthur Danto, arte € aquilo que é reconhecido como tal se houver uma teoria
artistica que respalde a obra e, assim, a conecte a Histéria da Arte. O mundo da arte é para ele
um produto da “atmosfera” de teorias artisticas que permite reconhecer determinada
realizacdo enquanto artistica ou ndo (DANTON, 2006). Essa € a condicdo “interpretativa” da
obra pelas teorias da arte, uma perspectiva idealista que objetiva estabelecer o0 que € ou ndo
arte e, ainda, 0s juizos estéticos que separam arte boa e ruim. Para George Dickie, o conceito
de mundo da arte ndo se refere a essa “atmosfera” das teorias de arte, mas a interpretacédo de
um grupo particular de pessoas, que sdo os curadores, criticos, artistas, publicos, entre outros
diretamente implicados na legitimacao ou deslegitimacdo de obras de arte; é considerado arte
algo que coincida com o género de coisas concebidas como tal pelos membros do mundo da

arte.

Sobre esses autores, Howard Becker escreve:

Mesmo quando os filésofos discutem a organizacdo social, eles o fazem de maneira hipotética,
inventando exemplos para ilustrar as categorias que desenvolveram em suas analises. Assim,
filésofos como Arthur Danto e George Dickie, quando tragcam juizos de valor estético para as
operacdes de uma entidade que eles chamam “mundo da arte”, ndo discutem nenhum mundo
da arte em particular em sua completa realidade organizacional. Em vez disso, eles usam
coisas que aconteceram ou poderiam acontecer em algum campo da arte para trazer a tona as
distincdes que estdo fazendo. Assim, Dickie se dedicou a questdes como esta: suponha que o
tratador de um elefante do zooldgico tenha proposto este animal como um candidato a obra de
arte. Isso faz do elefante arte? Bem, trata-se de uma pergunta, mas ndo daquelas que, de
alguma forma, sdo debatidas contemporaneamente nos mundos da pintura, da escultura, da
literatura, do teatro, entre outros. (...) Estetas perseguem a logica de como tais mundos
atingem os julgamentos coletivos a que eventualmente chegam, mas ndo a realidade
organizacional confusa dos curadores, dos negociantes, dos colecionadores e dos criticos, e
seus multiplos e conflituosos motivos, que os cientistas sociais descrevem. O mundo da arte é,
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para eles, um dispositivo l6gico que ajuda a explicar como um sistema de julgamentos
estéticos pode funcionar (BECKER, 2014, p.10).

Os trabalhos de Danto e Dickie sé@o definidos por Becker como um esforco
“caracteristicamente negativo”, projetados para evitar o contagio com qualquer material
indigno — determinados por termos pejorativos como kitsch ou “cultura de massa” — que possa
ser tomado como a coisa real. O mundo da arte, para aqules autores, é purificado de tal modo
que obsurece o fato de que arte é primeiramente uma criacdo e que, por isso, tudo conta em
sua producdo, inclusive as teorias da arte e as concepgdes de um grupo profissional. Becker,
diferentemente, propde analisar como o termo “arte” é utilizado na vida organizacional dos
mundos da arte, questionando: “Quem atribui este titulo?”, “Como estas atribuicdes séo
mantidas e influenciam?”, “Com quais resultados?”. O fundamental na sociologia de Becker é
explorar como interagdes entre pessoas sdo articuladas de modo a estabelecerem uma

“definicdo de situacdo”, na qual surge a arte.

Assim, é fundamental identificar e seguir as cooperacdes que permitem que coisas
sejam conhecidas como arte: “Quando as encontramos, procuramos outras pessoas que Sao
também necessérias a essa producgdo, construindo gradualmente um retrato o mais completo
possivel de toda a rede de cooperacdo que se irradia da obra em questdo” (BECKER, 2008, p.
35). Em outras palavras, a arte surge para Becker num *“quadro situacional” — o retrato. Isto €,
a interacdo tem simultaneamente, segundo esse autor, as formas contraditorias de um quadro
(mundos da arte) e de uma rede (as cooperagdes): séo as interagdes face a face entre humanos
das redes de cooperacdo que tracam um quadro delimitado, uma situacdo definida, onde algo
emerge como arte. Temos, assim, que ha dois niveis de analise, aquele da localizacdo das

cooperagdes, no nivel “micro”, e o da globalizagcdo do enquadramento, nivel “macro”.

Contudo, o que pesquisa empirica apresentada aqui revela é que, nesses esforgos
cooperativos ndo aparece nunca um quadro bem delimitado, nada que possa ser tomado como
um “retrato”. O que aparece é algo que podemos resumir, citando Latour, como uma rede
continua “muito ramificada, multiplicando pessoas, datas e lugares muito
diferentes” (LATOUR, 2015, p. 168). Essa rede se expande sempre por outras interacoes,
sempre se deslocando e por isso nunca produzindo um dominio bem delimitado. Como ja
vimos, as interagdes nas redes cooperativas contam com actantes diversos, ndo apenas com 0s
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profissionais de habilidade especifica (produtores, agentes publicos etc.) e artistas, mas
também com oficios, contratos, notas fiscais, tabelas, etc. — entidades que operam ndo como
meros meios para transmitir a obra as competéncias dos profissionais envolvidos, mas como
mediadores, equiparaveis aos outros demais actantes da rede. E porque a rede cooperativa
também conta com esses actantes que, por exemplo, o esfor¢o de “invisibilizagdo” daquela

“fase institucional” da realizacdo performatica pode acontecer.

Este ponto acima pode ser clarificado novamente com o auxilio de Bruno Latour que,
primeiro, explica a relacdo entre humanos e ndo humanos no aspecto que acaba de ser
destacado acima. Ele escreve: “(...) deslocando a interacdo para nos associar a ndo humanos,
podemos durar além do tempo presente em outra matéria que nao a do nosso corpo e interagir

a distancia.” (Idem, p. 179). E prossegue, desenvolvendo a afirmagéo com este exemplo:

Simples pastor, é suficiente que eu delegue a uma barreira de madeira a tarefa de conter os
meus carneiros, para que eu possa dormir com meu cachorro. Quem age enquanto eu durmo?
Eu, os carpinteiros e a barreira. Eu me exprimi nessa barreira como se eu tivesse exteriorizado
uma competéncia que possuia em potencial? De jeito nenhum. A barreira ndo se parece em
nada comigo. Ela no é a extensdo de meus bragos ou do meu cachorro. Ela me ultrapassa
completamente. Ela é, incontestavelmente, um actante. Surge, subitamente, da matéria
objetiva para esmagar com sua pressao meu pobre corpo fragil e sonolento? Néo, fui busca-la
porque ela ndo tinha precisamente a mesma durabilidade, a mesma dureza, a mesma
plasticidade, a mesma temporalidade, em suma, a mesma ontologia que eu. Apoiando-me nela,
eu pude passar de uma relacdo complexa que pedia minha vigilancia continua a uma relacéo
apenas complicada que ndo exige de mim mais do que trancar a porta. Os carneiros interagem
comigo quando eles batem seus focinhos nas tabuas asperas do pinheiro? Sim, mas com um eu
desligado, delegado, traduzido, multiplicado pela barreira. Chocam-se com as limitacdes
objetivas da matéria? Na verdade, ndo, uma vez que a barreira ndo se parece nem com 0
pinheiro nem comigo. Trata-se de um actante inteiro que passa a pertencer ao mundo social
dos carneiros, mesmo que ele tenha caracteristicas totalmente diferentes dos corpos. Cada vez
gue uma interacdo dura no tempo e se alonga no espaco, signica que foi compartilhada com

n&o humanos (ldem, p. 180).

Assim também a arte da performance se realiza através das redes de mediacdes,
associacOes e traducOes de actantes diversos: artistas, produtores, agentes publicos, editais,
prestacdes de contas, documentos, objetos técnicos etc. A performance segue adiante porque
ela é capaz de formar sociabilidade; se a arte demanda cria¢do, nesse mesmo processo em que
ela é criada sdo fabricados os actantes da rede de sua criacdo, com suas competéncias

especificas. Em suma, performance art € uma criacao e, para ser criada, fabrica seus actantes

criadores.
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2.2 Fazendo publico

Neste topico, trataremos de como as experimenta¢es performaticas criam para si um
publico com o qual lidam. Essa exploracdo inclui buscar responder a: Como se faz arte da
performance? e Como ela produz um publico? Perseguir essas questdes corresponde a
percorrer um caminho que emerja conjuntamente com 0s passos; ndo a seguir uma trilha para
atingir pontos em um mapa previamente tracado. Com isto se impde uma questdo sobre o
alcance da perguntas através das quais vamos avancando numa exploracdo tedrica e/ou
empirica. Isto porque sdo muitos 0s casos em que a pergunta ja compreende sua resposta, nela
indicada ou mesmo determinada. E o tipo de pergunta que ndo traduz um ambito aberto de
exploracGes, mas antes define um campo de expectativas de respostas; com isto, cessa a forca
da pergunta no sentido de produzir novas passagens. Para evitar pergunta “fraca” ou
“fechada”, que antecipa sua resposta, cabe perguntar: Sob quais condi¢cdes a pergunta foi
feita?; Como ocorreu, para que eu pergunte o que pergunto? Aqui se trata de somente indicar
essas questdes — para afirmar uma exploracgdo “aberta” do problema da performance art como

Se apresenta neste texto.

O primeiro ponto que perseguir é o da “descoberta” do “espectador/participador” pela
performance, isto €, a assuncdo plena do espectador como integrante da “obra”, por essa
forma de arte. O interesse pela interacdo artista/publico na arte é persistente para mim como
pesquisadora, alias. Durante o mestrado, estudei a arte da palhacaria e como se dava o
improviso nessa pratica, em que a dindmica entre artista e publico é fundamental — o
improviso do palhaco é exatamente o produto artistico da interacdo de artista e pablico. Para
informar sobre essa caracteristica que a palhacaria partilha com a performance art, vale

inserir aqui um relato dessa pesquisa anterior.

Durante o ano de 2010 acompanhei um grupo de palhagos. Um destes, o palhaco
Alexandre Luis Casalli, foi meu principal interlocutor na pesquisa. Naquela época ele
realizava uma série de atividades em Salvador, como oficinas de formacao, direcdo de
espetaculos, atuacOes em teatros e pragas; essas diferentes atividades foram fundamentais para
0 desenvolvimento da pesquisa. Em relagdo a sua expectativa sobre o publico em suas

apresentacdes, Alexandre diz:
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Alexandre Luis Casalli — O lugar do publico no meu espetaculo € um lugar em que ele é o
protagonista, meu espetaculo é vulneravel porque dependo plenamente do publico, da energia
do publico, ele é meu parceiro de cena. Eu tento transforméa-lo, o texto do espetaculo é
direcionado a mostrar que € a energia dele, a participacdo dele que vai dar o tom para o0 que a
gente vai viver naguele momento. E um ritual que esta sendo feito junto. O palhaco é como o
rei Midas, s6 que o rei Midas tocava nas coisas e virava ouro. O palhaco, ele chega perto das
coisas e elas ficam ridiculas, entdo também tem esse lugar onde o palhago, por estar
interagindo com o publico, traz o pablico. E tratando da dramaturgia padrdo que acontece ai,
gue tem o her6i, o vildo, tem essas coisas, pelo [fato de o] publico estar naquele lugar, junto
com o palhaco, conseguimos perceber o ridiculo que tem nisso tudo. Do ridiculo das histérias
de herdi, do ridiculo que cada pessoa tem, porque quando qualquer pessoa que vem ali e
coloca aguela mascara, ou mesmo que ndo coloque, o fato dela fazer uma expressdo mais
cénica, mais teatral, que o palhaco esta propondo, leva todo mundo ao lugar do que é risivel,
ridiculo. Em Palmeiras-BA, apresentei na feira e tinha um som, os caras vendendo uns cds.
Pedi o favor deles baixarem o som (porque tinha pedido para eles tirarem 0 som, mas eles ndo
guiseram, eles estavam ali para vender o som deles). Entdo, eu cortei todo o comeco do
espetaculo, cortei o pedido para que batam palmas, o discurso sobre o palhaco; fui logo para
acdo. “Vim aqui para fazer isso, tal coisa”, e como percebi que eles ndo respondiam a
interacdo para bater palma forte, para gritar, eu abandonei porque isso enfraquecia. Se vocé
fica apegado a uma coisa, termina enfraquecendo as outras coisas. Porque vocé fica ali
esperando que aquilo aconte¢a, quando acontece é meio forcado. Eu brinco com as criancas,
Pego as criangas para segurarem um copo com agua, eu pego a garrafa de 4gua para molhé-las.
Como eu vou morrer, eu preciso de alguém para me matar, como seria muito chocante para o
publico matar um palhaco sé por matar, seria uma violéncia gratuita, eu viro o vildo da
hist6ria que nas dramaturgias sempre se da mal, sempre morre. Entdo convido dois heroéis para
0 espetaculo, sdo estruturas que sdo nimeros em si, como trazer as criangas, brincar com 0s
rapazes que vao virar super-heréis, mas eles estdo desencadeando a propria proposta que o
palhago faz para o publico. Quando o publico se apropria daquilo, ele se sente artista, ele esta
contribuindo para que aquela arte se perpetue. E vocé viver da sua criatividade. Sentir, gerar
sentido com o publico, é esse o desafio que encontro na rua: como gerar em cada obra uma
forma em que o publico possa fazer o espetaculo junto comigo.

Alexandre sempre apresentava essa caracteristica participativa do publico em seus
espetaculos; observando outros palhacos, foi possivel caracterizar essa participacdo ativa do
espectador como um componente fundamental da proposta dramatirgica da arte do palhaco,
que se evidencia sobretudo nos espetéaculos realizados em pragas. Diferente do teatro, na rua o
palhacgo precisava instaurar um “espaco cénico”, formar uma roda, ou seja, manter as pessoas
como publico, interessadas em estar ali, interrompendo e seu rumo anterior. Assim a arte do
palhaco e arte da performance se avizinham pela condi¢do do espectador como participador,
um elemento pode alterar as expectativas prévias dos artistas e conduzir a interacdo em
direcdes imprevistas. Mas ha diferencas entre essas duas formas de arte, especialmente quanto

ao produto artistico de cada uma delas. Com o palhago h& um compromisso prévio: o riso.

Uma série de entidades povoam o espetaculo de palhaco na tentativa de estabelecer
este proposito, desde a rotina dos ensaios, a roupa coémica por inversdo de padrbes (“para

mim é preferivel usar golas altas porque tenho o pescoco curto”, Alexandre dizia), 0s objetos
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de cena, a maquiagem e, claro, o nariz; mas também a escolha do local onde seré realizado o
espetaculo. Esta escolha é orientada pelas posi¢fes entre artista e pablico; mesmo na rua,
busca-se fabricar espacos cénicos estaveis, formando uma “roda” que, de fato, € um
semicirculo com o artista no centro e o publico conformando o semicirculo; “E importante
buscar um local onde as pessoas ndo se acomodem atras de vocé,” ensinava Alexandre aos
alunos de um curso de formacdo de palhacos. Assim, o palhaco conta com muitos
“aliados” (humanos e ndo humanos) na criagdo dessa atmosfera comica, inclusive com a
expectativa do publico, cuja inquietacdo se traduz na pergunta: “O que estd acontecendo
aqui?” e que encontra acomodacdo na resposta de seu proprio riso. Simplesmente, como

escreve Demian Reis (2013) em seu livro sobre o tema, “O palhago € um cagador de risos”.

A performance, ao contrario, busca sustentar a inquietacdo do publico, buscando
manter 0 mais possivel a questdo “O que esta ocorrendo aqui?”. Porém, assim como ocorre
na arte do palhaco quando tem lugar em teatros, quando a performance é acolhida em
galerias, museus ou outros espacos convencionais de arte, dificilmente consegue propiciar e
manter essa inquietacio. E porque esses lugares parecem conformar as expectativas, dado que
0s espectadores se dirigem a eles previamente guiados por uma informacao: trata-se de arte.
Para tracar um paralelo que parece esclarecedor: o espetaculo de palhaco, quando realizado na
rua, alia-se a uma série de entidades com o propoésito de realizar seu compromisso prévio
com o risivel. A performance art, mesmo quando tem lugar em galerias e museus, ndo embute
qualquer efeito técito. Por isso, mesmo nesses lugares a inquietacdo pode em alguma medida
persistir, num sentido que em geral corresponde a esta trajetdria: trata-se de arte, trata-se de
uma performance, mas o que esperar de uma performance, o que esperar desta performance?
O palhaco que nédo faz rir ndo tem publico; a performance arrisca pér toda expectativa em
aberto, sem dirigi-la a qualquer finalidade especifica. E quando é realizada na rua, propde
uma incerteza a mais ao tracar, nesse espaco inespecifico, uma zona nebulosa entre arte e nao-
arte — como testemunham diversas situacdes registradas em campo durante a pesquisa

empirica.

Eram dezesseis horas em Arraial d’Ajuda, distrito de Porto Seguro-BA, com dezessete
mil habitantes. Quatro artistas da performance seguiram para o local que tinham escolhido
para realizar suas a¢des, um campo gramado que os moradores da cidade chamam de “Faixa

de Gaza”. E um lugar que marca uma divisdo entre a parte turistica e a zona dos antigos
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moradores locais, que foram sendo deslocados para mais longe da orla maritima, através do
processo de especulacdo imobiliaria e correspondente gentrificacdo. A “Faixa de Gaza” é um
espaco de alto fluxo de motocicletas e de pedestres durante todo o dia. Foi este o local que
Sara Panamby, Lais Guedes, Anibal Sandoval e Lucas Moreira escolheram para a realizacéo

de suas performances na segunda edi¢do da Mostra MOLA.

Os quatro artistas estavam seminus, sendo que Lucas Moreira ficou completamente nu
em dado momento, quando se lavava com &gua e em seguida passava terra sobre o corpo.
Perto dele, Anibal vestia apenas um short preto e cavava um buraco na terra com ajuda de
uma enxada. Em poucos minutos se instalou um pandemaonio: um rapaz avangou em direcdo a
Lucas dizendo “Vista a roupa, isto ndo é arte, é falta de respeito!” e, apontando para Anibal,
que cavava 0 buraco, dizia “Aquilo € arte, isto & pouca vergonha”. Rose Boaretto e Bia
Medeiros, curadoras do evento, comegaram a conversar com ele; logo chegou ao local uma
viatura da policia. Rose Boaretto, Fernanda Félix e eu nos voltamos para os policiais,
tantando convencé-los a permitir o seguimento da performance. Fernanda havia apresentado o
oficio que fora enviado para a Secretaria de Turismo e Cultura, os policias disseram que ndo
havia sido informado e que receberam diversas reclamagdes dos moradores. Outras pessoas se
aproximavam da gente e diziam que havia escolas por perto, que deveriamos fazer aquela
acdo a noite. As cooperacdes “invisiveis” da producdo foram perturbadas. Fernanda se
manteve conversando como os policiais e afirmando que tinhamos autorizacéo da Prefeitura e
que esta repassara o oficio para a Policia Militar. Por fim, os policiais nos deram quinze
minutos para sairmos de la. “Bem, ainda tinhamos quinze minutos”, pensou Bia Medeiros,

como me revelou depois.

A0s poucos, a equipe de producdo informava aos artistas o que se passava. Com a
cooperacdo das produtoras, conversavamos com 0s artistas e conversdvamos com pessoas do
publico sobre 0 que acontecia. Enquanto isso, outras pessoas juntavam-se ao redor de Sara
Panamby, que realizava uma body modification®: tinha um tipo de extensor na boca para
manté-la sempre aberta, estava vestida com trapos e uma tira de ossos amarrados com um

tecido cobria sua coluna. Fazia uma figura dantesca. Sua nudez estava ali, mas ndo era vista

36 Uma linha de atuacdo na performance art que trabalha com modificagdes corporais reversiveis e ndo
reversiveis. A francesa Orlan, cujo corpo consta entre as obras de arte do Museu do Louvre, é a mais

representativa entre os artistas desta modalidade de performance.
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como fator de incdmodo. Em determinado momento eu me aproximei do publico que tinha se
formado ao redor de Sara e uma mulher olhou para mim e disse: “Esse povo é engracado, 0
cara la4 ficou chateado com o garoto que estava nu, mas olha ele aqui vendo ela, isto é

machismo! E nessas horas que a gente vé!”

Esse problema sobre a censura da nudez masculina e aceitagdo da nudez feminina néo
foi algo buscado pelos artistas na concepcdo de suas performances. Entretanto, essa questdo
politica surgiu e foi claramente identificada por uma pessoa (talvez por outras que nao tenham
se manifestado) e era mesmo muito nitido. Em contexto machista, a nudez feminina é vista
como censuravel, mas pouco “agressiva”; ja a nudez masculina é tida como muito agressiva e
ofensiva a moral. Mas o aspecto mais relevante aqui é que os artistas, e particularmente Lucas
Moreira, ndo pretendiam despertar aquele efeito de transgressdo moral. Esse tipo de
imprevisto, como outros tantos, ocorre porque o limite pouco definido entre arte e ndo-arte

que a performance traz permite interagcbes muito surpreendentes.

Perguntei & mulher (que ndo parecia fazer relacdo entre mim e o grupo dos criadores
do evento) por que se mantinha ali, acompanhando a performance de Sara. Ela respondeu: “E
interessante, né ndo?! A gente fica com medo, ela esta fazendo medo, as criangas acham que é

um monstro, mas isso atrai”.

T T T
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Figuras 10,11 e 12

Sara Panamby
Foto: Acervo MOLA

Sem titulo 2015

I MOLA , Porto Seguro
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Nesse caso, as entidades que operavam na agdo performatica pareciam ndo estabilizar
0 estatuto de arte, as pessoas se mantiveram por horas e, mesmo tendo sido informadas que se
tratava de um festival de arte, a estranheza que se indica na questdo “O que esta ocorrendo

aqui?” ndo se arrefecia: “E mesmo arte?”.

Esse limite fracamente estabelecido entre arte e ndo arte é consequéncia do aspecto de
abertura da performance, como afirmamos anteriormente, ndo apenas no sentido dos estudos
de estética que define toda e qualquer forma artistica enquanto “aberta”, mas num sentido
ainda mais amplo: € aberta nos termos de uma cosmopolitica. As artes do “espetaculo”, como
a palhacaria, correm seu risco proprio, que para o palhaco é o de ndo produzir o efeito risivel,
mas essa arte busca enfrentar esse risco reunindo inimeras entidades para levar a diante o
espetaculo, com a ja mencionada estabilizacdo das posi¢des artista/publico, em que o publico
é convocado a participar em determinados momentos, embora essa participacdo possa
eventualmente ocorrer a revelia do palhaco, que geralmente a aproveita e incorpora ao
espetaculo. Na performance, muitas vezes essa estabilizacdo simpelesmente ndo ocorre, e as
interrupgdes podem ocorrer de modos pouco previsiveis, por exemplo, pela policia, como no

caso acima, entre outros varios casos.

Na performance “Quantas contas a pagar”, da artista Rose Boaretto, realizada em
Cachoeira-BA durante a festa da Boa Morte3” ndo foi a policia que veio interromper, mas um
praticante religioso. A artista estava vestida de preto e descia a ladeira ao lado da sede da
Irmandade da Boa Morte rompendo colares semelhantes aqueles usados pelos adeptos do
candomblé, que se referem a eles como “contas”. Rose carregava no pesco¢o diversos colares
que ia tirando, torcendo e rompendo um a um. Essa acdo buscava, segundo a artista, evocar o
uso que as antigas escravas faziam das joias que recebiam de senhores de escravos como
“presentes” dados em troca de “favores”, inclusive sexuais, para comprar cartas de alforria.
Contudo, a performance foi recebida como uma profanacgdo por um rapaz que acompanhava a
performance, sentado numa calgada proxima. Ele se aproximou de Marcio Shima, artista da
performance convidado pelo Coletivo OSSO naquela ocasido, e disse que ela ndo podia fazer
aquilo: “Por que quebrar as contas?”, “Vestida de preto e quebrando contas no dia de Nossa

Senhora da Boa Morte?”.

37 Manifestacdo caracteristica da religiosidade popular que acontece todos os anos na cidade de Cachoeira, no

Reconcavo Baiano, durante o més de agosto.
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O rapaz foi até Rose e tomou alguns colares dela; ela se voltou para ele e Ihe ofereceu
mais outros dos que ainda carregava no pescoco. Ele recusou, disse que ndo queria participar
do “despacho™® de ninguém, mas que ela deveria parar. Marcio Shima e Zmario se
aproximaram do rapaz e explicaram 0 que se passava. Era uma performance e ela estava
fazendo referéncia ao fato da violéncia do sistema colonial. Depois daquela informacéo ele
aceitou os colares da artista que seguiu até o final da ladeira quebrando seus colares “quase
contas” (pois ndo eram inteiramente contas, dado que ndo foram consagradas pelo ritual
especifico para isso no candomblé, mas seu material conduziu o praticante aquela reacéo).
Em nosso retorno para Salvador, Rose relatou o quanto ficou tensa naquele momento, pois o

rapaz estava agressivo e a pegara de surpresa.

Figura 13

Rose Boaretto

Foto: Acervo OSSO

Quantas contas a pagar, 2009

Mostra OSSO, Cachoeira, Bahia

38 Termo utilizado para se referir as oferendas nas religides de matriz africana no Brasil. O “despacho” esta

relacionado as oferendas ao orixa Exu.
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Antes de conclusdes claras, estes acontecimentos apontam para algumas formulagdes
que apelam para futuras analises. A instabilidade da performance, ou seja, sua nao inscricao
prévia em um formato definido de espetdculo com seu correspondente horizonte pré-
delineado de expectativas é que pode leva-la a se tornar, por exemplo, “caso de policia” ou
uma “heresia”. E a rua como espago para as intera¢fes performaticas geralmente se torna uma
aliada no sentido de reforcar essa instabilidade, como foi visto acima. Importante registrar,
porém, que esse tipo de reacdo de animosidade ndo é um efeito que ocorra em toda
performance. Os exemplos acima pareceram pertinentes para destacar a diferenca entre 0s
produtos artisticos que emergem da relacdo artista/publico na performance art, a partir do
contraste com a forma tomada como exemplo paralelo, a arte do palhago, tracado no inicio
deste tépico. Em resumo, o espetaculo do palhago solicita entidades que estabilizem a
atmosfera comica; seu sucesso depende desse compromisso; de outro lado, a performance
define-se por sua instabilidade, que reside numa zona de indefinicdo entre arte e ndo arte, e

numa abertura a efeitos que podem ser tdo inesperados para a publico como para o artista.

No ano de 2015, iniciei mais uma etapa de meu trabalho de campo. Em marco desse
ano foi realizada a terceira edicdo da MOLA, na cidade de Lengois, Bahia. Dentre os eventos
que tiveram lugar nessa Mostra, selecionei as performances do artista argentino Javier Del
Olmo e da artista baiana leda Oliveira para registrar outras caracteristicas da relacdo artista/

publico na arte da performance.

Num determinado momento da Mostra, lembro que eu estava sentada quando Javier se
aproximou e antes que ele dissesse qualquer coisa, tornou-se perceptivel para mim que algo o

afligia. Depois de um breve siléncio, ele disse, em espanhol:
Javier Del Olmo- Bem, dificil ter uma ideia para o trabalho sem saber falar
portugués, sem  ter como me aproximar das pessoas através de seu idioma.
Daniela Félix— Vocé precisa se aproximar das pessoas para sua performance?
Javier Del Olmo- Sim, porque sempre realizo agdes com os outros, ndo para outros.
Daniela Felix— Como assim? Qual a diferenca?

Javier Del Olmo- E que sempre tento criar uma agio que seja resultado dos vinculos
gue consigo estabelecer no local. Estes vinculos é que criam a performance.
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Daquele dia em diante até a apresentacdo de sua performance, passei a observar mais
atentamente o trabalho dele. Dois dias depois dessa conversa eu 0 encontrei junto de uma
senhora idosa, em pé numa cal¢ada debaixo de um alpendre, protegendo-se do sol forte, e ele
mostrava a ela alguns desenhos da cidade de Lencois que tinha feito. Ndo pude permanecer
com eles porque precisava ir & hospedagem para uma reunido geral com a equipe de producéao
(meu trabalho de pesquisadora era sempre acompanhado das exigéncias das atividades de
producAo e curadoria). A noite, sentados em um bar, estavamos Javier, eu e outros integrantes
da Mostra. Voltei-me para Javier e perguntei se estava mais tranquilo com sua performance.
Ele abriu um sorriso e disse que naquele dia, durante o encontro com a senhora debaixo do
alpendre, descobriu uma forma de criar o “vinculo” com Lencois, que ele e aquela senhora
estiveram juntos por algumas horas, que os desenhos tinham permitido uma comunicagao
entre eles. Depois de ter-lhe mostrado seus desenhos e aprendido através deles algumas
palavras em portugués, ele ofereceu a ela o caderno e caneta, e a senhora comecou a desenhar.
Javier tira de sua bolsa o caderno, folheia as paginas — havia muitos desenhos — mostra o

desenho dela e diz:

Javier Del Olmo - Ela desenhou a vizinha. Ficamos mais um tempo juntos, agradeci e me
fui. Depois sentei proximo de um senhor, mais ou menos da mesma idade dela, e fiz a mesma
coisa: mostrei 0s meus desenhos e depois ofereci o caderno e a caneta e ele fez um desenho.
Recolhi varios desenhos hoje, e amanha vou te mostrar uma coisa.

No dia seguinte depois do café da manh@, Javier me convidou para “tomar um mate”.
Fomos para a varanda da hospedagem, sentamos numa mesa e ele mostrou diversos espelhos
redondos, ndo muito grandes, era possivel segurar cada um com uma mao. Havia desenhos
em alguns deles — Javier fizera decalques dos desenhos do caderno para estes espelhos

utilizando papel carbono.

Javier Del Olmo - A performance que vou fazer é projetar o desenho das pessoas daqui de
Lencdis nas paredes de algumas das igrejas, sdo lindas as igrejas daqui. Uma vez, em
Buenos Aires (eu fago muitas agdes com 0os movimentos sociais 18), estava em um protesto
sobre a questdo das moradias populares em frente a Casa Rosada39, levei estes espelhos e
tinhamos casas desenhadas sobre eles. Num determinado momento do dia, o raio solar
formou um reflexo e era possivel projetar as casas nas paredes. Ndo tinha certeza se iria
funcionar, mas funcionou. Hoje vou experimentar na parede da igreja*® que esta aqui do
lado.

39 Sede da presidéncia da Republica Argentina.

40 |greja do Rosério, Lengois-BA
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Conversamos sobre isso por mais um tempo; eu tinha achado muito interessante a
proposta dele. Logo precisei seguir para uma atividade de producdo: ir & Secretaria de Cultura
para solicitar o desligamento de um poste de luz para viabilizar a exibicdo de videos numa das
pracas da cidade. Passaram-se mais dois dias, era véspera da performance de Javier, ele
estava sentado na mesa da varanda e decalcava os desenhos no espelho. Os moradores de
Lengois que Javier contactara tinham concordado ajuda-lo a fazer as projecdes com o0s
espelhos. No dia seguinte, as 11:30, diversos moradores, organizadores e outros artistas
integrantes da MOLA comecaram a projetar seus proprios desenhos na parede da igreja
(Figuras 14, 15 e 16). De vez em quando, uma nuvem cobria o sol e o desenho desaparecia,
para depois retornar quando a nuvem passava. Javier havia recolhido desenhos de pessoas das
mais diversas idades; idosos, adultos e jovens os projetavam e vibravam reconhecendo seus
desenhos: “Ricardo, olha o meu ali!” Percebia-se a alegria dos presentes, sem sinal de

estranhamento ou conflito.

P e s

JUELT &
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Figuras 14, 15 e 16
Javier Del Olmo
Foto: Acervo MOLA
Sem titulo, 2015

Il MOLA, Lengois
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Nessa mesma edicdo da MOLA, a performance realizada pela artista baiana leda
Oliveira guarda pontos de contato com o trabalho de Javier. No entanto, leda fez uso de
elementos comuns, ndo apenas porque fala 0 mesmo idioma da populacdo da cidade, mas
porque utilizou em sua experimentacdo elementos presentes no cotidiano de Lencdis. Sua
performance pode ser dividida em trés momentos: num primeiro, com ajuda de Ricardo
Xavier, jovem artista local que participou das atividades de producdo da Mostra, leda
localizou as mulheres mais velhas da cidade. Durante dois dias visitou as casas delas e
escutou suas histérias. Num daqueles de intervalo entre meus trabalho de producéo e
curadoria, leda e eu tivemos uma conversa em que ela me contou que muitas daquelas
mulheres passavam dias sem sair de suas casas, no maximo acompanhavam uma filha até a
feira e voltavam para casa; algumas frequentavam a missa aos domingos mas, em geral, 0
transito delas nos espagos publicos da cidade era bem raro. leda estava interessada em
questdes do envelhecimento e de como seria ser idosa numa cidade como Lencdis. O
aniversario da artista coincidia com as datas da Mostra, e a partir disso e das questdes a que
ela o associava, pretendia realizar uma agdo com a participacdo dessas mulheres, fazé-las

integrar um acontecimento ocupando 0s espacos publicos da cidade.

Num segundo momento, leda caracterizou-se com o que ela chamou de “vedete de
feira”: 0 modo como se vestiu evocava as atrizes dos teatros de revista no Brasil e as feiras
livres do Nordeste. Utilizou, também, um jegue com dois cagués carregados com 45 lencois
(um namero igual ao dos anos de vida que a artista havia recém completado) a serem
entregues um a um a cada uma daquelas senhoras que ela visitara. Assim, nesse momento da
performance, a artista, caracterizada como descrito percorria as casas e entregava a cada uma

das senhoras um lencol (Figuras 17 e 18).

No dia seguinte, vestida com um pijama e carregando um bicho de pellcia, leda
seguiu até a praca central da cidade (Praca Horéacio de Matos), deitou-se no pavimento de
paralepipedo e aos poucos algumas mulheres que ja estavam a sua espera comegaram a cobrir
a artista com os lengois. O publico ja presente acompanhava mulheres idosas surgindo de
varias vielas até o ponto de encontro, trazendo cada uma o lencol que tinha recebido de leda

para colocé-lo sobre ela (Figura 19).
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Figuras 17,18 e 19
leda Oliveira

Foto: Acervo MOLA
Sem titulo, 2015

1 MOLA, Lengois
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Nesses trabalhos € possivel perceber claramente como o publico participante vem a
integrar plenamente a obra, na performance art. Retomando aquela comparac¢éo,se na arte do
palhagco o espectador participa em determinados momentos do espetaculo para contracenar
com ele, na performance o espectador-participante faz a propria, em conjunto com o artista e
demais actantes. Bia Medeiros compreende esta singularidade da relacdo artista/publico na

performance através dos conceitos de composicao urbana e iteratores:

A composicdo urbana ndo é nada, ela pode ser tudo aquilo que, em espagos de circulagao
publica, renova o sentido cotidiano, ou seja, traz uma producdo sensorio-simbolica, reproduz o
contexto, o lugar. Ela pode ser gesto, acdo, objeto, instalacdo, espetaculo, arquitetura, reflexao,
ou simplesmente flexdo: dobrar o lugar, criar dobras. A composi¢do urbana esta sujeita a
intervencdo humana, dos espectadores-participadores. Corpos Informaticos prefere o termo
“iteratores”. A iteracdo chama o transeunte, o errante para compor com a acdo. Esta € mutavel
em sua forma, em seu tempo e em seus sentidos, para se expor nas ruas, vulneravel. Nada
impede de iteratores descaracterizarem a acdo. Na iteracdo o trabalho se re-cria. Na iteracdo, o
iterator-propositor pode ver sua “obra” trasmutada pelo iterator-espectador. (MEDEIROS,
2014)

Esta caracteristica de abertura da performance diz respeito ao seu proprio modo de
realizacdo e permanéncia; ao propor a ja mencionada zona entre arte e ndo-arte, ela recruta os
mais diversos actantes e experimenta com eles uma situacdo. Assim, se toda arte € aberta e
reline sempre actantes diversos para se realizar e permanecer, as variadas formas artisticas o
fazem de variados modos. Essa questdo e sua centralidade para o pensamento sobre arte é
apresentada pelo filosofo pragmatista John Dewey (2010), em sua obra “Arte como
experiéncia”:

Por serem expressivos, 0s objetos de arte constituem uma linguagem. Melhor dizendo, muitas
linguagens. E que cada arte tem seu veiculo, seu meio, e esse veiculo se presta especialmente
a um dado tipo de comunicacdo. Cada veiculo diz algo que ndo pode ser enunciado tdo bem ou
de maneira tdo completa completa em nenhuma outra lingua. As necessidades da vida
cotidiana deram importancia pratica superior a uma modalidade de comunicacdo: a fala.
Infelizmente, isso deu origem a impressdo popular de que os significados expressos na
arquitetura, na escultura, na pintura e na musica podem ser traduzidos em palavras, com pouca
ou nehuma perda. Na verdade, cada arte fala um idioma que transmite o que néo pode ser dito
em nunhuma outra lingua (...) A obra de arte s6 é completa na medida em que funciona na
experiéncia de outros que nao aquele gque a criou. (DEWEY, 2010, p.215)
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Contudo, ainda h& outras caracteristicas dessa relagdo nos termos da realizacdo
singular da performance que precisam ser consideradas. A performance é uma hacker das
formas artisticas, e isto aponta para seu carater de “hibridizacdo”, isto é, as performances sdo
fotografadas e/ou registradas em video; estes materiais fardo parte de relatorios de prestacdo
de contas, exposicdes, catdlogos, serdo apresentados durante festivais, encontros em
universidades e utilizados nos portfolios dos artistas; serdo talvez vendidos no mercado de
arte. H& sempre um publico por vir e, neste sentido, ela segue sendo transformada, em cada
uma destas situagdes. Um registro em video para a prestacdo de contas para FUNCEB néo
serd 0 mesmo video para exibicdo em uma galeria; a qualidade da fotografia para
apresentacdo de um power-point ndo serd a mesma se a mesma fotografia for impressa em um
catdlogo. A performance multiplica-se, portanto, em formas novas, derivadas de um
acontecimento — e isto é outro aspecto de seu modo caracteristico de realizagdo e permanéncia

no mundo.

Essa relagdo é ao mesmo tempo imediata e mediada. Apenas, em um tipo de
concepcao socioldgica esses fenémenos sdo vistos como concorrentes, pois sendo mediados,
necessariamente ndo poderiam ser vivenciados de modo imediato. E é através dessa distorgéo
que a sociologia da arte cria uma separacdo entre elementos estéticos e ndo-estéticos,
definindo o segundo como campo de investigacdo socioldgica. Assim, as “instancias
legitimadoras da arte” sdo vistas como essas mediacGes que permitem apreender 0 que é ou
ndo arte; a dimensdo imediatamente vivenciada é vista como demasiado subjetiva para ser
levada em consideracdo na investigagdo socioldgica. Todavia, essa € uma cisdo artificial, pois,
como nos ensina Dewey, “N&o podemos apreender uma ideia, nenhum o6rgao de mediacéo,
ndo podemos possui-la em sua plena for¢a, enquanto ndo a sentimos em termos afetivos e
sensoriais, tanto quanto ela fosse um odor ou uma cor.” (DEWEY, 2010, p. 235) A relagéo
artista/publico constitui o produto artistico desde os primeiros momentos de sua criagéo,
relacdo esta que é mediada e imediata:

O objeto externo, o produto artistico, é o elo entre o artista e o pablico. Mesmo quando o

artista trabalha na soliddo, todos os trés termos estdo presentes. Ali o trabalho estd em

andamento, e o artista tem de se transformar vicariamente no publico que o receberd. S6 pode
falar na medida em que seu trabalho o atraia como alguém a quem a fala se dirigisse, através

do que ele percebe. Ele observa e compreende tal como um terceiro observaria e interpretaria.
(1dem, p. 216)

116



Assim, 0 modo em que cada arte produz um publico para si possibilita um pensamento
sociologico capaz de levar em consideracdo as singularidades das formas artisticas. O
fendmeno da relacéo artista/publico institui o produto artistico e, nesse sentido, a obra de arte
é sempre imediata e mediada. John Dewey afirma que se trata de uma relagdo social, ja que é
“uma questédo de afetos e obrigacdes, interacdo, geracéo, influéncia e modificagdes reciprocas.
E nesse sentido que a ‘relacio’ deve ser entendida, quando usada para definir a forma na arte”
(Idem, p. 260). A relacdo artista/publico participa dos fluxos de interagcdes que fazem a arte se
realizar e permanecer e esse nao é um fendmeno subjetivo. Ao contrario, como afirma Latour
(2013), adquire-se uma subjetividade nesse processo, uma imagina¢do que de outro modo ndo

teriamos.

Essa relacdo ndo deve ser entendida como uma informacdo transmitida de uma
consciéncia (artista) a outra (publico), mas como um meio no qual a experiéncia artistica se
realiza. Se 0s museus de arte abrigam quadros, é porque a Pintura, enquanto relacdo artista/
publico instituiu um meio, ou melhor, um ethos: a Pintura criou as paredes dos museus,
orientando as instalac6es de spots de luz, definindo o lugar do receptor e seu comportamento
reverente. A pintura criou de modo tdo perfeito 0 museu ao ponto de esta instituicdo precisar
modificagOes diversas para abrigar outras formas de arte. Por exemplo, em um artigo recente
0 critico de arte Hal Foster (2015) relata as modificacGes na estrutura das edificacbes de
algumas galerias e museus de Londres e Berlim, a fim de abrigar formas de arte como a

performance.

Por fim, vale ressaltar que do mesmo modo que as cooperagdes técnicas contam com
entidades ndo humanas, solicitando sua actancia especifica, a fabricagdo de um publico
recorre também a entidades ndo-humanas. Se a arte da performance permanece através dessas
alteracdes variadas (fotografias, videos, catalogos, etc.) é porque fazer um publico ndo é
somente etapa na construcdo da performance, mas um desenvolvimento complexo que para

ser mantido precisa de mediagOes diversas.
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Capitulo 3 — A caminho da institucionalizagao

Neste capitulo sera abordada a segunda etapa da pesquisa empirica, realizada em
Londres. Entretanto, desde a primeira e principal etapa, no Brasil, que vem sendo relatada, a
questdo de como a performance art se realiza e permanece no mundo consolidou-se como
aspecto central a ser seguido e foi acompanhada nas atividades das trés edi¢cfes da MOLA e
demais eventos ja referidos. Esse primeiro momento serd retomado aqui, com foco sobre o

problema da institucionalizacéo, antes da abordagem da etapa de Londres.

Para realizar as edi¢fes da MOLA, os artistas associaram-se a produtores culturais,
que por sua vez criaram tabelas de previsdo de gastos para atender a um orcamento cabivel
nos recursos que os editais disponibilizavam. Nessa fase é fundamental demonstrar a agéncia
financiadora, no caso a FUNCEB (Fundacao Cultural do Estado da Bahia), que a atividade é
realizavel, para so entdo seguir com operagdes como licitagdes para contratacdo de servigos
(fotografos, designers, cinegrafista, assisténcia de producdo local), contatos com agentes
publicos (secretarias de cultura, Policia), comerciantes locais e também com outros artistas.
Para o financiamento do projeto é necessario seguir com rigor as orientacdes gerais dos

editais publicos, o que inclui saber previamente o que pode ser ou ndo solicitado.

Conversas com técnicos do setor das politicas publicas voltadas para arte esclareceram
que as “politicas culturais” do estado buscavam dinamizar a “cena cultural” da Bahia e
diversificar as realizages artisticas. H4 um comité de avaliacdo do “mérito artistico”
realizado por um corpo de especialistas, geralmente artistas e professores universitarios, e
outro para 0 “mérito técnico”. Se o primeiro aprecia positivamente o projeto apresentado, o
segundo faz uma avaliacdo da planilha orcamentaria, conferindo se os itens solicitados
correspondem ao estabelecido pelo edital, se o orcamento considera a porcentagem para
divulgacdo publicitaria, se os valores para pagamentos de servicos estdo distribuidos a partir
de valores médios praticados no mercado, e se hd acumulo de funcdes dos participantes
previstos no projeto. O interesse dessas politicas publicas é menos especifico do que ocorre
para outras formas de financiamento da performance, como o mercado de arte, que sera

enfocado mais adiante.
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Se a primeira vista essas transacdes parecem garantir alguma estabilidade a arte
proposta, no caso da performance essa aparente garantia desaparece no momento da execucao
do projeto. Por exemplo, a produtora Livia Cunha comenta, em entrevista de 2016:

A gente nunca sabe muito bem com o que vai lidar. Lembra daquela performance na segunda

edicdo da Mostra? Pois é, de repente a gente achou que teriamos problemas com o IPHAN

(Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional), ainda bem que néo foi um reboco que
caiu, mas a vara de madeira que quebrou (Livia Cunha, 2016, Salvador).

Livia estava se referindo nessa entrevista a uma situacdo ocorrida durante a
performance de um artista em Trancoso-BA, na segunda edicdo da MOLA. Em certo
momento ele tocou o sino da Igreja de Sdo Jodo Batista, uma das primeiras Igrejas do Brasil e
tombada pelo Patriménio Historico; ja era fim do dia e a regido era pouco iluminada; ele usa o
uma vara longa de madeira para tocar o sino. De repente, caiu do teto alguma coisa, que
ninguém identificou de imediato. Alguns segundos depois, alguém disse: “Derrubou um
reboco da Igreja, e agora?”. Assim que acabou a performance, Fernanda e o artista voltaram
para o local para se certificarem do que realmente havia acontecido e, por sorte, aquilo era
somente um pedaco da vara que tinha se partido. Mas na manha seguinte um grupo de pessoas
da cidade estava indignado, por outro motivo: nés ndo sabiamos, mas aquele sino sO era
tocado quando algum habitante morria e aquelas pessoas passaram parte da noite perguntando
umas as outras quem havia morrido. E ainda, por uma coincidencia infeliz, naquele dia

morreria alguém na cidade.

Durante essa etapa da pesquisa, minha posi¢do era relativamente privilegiada quanto a
observacao empirica, pois eu de algum modo fazia parte da propria construcdo do campo de
pesquisa e com isso era possivel acompanhar diferentes situacGes do processo. Essa posicéo
foi 0 que me permitiu identificar o aspecto de instabilidade da performance, ao me deparar
nos mais diferentes momento com a questdo “o0 que esta acontecendo aqui?”, desde o
preenchimento dos formularios da FUNCEB, apresentacdo do projeto para agentes publicos
nas diferentes localidades em que foram realizados ou entre a populagdo. Para Livia Cunha
(em entrevista de 2016, ja referida), essa condigdo de instabilidade confere a performance art

certa desvantagem em relacao a outras formas artisticas:
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Quando vocé tem uma proposta de performance, que tem esse coeficiente de espontaneidade,
efemeridade, e dai vocé tem que captar [recursos financeiros], isso é [torna a proposta] muito
distante [da compreensdo dos agentes financiadores], é péssimo, porque nao da para entender,
porque também ndo tem como explicar. Eu digo que tem um monte de coisa ali, mas as vezes
é s6 corpo [do artista], como numa performance que pedia para as pessoas escreverem no
corpo da artista. N&o tinha texto, o texto seria produzido no corpo, pelo pablico. Quanto mais
dificil a linguagem artistica, mais dificil é a captacdo, mesmo fora das politicas publicas... Eu
ndo consigo ver compreensdo da iniciativa privada do que seria uma performance. O setor
publico pode muitas vezes ndo ter nocdo clara do que é, mas como estd abracada numa
politica publica existe espaco. (...) E quando vocé tem que lidar com a performance com
agentes publicos, sempre tem um medo. Como na performace € dificil explicar o que vai fazer,
como vai fazer e onde vai fazer...! No teatro vocé ja tem o espaco que informa. Na mdusica,
por exemplo, ela pode ter uma complexidade artistica tanto quanto uma performance, mas
para 0 meu trabalho é mais simples, o masico trabalha isoladamente, eu ndo preciso participar
da criacdo dele, na performance é preciso lidar com o trabalho da pessoa [artista], o trabalho
da pessoa no espaco e com a relacio da pessoa com o espaco. E que na performance acontece
tudo muito em rede. (Idem)

Também Benjamin Sebastian, um artista australiano residente em Londres e é co-
idealizador da plataforma Performance and Space, em entrevista que me forneceu naquela
cidade, destacou essa caracteristica da performance como trabalho em rede. Para ele, esse
aspecto é consequéncia da condicdo efémera da performance, que faz com que o artista
precise de videomakers e/ou fotografos que vao registra-la e, também precise manter um blog
ou site com esses registros com texto escrito, para propiciar a comunicagdo com outros
artistas e produtores, o que € importante para realizacdo de novos projetos. Em suma, por ser
efémera é que a performance demanda um trabalho colaborativo, diz esse artista. Ele afirma,
ainda, que a performance rompe com a ideia do artista plastico trabalhando solitario em seu
atelié, pois todo o processo criativo é perpassado por outros profissionais. E aponta uma
diferenca entre as formas de comercializagdo da performance e de outros tipos de arte: na
performance art, ndo se realiza uma “obra” para depois ser vendida, mas ja o processo de
criagdo € financiado, ou melhor, comissionado. Esse é o caso do PERFORMA, uma Bienal
dedicada a performance que ocorre em Nova York sob a coordenacdo de RoselLee Goldberg,
em que os trabalhos sdo realizados numa intensa colaboragdo entre artistas e curadores.
Geralmente, o tipo de financiamento a que Sebastian se referiu é obtido através de residéncias

artisticas, como é o caso do programa Bloomberg, em Londres:
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Over the past 15 years, while London has thrived as an artistic center, simultaneous rises in
the cost of living have meant that it is increasingly difficult to maintain a viable practice as an
artist in the city. Our annual Bloomberg New Contemporaries exhibition is still a credible
platform for emerging artists” work, but as an organisation we must look at how we can
support and help make sustainable emergent practices in the first few years out of art school.
The expansion of our profissional and talent development programme over the past 12 months
to encompass one-to-one and peer mentoring and studio bursarie aims to provide artists with
the skills and opportunities to make their practices in the long term*! (OGG, Kirsty, 2015, p.
7).

A socitloga da arte Nathalie Heinich também chama atencdo para a importancia dos

mediadores que permitem a durabilidade das formas efémeras de arte:

Uma “instalacdo”, ou “performance”, ndo se enquadra mais na concepgdo classica ou
moderna de uma obra de arte, ou seja, de uma pintura enquadrada ou de uma escultura num
pedestal. Ndo demonstra mais nenhum vinculo entre a obra de arte e a interioridade, ou até
mesmo o corpo do artista; e a ironia e a jocosidade sdo mais importantes do que a seriedade.
Mediagdes técnicas ou sociais se tornam necessérias, juntamente com técnicas especiais
como fotografia ou video para garantir a durabilidade da obra.

Essa caracteristica aparece, assim, tanto em realizacbes fora do mainstream da arte,
como é o caso da MOLA, quanto nos circuitos centrais como Londres e Paris (0 campo de
Nathalie Heinich ¢ o Centro Pompidou). No entanto, algumas diferencas precisam ser

destacadas.

Meu primeiro contato com uma apresentacdo de performance em Londres foi um
fracasso, embora instigante: contados dois meses de pesquisa de campo, situada basicamente
na LADA (Live Art Development Agency), uma integrante da equipe da Agéncia, Katy Baird,
me convidou para uma performance sua, que seria realizada no Barbican (um dos maiores

centros de arte da Europa, em cujo espago encontram-se cinemas, teatros, restaurantes,

41 “Nos Gltimos quinze anos, enquanto Londres prosperou como um centro artistico, aumentos simultaneos no
custo de vida fizeram com que seja cada vez mais dificil manter uma pratica viavel como artista na cidade.
Nossa Exposicdo Anual Bloomberg New Contemporaries ainda é uma plataforma credivel para o trabalho de
artistas emergentes mas, como uma organizacdo, devemos olhar para como podemos apoiar e ajudar a tornar as
préticas emergentes sustentaveis nos primeiros anos fora das escolas de arte. A expansdo do nosso programa
profissional e de desenvolvimento de talento ao longo de doze meses a fim de abranger um a um, orientacdo
pelos pares e bolsa estidio visa proporcionar artistas habilidades e oportunidades para fazer suas préaticas

sustentaveis a longo prazo.”
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galerias e livraria). Katy tinha me informado que os ingressos estariam disponiveis para
compra online no site do festival SPILL. Ja de inicio me chamou a atencdo essa venda de
ingressos para performance, porque eu ja havia visto performances realizadas em teatros e
galerias no Brasil, mas nunca com ingresso pago. Depois, estranhei que 0s ingressos fossem
vendidos antecipadamente; mas achei que isso se devia apenas a uma tendéncia de
organizacgdo prévia de todos os eventos por parte dos ingleses. Cheguei ao Barbican, com uma
hora de antecedéncia para garantir os ingressos, 0 que eu supunha ser tempo mais que
suficiente, com base em minha experiéncia com esse tipo de evento no Brasil; fui diretamente
a bilheteria; no guiché, li a informacdo: “Katy Baird: Sold out”. Para mim era incrivel, uma
performance com ingressos esgotados! Perguntei a funcionaria da bilheteria se ndo havia
nenhum caso de desisténcia e ela sugeriu que eu aguardasse até o inicio da performance para
ver se alguém que reservara pelo site ndo compareceria. Nada. Além de mim e de outra
brasileira que me acompanhava, outras cinco pessoas também aguardavam alguma eventual

desisténcia — que ndo houve. Ficamos os sete fora do teatro onde acontecia a performance.

Resolvemos, entéo, procurar outros eventos que estivessem em cartaz no Barbican, na
mesma noite. Eu tinha lido algo sobre uma das galerias, The Curve Art Gallery, e 1a estava
ocorrendo a exposicdo “The Forever Loop™ do artista inglés Eddie Peake (Figuras 21 e 22).
Tratava-se de uma exposicdo comissionada pela prépria galeria através do financiamento
publico do Arts Council English (fundo governamental dedicado ao financiamento e
promocdo das artes no Reino Unido) e da Henry Moore Foundation (fundacdo criada pelo
artista Henry Moore com o objetivo de formar publico e promover realizagdes nas artes
visuais, além de divulgar seus proprios trabalhos). Eddie Peake combinava diversos tipos de
arte em sua exposicgéo: instalacdo, escultura, video, pintura, danga, performance. Segundo ele
diz em video de divulgagdo do trabalho, a exposicdo foi pensada especificamente para o
espaco The Curve, caracterizando-se como uma obra site-specific; como o préprio nome
sugere, essa galeria € um corredor curvo comprido e relativamente largo; a exposicao
explorava temas como a sexualidade e o desejo, que sdo recorrentes nas obras desse artista, de
acordo com informacdes registradas em textos “plotados” nas paredes da entrada da galeria, ja

em seu interior.
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Figuras 20, 21 e 22

Eddie Peak

Fotos: Tristan Fewings / Stringer Getty e Graeme Robertson
The Forever Loop, 2015

Barbican, Londres

Extraido de: (http://www.gettyimages.co.uk/license/491818112);

(http://www.barbican.org.uk/artgallery/event-detail.asp?ID=17920) e

(https://dancingreview.files.wordpress.com/2015/10/graeme-robertson.jpq)
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A performance integrava essa obra como elemento combinado a outras formas
artisticas. Assim, ao atravessar a galeria o visitante era surpreendido por patinadores
deslizando de um lado para outro, dangarinas e dangarinos nus ou semi-nus ocupando partes
da instalacdo, como nas figuras 21 e 22, acima. Como veremos a seguir, a performance no
Reino Unido foi adquirindo o status de arte estabelecida e a condicdo de arte-vida (live art)
um aspecto fundamental nestes tipos de trabalho. Na entrada da galeria os funcionarios
informavam a proibicdo do registro em video e foto da exposic¢do pelos visitantes. Essa era
uma adverténcia sempre presente em outros eventos de que participei em Londres, como a
“performance duracional”#2 DRAWN, de Stuart Brisley, na David Robert Art Foundation
(DRAF), no bairro de Camden Town.

Diferentemente do Barbican, a DRAF é um antigo galpdo adaptado como galeria de
arte. No segundo andar da galeria havia um sala ocupada por uma exposi¢cdo com catalogos e
videos de outros trabalhos realizados pelo artista. Antes de ingressar na sala principal, onde
estava acontecendo a performance, os visitantes deveriam depositar seus celulares e cameras
numa caixa; os aparelhos eram identificados por um nimero para serem retirados na saida.
Essa performance teve duracdo de quatro dias, realizando-se durante o horario normal de
funcionamento do espago (12h as 18h). Na sala havia dois longos bancos de madeira juntos a
parede, cada um com capacidade para dez pessoas sentarem. No primeiro dia, o publico foi
bastante reduzido, as pessoas puderam ser acomodadas no espago dos bancos. Ao meu lado,
uma mulher tracava desenhos em um caderno, reproduzindo algumas das situacGes que se
desenrolavam na performance; havia apenas uma fotégrafa que registrava intensamente o
trabalho de Brisley. No terceiro dia, constatei um aumento consideravel do publico. A
fotografa passou a indicar lugares para a acomodacao do publico e, constantemente, pedia
siléncio aos que chegavam. Havia muitas pessoas em pé e observei que ela as orientava a
situar-se nos “angulos mortos” na sala, o que permitia o registros da acdo performatica sem

muita interferéncia de imagens do publico.

42 Define-se como performance duracional, aquelas em que o tempo constitui a materialidade do

trabalho
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A performance de Stuart Brisley, artista octagenario, conhecido como o “av6” da
performance no Reino Unido, pode ser descrita como um trabalho que busca os limites fisicos
do corpo. Durante os quatro dias ele movimentava incessantemente uma série de objetos
dispostos no espaco, com uma corda amarrada a eles e ao corpo de Brisley: cadeiras, mesas,
espelhos, praticaveis, papéis, roupas etc. eram assim deslocadas, oferecendo resisténcia e
exigindo esforco dele, em maior ou menor grau a depender de como se emaranhavam e

amontoavam ao serem puxados pelo corpo do artista. O release disponivel no site da DRAF

(http://davidrobertsartfoundation.com/projects/draf-studio-_-stuart-brisley/) informava que a
performance faz referéncia ao mito de Procusto. Filho de Poseidon, era ferreiro de oficio e
tinha o habito de convidar peregrinos para passar a noite em suas duas camas de ferro; com
seu martelo, Procusto ajustava seus convidados ao espaco da cama, cortando partes de seus
corpos se assim fosse necessario para o ajuste. Como ele sempre encolhia mais e mais esse

espaco destinado aos convidados, ninguém jamais cabia exatamente nas suas camas.

No terceiro dia a sala estava repleta de pessoas. Brisley continuava a mover 0s objetos
de modo desordenado, amarrando-0s e puxando-0s com a corda gque os atava a ele. Algumas
vezes uma cadeira enganchava num praticavel e Brisley precisava empregar uma forca maior;
nestes momentos 0s objetos se chocavam com forcga e espalhavam-se pelo espaco fazendo a
audiéncia se mover, encolhendo as pernas para evitar a coalizdo com alguma cadeira que
despencasse do alto de duas mesas; as vezes, alguns precisavam mudar de lugar para esquivar
os objetos. Durante um longo momento resolvi permanecer em pé, tentando evitar a “cama de
ferro” de Brisley. Apesar de sua idade avangada, ele se movia com agilidade e com ele os
objetos eram enérgicamente arrastados; escutavam-se 0s sons altos de choques desses objetos
entre si, com as paredes ou o chdo de cimento; em varios momentos, também era audivel a
respiracdo ofegante do artista, que com isso comunicava sua exaustdo. A cada dia o espaco ia

se modificando, cada vez mais se fazendo caético.
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Figuras 23 e 24

Stuart Brisley

Fotos: Maya Balcioglu

DRAWN, 2016

David Robert Foundation, Londres

Extraido de: (http://www.stuartbrisley.com/pages/25/News/Performing_for the Camera/page)
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Definitivamente, fora do Brasil, ou mais exatamente da Bahia, 0 campo da pesquisa
seguiria caminhos totalmente diferentes. Elementos importantes na compreensdo a que eu
chegara sobre a performance art estavam ausentes dessa arte em Londres, onde a performance
tinha espacos institucionais, os eventos eram amplamente divulgados por veiculos de grande
circulagdo como Time out, Evening Standart e The Guardian, além das redes sociais na

internet.

No museu Tate Modern havia duas exposi¢des com artistas de performance, Joseph
Beuys na exposicao Artist rooms e Rebeca Horn numa exposicéo coletiva chamada Making
Traces. Nestas ocasides, 0 que estava em exposicao eram fotografias, videos e, no caso de
Rebeca Horn, também objetos e roupas utilizados nas performances realizadas. Passei a ir
regularmente a essas exposi¢cOes na Tate Modern. Essa frequéncia rotineira era possivel
porque essas exposi¢oes usavam meios duraveis, diferentemente das situacdes performaticas.
Um aspecto relevante é o grande nimero de visitantes da Tate Modern, que estava sempre

cheia. Também havia sempre muitos turistas e grupos de estudantes.

O museu ndo parece mais operar em termos de um espaco de distin¢cdo, um espaco
para iniciados, como constatou Pierre Bourdieu nos anos 1960. Néstor Canclini, em seu livro
“A sociedade sem relato: Antropologia e Estética da Iminéncia” (2012) chama atencdo para o
processo de democratizacdo dos circuitos convencionais de arte, no sentido de que 0s museus
estdo cada vez mais proximos dos espacos reconhecidos como cultura de massa, com muitas
exposicBes alcangando publicos numericamente semelhante aqueles de concertos de musica
pop. Nos ultimos anos, 0s museus parecem operar como mais um dos espacos de socializacéo
de uma cidade; em Londres, por exemplo, ndo sdo incomuns eventos de arte que avancem até

as 23h ou meia-noite, a exemplo do “Late at Tate™.

No espago que abrigava a exposicdo de Joseph Beuys, eram exibidos videos de sua
perfomance “Information Action”, realizada na prépria Tate em 1972. Tratava-se de uma
palestra performatica em que o artista explorava sua perspectiva de democracia direta,
utilizando lousas de giz para desenvolver, como que didaticamente, seu argumento. Fotos e
video da palestra-performance, assim como as lousas, estavam expostas numa sala do museu.
Chamava atengdo o contraste entre a expressiva presenca de publico registrada nos videos da

performance e aquela exposicdo, sempre vazia ou com uma ou duas pessoas que passavam
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rapidamente pela sala (Figuras 25 e 26). Essa auséncia de publico na exposicdo de Beuys
contrastava também com as demais, nas outras salas da Tate, que na maior parte estavam
cheias de gente. Em uma das minhas visitacfes a essa exposi¢cao, mantive uma conversa com
duas pessoas que tinham entrado na sala e olhavam detidamente os detalhes das fotografias da
performance. Eram dois rapazes estudantes da Saint Martin School of Arts, que me disseram
estar “interessados na arte politica de Beuys”. Perguntei a eles porque em sua opionido a

exposicdo estava vazia e eles responderam que ali estavam documentos, o que interessa mais

a pesquisadores, ndo ao publico geral.
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Figuras 25 e 26
Exposicdo Artist rooms
Joseph Beuys 2016
Tate Modern, Londres

Fotos: Daniela Félix
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A performance de Beuys em 1972 ndo foi pensada, na época, para qualquer exposicao
posterior a performance; vigorava a premissa de que a performance como arte efémera
encerrava-se na duragdo. Hoje, um dos temas mais relevantes para curadores, galerias, museus
e colecionadores sobre esse tipo de arte é exatamente o de como realizar exposicfes e
aquisicdes de performance que permitam manter sua caracteristica efémera e participativa.
Um exemplo dessa preocupacdo pode ser visto no grupo de pesquisa “Collecting the

Performative”, da Tate Modern.

As the ability to exist independently from the artist is considered a fundamental pre-requisite for
an artwork to be both collected and sold, this lack of autonomy excluded performance works from
entering the market or collections. Works now entering collections have either been created in
such a way as to no longer be dependent on the artist as performer or consist of older works
which, where the artist might once have performed a work, they are reframed to offer an
alternative performance. Despite efforts to reframe performance works as independent of the
artist that made them, in practice, artists’ ongoing relationships with their works is stronger than
in more traditional genres. The process of rehearsal and direction to realise the artist’s specific
vision for a performance fall outside the museum’s traditional remit and so the artist has to re-
engage with the collecting institution and with the work when a performance is re-performed
or displayed.*® (TATE MODERN, 2012)

Apesar do debate sobre “re-enactment” (“re-performance”) como forma de garantir a
condicdo efémera da performance quando reproduzida, ndo sé@o incomuns as exposicdes desse
tipo de arte através de documentacdes fotograficas e videograficas. Assim era a exposicao de
Rebecca Horn, outra artista da performance exposta naguele momento, além de Beuys, na
Tate Modern. Geralmente, a exposicdo de Horn contava com publico maior (embora também
pequeno) que a de Beuys; os visitantes assistiam o0s videos das a¢des da artista e observavam
as roupas inusitadas construidas por ela para suas performances. Nessa exposi¢do, por duas

vezes flagrei um embaraco de visitantes diante do que estava sendo exibido. Na primeira

43 “Como a capacidade de existir independentemente do artista é considerado um pré-requisito fundamental para
uma obra de arte a ser colecionavel e vendida, essa falta de autonomia exclui trabalhos de performance do
mercado ou das cole¢des. Trabalhos que agora estdo entrando em cole¢es foram criados de forma a deixar de
ser dependentes do artista como intérprete, ou consistem em trabalhos mais antigos onde o artista péde, uma vez
realizado o trabalho, ser reformulado para oferecer uma performance alternativa. Apesar dos esforcos para
reformular a performance como independente do artista que os fez, na pratica, as relacdes permanentes de
artistas com suas obras & mais forte do que nos demais géneros tradicionais. O processo de ensaio e direcao para
realizar a visdo especifica do artista de uma performance realizada fora do ambito tradicional do museu, e

quando a performance é re-executada ou exibida o artista tem que voltar a envolver-se com a instituigdo”.
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situagdo uma senhora de cerca de sessenta anos dizia, num tom indignado, mas ainda assim
discreto: “What is this? Come on guys, this is not art”. Na segunda situagdo, uma mulher
jovem dizia em francés, e duas outras que a acompanhavam concordavam com ela: “Ce est
bizarre!” Todavia, 0 mais comum eram as pessoas trafegando calma e atenciosamente entre as
fotografias e as mesas onde estavam expostas as roupas e materiais, sentavam-se assistiam 0s

videos, sem manifestarem desconforto ou qualquer outro sentimento diante da exposicao.
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Figuras 27, 28 e 29
Exposicdo Making Traces Rebeca Horn 2016
Fotos: Daniela Felix

Tate Modern, Londres
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Contudo, a performance art encontra muitos espacos de realizacdo em Londres, onde
seu acolhimento pode ser constatada, por exemplo, com a construgdo de um novo pavilhdo na
Tate Modern para abrigar esse tipo de arte. Entretanto, essa aceitacdo da performance em

espacos como a Tate é resultante de um processo de instucionalizacdo que comeca fora do

museu e tem na LADA um ator fundamental, no caso britanico.

ART CHANGES
WE CHANGE

THE NEW TATE MODERN
OPENING 17 JUNE 2016

#TATEMODERN .

Eemersere e o 2 e A S I VT N e e T |
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Figuras 30 e 31
Informativos Tate Modern, 2016
Fotos; Daniela Felix

Tate Modern, Londres
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3.1 LADA

A pesquisa em Londres incluiu a observacdo ja registrada acima em galerias e museus,
mas foi principalmente desenvolvida na LADA — Live Art Development Agency. Localizada
no bairro de Hackney Wick, zona leste de Londres, a cerca de cem metros da estacdo do
metrd de superficie (“overground’) que recebe o mesmo nome do bairro, a Agéncia se insere
num processo de ocupacdo de uma regido tradicionalmente ocupada por uma classe
trabalhadora (a bem demarcada “working class” inglesa) que vem desde 0s anos noventa em
boa parte cedendo lugar a artistas, universitarios e intelectuais jovens ligados a uma “cena
alternativa” ao “mainstream” de arte. Assim que o visitante chega a estacao, defronta-se com
varios galpdes remanescentes do periodo de industrializagdo dos finais do século XIX. Entre
chaminés desativadas e velhos depositos de matéria industrial, as paredes do bairro exibem
grafites, “art sticks”#4, “lambe-lambes™*°, anlncios de festas, exposi¢des de arte e outras
atividades culturais. Essas sdo formas artisticas que se reunem na rubrica “arte urbana”, ou
“street art”, a que é produzida em espacgos publicos, ou seja, fora dos lugares convencionais

da instituicdo da arte.

Proximo a um portdo de ferro, um dos acessos a LADA, ha uma “piscina” para préatica
de skate, onde particantes desse esporte se exercitam ao longo de todo o dia. Ao adentrar o
portdo vé-se um trailler que vende sanduiches com recheio tortilla espanhola; do lado
esquerdo ha um depdésito de barris de chope; no edificio subsequente, uma loja de estilistas de
moda independentes (fashion designers), ou seja, criadores de indumentaria de estilo ndo
convencional; a direita, um outro galpdo funciona como cervejaria artesanal. A LADA ocupa
0 segundo andar de um dos antigos galpdes de fabrica, semelhante a muitos outros nessa area
préxima a estacdo do overground, e que é denominado White Building. Trata-se de um prédio
pintado de branco, a margem do River Lea, que se liga pelo Herford Union Canal ao Regent’s
Canal, o qual atravessa o norte de Londres ligando-0 a Bacia de Paddington (Paddington

Basin, a oeste) através de um braco do Grand Union Canal (Paddington Arm, noroeste) e

44 Etiquetas adesivas produzidas como um formato artistico pertencente a modalidade de arte urbana
denominada “sticker art”.

45 Qutra modalidade de arte urbana, sdo posteres artisticos de tamanhos variados, afixados com cola de

polvilho ou de farinha de trigo.
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chega a Limehouse Basin e ao Rio Tamisa a leste. Ao longo do canal, pequenos barcos
ancorados funcionam como moradias, e um deles como restaurante. No andar térreo do White
Building, uma pizzaria que permanece aberta até a madrugada, sempre repleta de uma
clientela que é formada pelo publico ligado a criacdo e/ou apreciacdo de arte ou da “cena
alternativa” do “East Side”, isto ¢, adeptos do estilo de atividades artistico-culturais distintas
daquelas dominantes na producdo e consumo da arte mais amplamente conhecida. Um bairro
vizinho, Shoreditch, apresenta configuracdo semelhante, mas vem se tornando mais caro;
abriga grande nimero de restaurantes, bares, casas de shows etc., o que faz que Hackney
Wick seja visto como um lugar mais “alternativo”, também porque mais novo nesse processo
de gentrificagdo via arte/cultura. Em Shoreditch, além das formas artisticas também
encontradas em Hackney Wick, pode-se também observar esculturas ao ar livre, produzidas

por artistas criticos ao “mainstream” da arte.
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Figuras 32, 33 e 34

Hackney Wick e The White Building, 2015.

Hackney Wick, Londres.

Fotos: Daniela Félix
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Desde meu primeiro encontro com meu co-orientador, Prof. Simon Bayly, nesse
periodo do doutorado sanduiche, ele me informou que a LADA estivera sediada em
Shoreditch, na divisdo administrativa (“borough’) de Tower Hamlets, mas que, devido a
gentrificacdo e consequente encarecimento dos aluguéis, mudou-se para Hackney Wick. Essa
informacdo foi reiterada por outras pessoas da equipe da LADA, que a complementaram
dizendo que esse mesmo processo de gentrificacdo vem avancando em Hackney Wick. Assim,
se a presenga da LADA produz uma gama de atividades culturais e comeca a atrair
determinados grupos de pessoas e novos comércios, também, incidentalmente, contribui para
a gentrificacdo que, como se sabe, torna economicamente proibitiva a permanéncia dos
antigos moradores no bairro. A propdésito, a gedgrafa Doreen Massey descreve em seu livro
“Pelo Espago” (2008) esse processo de gentrificagdo, exatamente, na regido leste de Londres

(East London).

A LADA ocupa quase todo o segundo andar do White Building, um grande galpdo (um
“loft””) separado internamente em trés ambientes por prateleiras de livros. No primeiro
ambiente ha uma mesa grande retangular onde trabalha a equipe da LADA; o segundo, menor
do que o primeiro, € mobiliado com mesa e cadeiras e é geralmente usado para pequenas
reunides ou para receber algum visitante; e o terceiro ¢ o “Study Room”, a biblioteca da
LADA, que possui um extenso acervo de publicagfes sobre performance art em inglés e
alguns exemplares em outros idiomas, como espanhol, portugués e francés, além de DVDs e
fitas VHS sobre o tema. A biblioteca conta com seis mil itens ao todo, entre livros, catalogos
de exposicOes, artigos académicos e jornalisticos, DVD’s, VHS, programas de festivais,
exposicOes, revistas de arte especializadas em performance e relatorios de projetos
desenvolvidos pela instituicdo. No website da instituicdo pode-se ter acesso aos titulos
disponiveis no study room. A LADA néo apenas retne bibliografia como também gerencia
uma editora, a Outbound, especializada em publicagOes sobre performance — live art, como se

diz no Reino Unido.

Ao longo de minha estadia em Londres, estabeleci uma frequéncia regular a
instituicdo, onde eu trabalhava dois ou trés dias por semana, explorando o rico acervo
bibliografico e documental recolhido e devidamente organizado do Study room. Por sugestdo

do Prof. Simon Bayly, ofereci a instituicdo um dia de trabalho voluntario por semana. Nesse
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trabalho, que foi aceito, e também nos demais dias que eu dedicava exclusivamente a
pesquisa, minha ligacao direta e cotidiana era com a artista da performance e componente da

equipe da LADA Katy Baird e com Aaron Whrite, que atua na aerea de marketing cultural.

Ja em minha primeira visita a LADA, Katy Baird me recebera e conduzira até o Study
room, onde ha computadores para uso publico, acessados basicamente para a consulta do
vasto catalogo on-line da biblioteca da LADA. Eu me senti frente a biblioteca de Babel; ndo
sabia por onde comecar. Perguntei a Katy por onde ela comecaria e ela entdo me levou até
uma segunda sala e me mostrou dois escaninhos repletos de programas de performance
publicados pela Tate no periodo de 1980 até 2010. Com isso em méaos voltei para o Study
room e escolhi lugar na grande mesa redonda disponivel para leitura. Pouco depois, Katy
levou até mim duas brochuras, revistas publicadas entre 1979 e 2000. Tratava-se do acervo da
Performance Magazine, publicada no Reino Unido com alguma regularidade (era as vezes
interrompida por falta de financiamento e/ou disputas internas ao corpo editorial) nesse
periodo. Os exemplares dessas revistas traziam conteudos diversos, desde entrevistas com
artistas, textos defendendo a necessidade de politica publica para a performance, critica de
performances realizadas, anincios de performances em exibicdo e de cursos de performance
em universidades, listas de festivais e mostras de performance, além de vendas de fotografias
desse tipo de evento. No acervo da Performance Magazine esta o registro dos primeiros
programas publicos para o desenvolvimento dessa arte no Reino Unido. Lidar com aquela
colecdo de revistas era conviver com um “cotidiano” da performance, tendo em vista que
certos problemas contemporaneos da performance no Brasil apareciam como importantes para
a performance art britanica no periodo compreendido por aquelas publicacBes. Por exemplo,
era muito presente o problema do subsidio pablico para a performance, que se prolonga até
hoje no Reino Unido como reivindicagdo e é também muito relevante no cenario brasileiro

atual.

Robert La Frenais, fundador e editor da Performance Magazine, publica, no ano de
1987, edicdo n° 34 o artigo “On performance art funding: Who's got it, Who's lost it and
where to go for it in the future”, em que analisa algumas modificacbes no financiamento
publico da performance, em relacdo ao momento em que escrevera um outro artigo para a
mesma revista, dois anos antes. O artigo de 1985 intitula-se “Backstairs revolution in
performance art”. Para La Frenais (1987), a criacdo de um departamento para performance
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no British Art Council, em substitui¢do a pratica financiamentos ad hoc para alguns artistas
consitia em grande avanco nas politicas publicas destinadas ao setor no Reino Unido:

Perhaps we should finally return to the belly of the beast and see what is stirring there.
Interestingly, the so-called “Glory of The Garden” strategy has provided a few footholds for
performance, and the newly appointed Arts Council, Art Touring Officer, Elizabeth Ann
Macgregor will proudly point you to some of the latest initiatives, notably an ambitious
performance season at Southampton Art Gallery, including site-specific works on the Isle of
Wight Ferry, the headline-making Stephen Taylor Woodrow event at Wolverhampton Art
Gallery (...).%6 (LA FRENAIS, 1987, p.40)

SUBSIDY IN
THE UK

The Naked Form of Control Revealed

By Jeff Nuttall

Chimbing out of half a gallon of anaes- e’ Upton, Bill Gnifiths, Chris Cheek,
thetic alcohol to assess the situation of
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46 “Talvez devéssemos finalmente voltar ao ventre da besta e ver o que esta se gestando nele. Curiosamente, a
estratégia chamada “Glory of the Garden™ forneceu alguns pontos de apoio para a performance; Elizabeth Ann
Macgregor, recém-nomeada pelo Arts Council para o Art Touring Officer, orgulhosamente indicara algumas das
mais recentes iniciativas, em especial uma temporada ambiciosa de performance no Southampton Art Gallery,
incluindo obras site-specific, na Isle of Wight Ferry, o evento Stephen Taylor Woodrow em Wolverhampton Art
Gallery”.

141



DOCUMENTING

ART  eview of Live At
T T T pe————— The 7th Nauonﬂl_‘:‘r:ide Studios,
MICK AYE s st De esseatlal lssees vaved | will be held at Riv 987
: London, October 5-11, 1987. it
N As always it will offer & pllla:f::mfez‘“gf’;“ v works from
Performance arthle o N eround Britain and Europe.
s e | ;: selection for the Platform will be held at:
o it Galle Andrew Cross
Southampton Art Ty s
Thursday May 7 0703 22385!
Arnolfini, Bristol Elizabeth Collett
Saturday May 9 0272 3391;: 4
Leadmill, Sheffield Caroline Bottomley
Thursday May 21 0742 754500
Bluecoat, Liverpool Jim Beirne
Saturday May 23 051 709 5297
Demarco Gallery, Edinburgh Jane McAlistair
Saturday June 9 031 557 0707
Chisenhale, London Ghislaine Boddington
To be confirmed 01 981 6617
Babel, Halifax Paul Bradle:
To be confirmed 0422 66723 &
Gardner Centre, Brighton i i
"o be confirmn gzlgl Oum_l;g
or further information about the festival contact
: e Studios. 01 741 2251 Rewe

SUBSCRIBE To

el

1) 1 you could be said 1o work in any particular style
o tradition — what would It be?

2) What do you think s the mest impartant single
shilessphical or peliticsl eenvers fosing 8 five ariet ba
0 world today’

4) What do you consider your main involvement in e
apart from ant?

5] What single event or artwork would you say has
aftocted your art the most?

6) What sther living artiats 0 you admire the most?
n you most like to ask your

s e i f e o, i e by
> Tellow live artists?

Figuras 35,36,37,38 e 39

Performance Magazine, 2015
Foto: Daniela Felix

Study room LADA, Londres
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Jennie Klein (2012), historiadora britanica de arte, observa que a Performance
Magazine é a principal fonte documental do periodo de 1979 até 1989. N&o havia nesse
tempo, segundo a autora, preocupacao dos artistas com a documentacdo dos seus trabalhos, o
que foi um motivo importante de muitas das realizacbes performaticas terem seu Unico

registro nessa revista.

The only publication available at that time, Performance Magazine engaged and influenced
the discourses emerging around performance/live art, including the referents of those terms.
(...) Initially a rather DiY, free-Wheeling affair, Performance Magazine transformed into
glossy journal, publishg 66 issues in total, overseen by three editors: Robert La Frenais
( 1979-1987), Steve Rogers (1987-1989) and Gray Watson (1989-92). (...) Performance
Magazine remains a valuable resource for writing a history of performance/live art in the UK,
in that it chronicled the growth of a field and the issues/concerns attached to or emerging from
it, including the expanding and more inclusive definition of what constitued this field. It also
documented the appearance (and, by implication, disappearance) of spaces, as well as
festivals first organized in the 1980s, including Edge, the National Review of Live Art and
LIFT. Most importantly, it recorded the growth of government-founded schemes dedicated to
promoting the practice.*” (KLEIN, 2012, p. 18.)

A revista recebia subsidio mensal do Arts Council, nesse periodo em que o fundo
publico ainda nédo financiava realizacbes dessa forma de arte, exceto pelo caso da exposi¢cdo
Art and Economics da APG (Artist Placement Group), que teve lugar na Hayward Gallery,
em 1971. Mesmo nesse caso, porém, o subsidio veio a ser retirado, sob alegacdo de que aquilo
que APG fazia ndo era arte. O Arts Council afirmou que o grupo estava “mais preocupado
com engenharia social que com arte séria” (“more concerned with social engineering than
with straight art”). Segundo Klein, o fundo publico deparava-se com uma diversidadade de

nomenclaturas utilizadas pelos praticantes deste tipo de arte no periodo — body art,

47 “A (nica publicagdo disponivel naquele momento, Performance Magazine, envolveu e influenciou os
discursos emergentes em torno da performance art / live art, incluindo os referentes desses termos. (...)
Inicialmente DiY (faca vocé mesmo), uma inicativa independente, Performance Magazine transformou-se em
uma revista regular, publicando 66 edicdes no total, supervisionada por trés editores: Robert La Frenais
(1979-1987), Steve Rogers (1987-1989) e Gray Watson (1989-1992). (...) continua a ser um recurso valioso para
escrever uma histéria da performance art / live art no Reino Unido, na medida em que narrou o crescimento de
um campo e as questdes / problemas ligados ou emergidos a partir dela, incluindo a expanséo e uma definigdo
mais inclusiva do que constitui este campo. Ela também documentou o aparecimento (e, por implicacéo,
desaparecimento) de espacos, bem como festivais organizados pela primeira vez na década de 1980, incluindo
“Edge™, o “National Review of Live Art”” e “Lift””. Mais importante, ela registrou o crescimento de esquemas de

financiamento do governo dedicados a promocéo dessa pratica.”
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happenings, actions, conceptual art, experimental dance e experimental ou fringe theatre — o
que formava uma confusdo e implicou em perda dos parametros que o Arts Council
necessitava para lidar com aquela exposicdo em 1971. Klein também afirma que a suspeita
dos financiadores em relagdo a essas denominacGes polivalentes foi acompanhada de um
andtema que os praticantes da live art lancavam sobre qualquer ato que sugerisse

institucionalizacdo.

Apenas em 1985, como registra La Frenais, € que o Arts Council veio a dotar recursos
para artistas da performance, no formato ad hoc, e a iniciar a promocdo dessa arte através de

financiamento publico. Em 1987, La Frenais relata o sucesso da iniciativa do Art Council:

While regional arts founding still left something to be desired, La Frenais concluded that
Walwin’s efforts, aided by Tracey Warr (who had joined her at the Arts Council) had yielded
excellent results. These included high quality programming from the regional centres, stronger
and more focused regional arts association and a new respect for live art at variety of venues,
including the ICA and municipal galleries, which were beginning to include performance as
part of programming. La Frenais concluded that the *““two strands” of the Combined Arts
policy — the first strand the allocation of the monies to regional arts centres (apart from the
money that was already allocated to Perfromance Magazine), the second strand a bolstering
of performance programming in the regions, alongside a campaign to have performance art
accepted as part of the London “Glory of Gardens™” programming, and an incorporation of
performance art into the Arts Council’s high profile education and training division — had

been successful. However, as La Frenais bluntly asked, “The question now is how much
further it can go?”48 (Idem, p. 21)

Assim, a partir do ano 1987 espacos alternativos e festivais de performance passaram
a ser financiado pelo fundo publico e é registrado o primeiro boom da performance art no

Reino Unido. Vale ressaltar a importante relacdo que se estabeleceu nesse momento entre a

48 “Epquanto fundos regionais de arte deixaram a desejar, La Frenais concluiu que os esforcos Walwin,
auxiliados por Tracey Warr (que se juntou a ela no Arts Council) tinha rendido excelentes resultados. Estes
incluiram a programacdo de alta qualidade dos centros regionais, associa¢@es regionais mais fortes e focadas; e
uma atencdo para a live art em diversos espacos, incluindo a ICA e galerias municipais, que estavam comecando
a incluir a performance, como parte de suas programagdes. La Frenais concluiu que as ‘duas vertentes’ da
Combined Arts Policy — a primeira vertente, a alocagdo das verbas para centros de artes regionais (para além do
dinheiro que ja havia sido atribuido a Perfomance Magazine), a segunda vertente um reforgo da programagéo de
performances nas regides, ao lado de uma campanha para a ser aceita como parte da programacdo da ‘Glory of
Gardens’ de Londres, e uma incorporacdo da performance art na Arts Council’s high profile education and
training division — tinha sido bem sucedida. No entanto, como La Frenais sem rodeios perguntou: ‘A questdo

agora é quanto mais podemos ir?””
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Performance Magazine e 0os movimentos feministas e da diversidade sexual. Klein constata,
mediante um cruzamento de dados que efetuou de leitores da revista naquele periodo, que
estes se associavam ao contingente de leitores de publicagbes cuja linha editorial era
conhecida naquele pais como leftist cultural (“esquerdista cultural”). Além disso, a
Performance Magazine foi a revista que ofereceu maior cobertura a realiza¢Ges artisticas de
mulheres, em comparacdo a qualquer outra publicacdo na area das artes, e também a que
contava com maior nimero de mulheres em sua equipe editorial, bem como entre seus
colaboradores. Lynn MacRitchie e Silvia Ziranek, colaboradoras frequentes da revista atraves
da publicacdo de editoriais e artigos, eram ambas diretamente vinculadas aos debates
feministas do periodo, assim como artistas atuantes da feminist performance. Nessa eépoca, a
Performance Magazine realizou uma série de entrevistas e matérias sobre diversas artistas,
tais como: Mona Hatoum, Disband (um coletivo de artistas mulheres), Laurie Anderson,
Geraldine Pilgrim, Anne Bean; Nikki Milican, Rose Gerrard, Karen Finley, Claire
MacDonald, Tina Keane, Marina Abramovic, Valie Export etc. Essa relacdo entre a live art e 0
movimento feminista no Reino Unido é explorada no livro “Feminist Visual Culture” —

organizado por Fiona Carson e Claire Pajaczkowska — por Helen Potkin:

Performance consciously positioned itself outside of and antagonistic to mainstream practice,
and its emergence as an important practice for women in Britain is founded in the conception
of performance as an alternative site. (...) Performance art by women can also be understood
as a response to art politics, which marginalised women as artists have sought to insert the
female self into art practice.® (POTKIN, 2003, pp. 75-76.)

Nessa direcdo, Klein destaca o artigo publicado na Performance Magazine sobre Snoo
Wilson’s Flaming Bodies, uma oficina que tinha como publico adolescentes LGBT, além de
outras matérias sobre associacdes que lidavam com a tematica da diversidade sexual: “One-
in-ten”, “Gay Sweatshop”, “Brixton Fairies” e “Bloolips™. Foram também publicados artigos

sobre as politicas para drag queens e sua relacdo com o trabalho do artista Derek Jarman,

49 “A performance conscientemente se posicionou fora e antagonicamente a pratica mainstream, e sua
emergéncia como uma pratica importante para as mulheres na Gra-Bretanha é fundamentada na concepgdo da
performance como um local alternativo. (...) A performance art por mulheres também pode ser entendida como
uma resposta a politica de arte, que mulheres como artistas marginalizadas tém procurado inserir o ser mulher na

pratica artistica.”
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considerado pioneiro da “queer performance”. Essa tematica foi muito recorrente, segundo a
pesquisadora, no periodo de 1984-1989, quando o ativista LGBT Steve Rogers passa a

integrar o corpo editorial da revista, da qual depois se torna editor.

A coleta dos dados da Performance Magazine levou a uma constata¢cdo marcante no
curso dos desdobramentos desta pesquisa: de que a performance, em seu processo de
realizacdo e permanéncia, ndo s6 ¢ mediada por elementos heterogéneos (artista, materiais,
publico, instituicbes etc.), mas também participa como mediadora em outras relacoes,
algumas das quais acabam de ser apontadas. A Performance Magazine, ao se dedicar a esse
tipo de arte, oferecendo-lhe uma cronica, permite que ela se avizinhe de outros processos

sociais, passando a operar como mediadora de relagdes ndo consideradas previamente.

Mas ndo se trata da concepcdo de dois dominios separados, sendo um conjunto de
mediacOes e associagdes no qual se erige a performance, e outro no qual ela participe como
mediadora. Se fosse desse modo, teriamos demarcadas uma interioridade e uma exterioridade
do fendmeno performance art. Mas o que de fato ocorre € uma coextensividade de interior e
exterior, na propagacdo das interacfes performaticas. Essa perspectiva avizinha-se da nocéo
de “coisa” pensada como um “parlamento de fios” do antropologo inglés Tim Ingold, que

revisita o estudo de Martin Heidegger sobre o tema:

Em seu célebre ensaio sobre A coisa, Heidegger (1971) buscou delinear justamente o que
diferiria uma coisa de um objeto. O objeto coloca-se diante de nds como um fato consumado,
oferecendo para nossa inspecdo suas superficies externas e congeladas. Ele é definido por sua
prépria contrastividade com relacdo a situacdo na qual ele se encontra (Heidegger 1971, p.
167). A coisa, por sua vez, é um "acontecer”, ou melhor, um lugar onde varios aconteceres se
entrelacam. Observar uma coisa ndo é ser trancado do lado de fora, mas ser convidado para a
reunido. Nos participamos, colocou Heidegger enigmaticamente, na coisificacdo da coisa em
um mundo que mundifica. H& decerto um precedente dessa visdo da coisa como uma reunido
no significado antigo da palavra: um lugar onde as pessoas se relnem para resolver suas
guestdes. Se pensamos cada participante como seguindo um modo de vida particular, tecendo
um fio através do mundo, entdo talvez possamos definir a coisa, como eu ja havia sugerido,
como um "parlamento de fios" (Ingold, 2007b, p. 5). Assim concebida, a coisa tem o carater
ndo de uma entidade fechada para o exterior, que se situa no e contra 0 mundo, mas de um né
cujos fios constituintes, longe de estarem nele contidos, deixam rastros e sdo capturados por
outros fios noutros nés. Numa palavra, as coisas vazam, sempre transbordando das superficies
gue se formam temporariamente em torno delas (INGOLD, 2012, p.29).
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Por analogia & coisa nesse sentido, podemos afirmar que compreender como a
performance art se realiza e permanece no mundo corresponde a acompanhar a reunido de
fios em que acontecimentos diversos se criam e recriam, em suas mutuas relacdes. Assim, 0s
termos “interioridade” e “exterioridade”, postos em questdo mais acima, no contexto em que a
performance aparece como mediadora/mediada — ocorrem ndo como pares opositores, mas
como rastros desse continuo forjar-se. O mesmo vale para a relacdo entre alteracdo e

permanéncia na realizagdo da performance.

Posseguindo com os registros da pesquisa em Londres, vemos que a partir dagquele
primeiro boom da performance no Reino Unido, na década de 1990 ocorreu um
desdobramento desse fenémeno com alteragcdes das quais a primeira delas é o recolhimento da
variedade de denominacdes de formas artisticas (que perturbara o Arts Council) pelo termo
live art. Adrian Heathfield, curador, critico de arte e um dos principais responsaveis pela
popularizacdo desse termo, sugere que live art é uma definicdo que propde um impulso da
arte e cultura contemporaneas na direcdo do imediato, imersivo e interativo: “a shift to the
live” (Heathfield, 2004, p. 7). O termo passara a ser largamente adotado, inclusive pelo Arts
Council, como indica o relatério de Lois Keidan destinado a esse Conselho, “Strategy:
Discussion Document on Live Art” (1991), cujo objetivo era, exatamente, mapear préaticas e
formas de manutencdo para a live art. O trabalho de Keidan é marcado pelo esforco de
distinguir a prética de live art, que “atravessa e subverte os limites da forma de arte
tradicional” (“cuts across and subverts traditional art form boundaries”), de outras praticas
artisticas. Nesse relatorio é possivel reconhecer o que Klein caracterizou como “continuidade
ficcional”, isto €, a producdo de um nexo histérico entre as realizacdes artisticas das décadas

de 60 e 70 no Reino Unido com as daquele periodo (1990):

Central to this success has been the ability of British live art practioners and facilitators to
keep the definition of this type of art form being fixed while still attracting support from local,
regional, national and international sources. By the end of the 1990s the openended, DIY
performance art scene in Britain had become an integral part of cultural production, with its
own Agency, plataforms for emerging artists, festivals for established artists and funding
schemes for individuals, collectives, producers and managers. Crucial to this transformation
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was the insistence on the part of those who supported performance art on maintaining the
fiction continuity between the late 1960s and the present time% (KLEIN, 2012, p. 12).

Essa estratégia, endossada pela exposi¢do “Live”, na Tate Modern, 2003, levou a
desdobramentos que produziram ndo simplesmente uma estabilizacdo dessa forma artistica e
o fim das controvérsias sobre seu estatuto artistico, a medida que ela passou a “habitar uma

categoria propria”, como escreve Klein neste outro trecho: “Performance art, or Live art as it
was increasingly referred to, was both of the present and part of history, ephemeral and able to be
exhibited, defying categorization and yet inhabiting a category all its own” (Idem, 2012, p. 23).

Ocorre que, ao adentrar 0 museu e outros espacos da arte convencional, a performance
art/live art parece levar consigo sua ambiguidade constitutiva, fazendo hesitar a certeza
desses espacos legitimados que a acolhem e, com isso, contaminando as artes com as quais
passou a co-habitar. Em suma, pode-se dizer que a acolhida da live art no museu e
congéneres, em vez de fazer cessar a ambiguidade da performance, incidentalmente a instila
no estatuto da arte historicamente institucionalizada, fazendo oscilar a prépria categoria arte,
que passa a ser incessantemente questionada. Além disso, a ambiguidade que a performance
art faz habitar nesses setores institucionais produziu e continua a produzir alteragdes — em
museus, galerias, no mercado de arte e colegOes privadas — relativas ao problema de como
lidar com a reproducdo e/ou a compra e venda das acdes performaticas (este ponto sera

retomado adiante).

Uma das recomendacdes do relatério de Lois Keidan foi a de que se construissem
organismos institucionais que possibilitassem a consolidacao e a plena sustentabilidade desta
forma artistica, pois, apesar do interesse crescente pela performance, vérias dificuldades

permaneciam para essa arte.

50 “Central para este sucesso tem sido a capacidade de praticantes e facilitadores da live art britanicos para
manter a definigdo deste tipo de arte e ainda atrair o apoio de fontes locais, regionais, nacionais e internacionais.
Até o final da década de 1990 a cena de performance art DIY na Gra-Bretanha tornou-se parte integrante da
producdo cultural, com a sua propria Agéncia, plataformas para artistas emergentes, festivais de artistas
estabelecidos e mecanismos de financiamento para individuos, coletivos, produtores e gestores. Crucial para esta
transformacdo foi a insisténcia por parte dos que apoiavam a arte da performance em manter a continuidade

ficcional entre o final dos anos 1960 e o presente momento.”
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Live Artists tend to be marginalised, misunderstood and misrepresented group. Existing at the
front line of artistic developments, defying received conventions and stuctures, they are
outsiders to most cultural systems. More famous names like Andrew Logan, Bruce McClean,
Gilbert and George, Lindsay Kemp, Derek Jarman (and in the States, Laurie Anderson and
Robert Wilson) are lauded and appropriated by both commercial interests and more
traditional cultural activities, but the majority of Live Artists remain poorly rewarded and
undervalued. Live Art continues to be seen by many as a “fringe” activity suggesting that it
only has value in its relationship to more convetional activities and not as work in its own
right. Moreover, Live Artists operate across disciplines and are not bound to the singular
contexts and systems of galleries or theatres. (...) In other words, Live Art has a relatively low
status within our culture bucause the work is perceived as marginal or “different” and is
“fiited in” wherever is appropriate, virtually unprotected by policy or priority®? (KEIDAN,
1991, p.2).

Por exemplo, além dos obstaculos enfrentados pelos artistas para realizacdo de suas
performances, Keidan aponta a dificuldade de constru¢cdo de uma rede de trabalho que

permita o desenvolvimento e consolidacéo desta forma artistica:

However, beyond the ““spectacular’” and the ““special event, Live Art does have a problem
with “market representation’”. Promoters often find it difficult to define or describe the nature
of the event in terms that will attract audiences and generally audiences appear reluctant to
take a risk with something appears difficult or unfamiliar.>? (Idem,1991, p. 8)

Um importante resultado desse empenho em apontar os problemas pela live art e, ao
mesmo tempo, reivindicar solugdes para eles, é a fundacdo da LADA, em 1997 — com Lois

Keidan como diretora, cargo em que permanece até hoje. Em outras palvras, a fundacdo da

51 “Artistas da live art tendem a ser marginalizados, incompreendidos e mal representados. Existindo na linha de
frente dos desenvolvimentos artisticos, desafiando convenc@es e estruturas dadas, eles sdo estranhos para a
maioria dos sistemas culturais. Nomes mais famosos como Andrew Logan, Bruce McClean, Gilbert e George,
Lindsay Kemp, Derek Jarman (e nos Estados Unidos, Laurie Anderson e Robert Wilson) sdo louvados e
apropriados pelos interesses comerciais e atividades culturais mais tradicionais, mas a maioria dos artistas de live
art permanecem mal recompensados e subvalorizados. Live Art continua a ser visto por muitos como uma
atividade de “Fringe”, sugerindo que ela s6 tem valor em sua relagdo com as atividades mais convencionais e
ndo como um trabalho em seu proéprio direito. Além disso, estes artistas operaram em todas as disciplinas e ndo
estdo vinculados aos contextos singulares e sistemas de galerias e teatros. (...) Em outras palavras, a Live Art tem
um status relativamente baixo dentro da nossa cultura porque o trabalho é percebido como marginal ou
"diferente” e é “montado” onde for mais apropriado, praticamente desprotegido pela politica ou prioridade.”

52 No entanto, além do "espetacular" e do "evento especial”, a Live Art tem um problema com a "representacéo
de mercado”. Os promotores muitas vezes encontram dificuldade de definir ou descrever a natureza do evento
em termos que irdo atrair o publico e, geralmente, o piblico aparece relutante em assumir um risco com algo que

parece dificil ou desconhecido.
149



LADA é um marco no trabalho de institucionalizacdo da performance. E, além disso, liga-se

ao momento em que “economia criativa” é incorporada as politicas de Estado:

Founded as the twentieth century waned, LADA coincided with New Labour's landslide
victory which dethroned the Conservatives in 1997. The neo-liberalist stance of New Labour is
writ through its relationship with arts activity, neatly encapsulated in its rebranding of the arts
as “creative industries” which generate “creative economies”. Entrepreneurialism and the
commodification of artistic output lie at the heart of New Labour’s “creative industries”
vision. The government publication, Creative Industries Mapping Document (1998), defined
the creative industries as “those activities which have their origin in individual creativity, skill
and talent and which have a potential for wealth and job creation through the generation and
exploitation of intelectual property”.5® (KLEIN, 2012, p. 28)

A fundacdo da LADA integra aquele momento politico, portanto; mas isso néo
significa que o aparecimento da “economia criativa” no cendrio institucional tenha causadao a
fundacdo da LADA,; sdo desenvolvimentos correspondentes, como também foi o caso da

MOLA em relacdo a politicas publicas implementadas pela FUNCEB.

Jennie Klein registra as principais atividades realizadas pela LADA em seus primeiros
dez anos: the “One to One Bursary Scheme” (1999-2006), que envolveu cinquenta e dois
artistas; “East End Collaboration™ (atualmente conhecido como “Fresh Air”), um projeto que
em colaboracdo com a “Queen Mary University of London™ e que oferece aos recentes
graduados e artistas emergentes espaco para desenvolvimento de seus trabalhos, ndo apenas
de trabalhos como artistas, mas também como produtores culturais e marketing cultural; e o
DiY (Do it Yourself), programa anual de desenvolvimento profissional gerenciado “por artistas
para artistas”. A LADA se dedicou também a trabalho curatoriais como “You Are
Here” (2002) realizado durante a Bienal de Liverpool; “Live Culture”, na Tate Modern

(2003); “Performing Rights™ (2006) e “Restock, Rethink, Reflect One” (2006-18).

53 Fundada com o fim do século XX, a LADA coincidiu com a vitéria do New Labour que destronou os
conservadores em 1997. A postura neoliberalista do New Labour € escrita através de sua relagcdo com a atividade
artistica, encapsulada na sua ressignificacdo das artes como “industrias criativas ‘que geram’ economias
criativas”. O empreendedorismo e a mercantilizacdo da producdo artistica estdo no cerne da visdo das “inddstrias
criativas” do New Labour. A publicacio governamental “Creative Industries Mapping Document” (1998) definiu
as industrias criativas como "aquelas atividades que tém sua origem na criatividade, habilidade e talento
individuais e que tém potencial de riqueza e criagdo de empregos através da geracédo e exploragdo da propriedade

intelectual”.
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Durante a pesquisa na LADA, pude observar que suas instalacbes funcionam para
diferentes eventos vinculados a performance, como apresentacdes, oficinas, palestras, mini-
cursos etc. Além disso, as paredes da instituicdo exibem grande nimero de registros
fotogréficos de performances diversas; ou seja, a LADA também funciona como uma pequena

galeria de live art.

Ja vimos que o processo de institucionalizacdo da performance envolveu diferentes
actantes, ou seja, que o fato de essa arte se encontrar hoje inserida em circuitos convencionais
de arte, inclusive no mercado de arte, foi resultado do esfor¢co dos diversos atores que a
contruiram. A producdo de uma historia da performance, a que Klein chamou de
“continuidade ficcional” da performance, assim como a unificacdo de varias denominagdes no
termo live art no caso britanico, foram operacdes decisivas nesse processo. Em seu processo
de institucionalizacdo, a performance também operou como mediadora de outros processos
sociais, por exemplo, da luta politica do movimento feminista e da diversidade sexual. Essa
historia pode nos dar ideia da amplitude das associacdes em que a performance pode se

envolver.

Mais um caso dessas associacdes & apresentado pelo antropologo Sansi-Rocca, ja
referido: ele aborda os trabalhos do grupo de artistas britdnicos chamado Free Form, cujos
propositos eram inicialmente proximos daqueles dos situacionistas e foram tomando outras
diregdes. O Free Form buscava distanciar-se do circuito convencional do mundo da arte e
trabalhar em projetos que tivessem alguma utilidade em comunidades especificas e, assim,

seu trabalho passou a distinguir-se sob a rubrica community arts.

At that time, community arts were the avant-garde of art practice in Britain, and Free Form
received support from public institutions like the Arts Council for more than a decade. The use
of ethnography in these collectives was almost a given; they were, after all, developing their
projects with communities. Originally presenting themselves as “visual experts” willing to
share their knowledge, they progressively came to understand that their form of relating with
the communities could not start from a top-down imposition of their expertise, but through a
process of collective decision-making. Their work shift with time, from performances and
festivals, to enviromental projects, often involving the redecoration of housing estates, for
example with murals. These larger, permanent projects involved a longer process of
negotiation and collaboration with the local communities. After the eighties, with neoliberal
policies of Margaret Tatcher’s conservative governments, ‘“‘community arts” in the UK
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became increasingly marginalized from public founding, something separate from artistic
production, between education and social services®. (SANSI-ROCCA, 2015, pp. 40-41)

Entretanto, Lois Keidan, observadora privilegiada dessa institucionalizacdo, afirmou,
em entrevista a pesquisadora Teresa Calonje (2014) que: por um lado, esse processo veio a
oferecer novos espacos de realizacdo antes negados a performance mas, por outro, trouxe o
risco de minimizar seu aspecto disruptivo, que considera fundamental. Para Keidan a
performance é inerentemente “politizada”, ela se constitui com uma intencdo disruptiva, que
compreende, por exemplo, aquela atitude politica da vinculagdo aos movimentos sociais

acima referidos.

Keidan identifica um processo compulsério de entrada da live art (no Reino Unido) na
economia de mercado, tornando-se com isso dependente do patrocinio de instituicfes
privadas, a exemplo do que sempre aconteceu nos Estados Unidos, onde a vinculacdo da
performance com institui¢fes privadas tem sendo, hd muitos anos, uma luta de artistas sempre
tentando levantar recursos para suas pesquisas e praticas. Ainda segundo Keidan, no Reino
Unido as diversas atividades ligadas a performance vinham recebendo apoio publico de
instituicbes como Arts Council, British Council Arts and Humanities Research, além de
outras fundacdes, e esse investimento propiciou grande desenvolvimento profissional na
pratica de artistas, além da formac&o de publicos para a performance e do desenvolvimento de
varios tipos de programas publicos para producdo de pesquisa e critica artistica. Em

contrapartida, a relacdo da live art com o mercado de arte é ainda bastante desconfortavel, a

54 “Naquela época, as community arts eram a vanguarda da préatica artistica na Gra-Bretanha, e a Free
Form recebeu apoio de instituicGes publicas como o Arts Council por mais de uma década. O uso da
etnografia nesses coletivos foi quase como uma consequéncia direta; eles estavam, afinal,
desenvolvendo seus projetos com as comunidades. Inicialmente apresentando-se como ‘especialistas
visuais’ dispostos a compartilhar seus conhecimentos; eles entenderam progressivamente que sua
forma de relacionar-se com as comunidades ndo poderia comecar a partir de uma imposic¢do de cima
para baixo de suas expertises, mas atraves de um processo de tomada de decisdo coletiva. O seu
trabalho muda com o tempo, desde performances e festivais até projetos ambientais, muitas vezes
envolvendo a redecoracdo de moradias, por exemplo, com murais. Estes projetos maiores e
permanentes envolveram um processo mais longo de negociagéo e colaboragdo com as comunidades
locais. Depois dos anos oitenta, com as politicas neoliberais dos governos conservadores de Margaret
Tatcher, as ‘artes comunitérias’ no Reino Unido ficaram cada vez mais marginalizadas do

financiamento publico, algo separado da producéo artistica, entre a educagédo e 0s servigos sociais.”
152



julgar por este longo trecho da entrevista de Lois Keidan, que parece Util transcrever para dar

uma ideia mais fiel ao sentimento relativo a circunstancia.

Teresa Calonje: I remeber when we presented the work of Marie Cool and Fabio Balducci in
London in a private collector’s home in 2008 as part of the ““Collecting Live Art” project. It
was the first time | saw their work live and within a private context. It was also the first time
Cool and Balducci were performing in a private collector’s home. It was a challenge for all,
inclusing the collector, raising many questions — that was actually the whole point of it.

Lois Keidan: What was Cool and Balducci’s reaction to that project?

TC: They were in conversations with commercial gallery at the time and the project was part
of a process that they had already started. They were trying to figure out how and why would
they start selling their performances. They are now well-established in the commercial sector
and have sold some of their performance works. At first, they were thinking that only Cool
could ever perform the works. Now, it can be Cool or someone else chosen by them, but
always under their direction. That is what they did recently at the Synagogue de Dolme. They
employed local women who worked on rotation in order to present the performance
continuously during the opening hours. After their deaths, though, the performance will never
be presented again. In the acquisition process, the buyer receives this temporary right over the
live work and also receives a box containing the different objects required for the
performance, together with videos of the performance, so they can keep some material traces
of it. Cool and Balducci only sell to private collectors who have an exhibition space open to
the public, they have also sold to MOMA, New York, Foundation Arter in Istanbul and the
FRAC Lorraine in France, for example.

LK: The art world is suported by a combination of public subsidy, private patronage and
commercial sponsorship and | am interested, in — and totally uninformed about — who is
paying for what. Although | am absolutely aware that collectors invest enourmously in artist
and keep many galleries and most of the market going, the prospect of art that has been
nurtured through the subsidised sector disappearing behind the closed doors of private
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collections is uncomfortable, and Cool and Balducci’s performance that night didn’t help®®.
(CALONJE, 2014, p. 22)

3.2 Institucionalizacéo no caso brasileiro

No Brasil, apesar da auséncia de uma instituicdo como a LADA, esse processo de
institucionalizagdo pode ser observado em alguns importantes estudos, a exemplo dos
trabalhos de Bianca Tinoco (2009) e José Mario Peixoto (2008) e Claudia Calirman (2014),
gue tém justamente o objetivo de cobrir a lacuna de estudos sobre desenvolvimentos da

performance no Pais.

5 “TC: Eu me lembro quando apresentamos o trabalho de Marie Cool e Fabio Balducci em Londres
na casa de um colecionador particular em 2008 como parte do projeto “Collecting Live Art”. Essa foi
a primeira vez que eu vi o trabalho deles num contexto privado. Foi também a primeira vez que Cool e
Balducci estavam performando na casa de um colecionador particular. Era um desafio para todos,
incluindo o colecionador, levantando muitas perguntas - que era na verdade todo o problema.

LK: Qual foi a reacdo de Cool e Balducci a esse projeto?

TC: Eles estavam em negociagdo com uma galeria comercial naquele momento e o projeto foi parte de
um processo que eles ja tinham iniciado. Eles estavam tentando imaginar como e porqué eles
comecariam a vender suas performances. Eles estdo bem estabelecidos no setor comercia e tém
vendido alguns trabalhos de performance. No inicio, eles pensaram que apenas Cool poderia executar
os trabalhos. Agora, pode ser Cool ou outra pessoa escolhida por eles, mas sempre sob a direcdo deles.
Isto foi 0 que eles fizeram recentemente na Sinagoga de Dolme. Eles empregaram mulheres locais que
trabalhavam em rodizio para apresentar a performance contunuamente durante os horarios de
funcionamento. Depois da morte deles, no entanto, a performance nao sera apresentando novamente.
No processo de aquisi¢do, o comprador recebe o direito temporario sobre o trabalho ao vivo e também
recebe uma caixa contendo os diferentes objetos necessarios para a performance, juntamento com
video da performance, assim eles podem guardar alguns vestigios materiais. Cool and Balducci s6
vendem para colecionadores privados que tenham um espaco de exposic¢ao aberta ao publico, eles
também venderam para 0 MOMA, Nova York, Foundation Arter in Istanbul e FRAC Lorraine in
France, por exemplo.

LK: O mundo da arte € apoiado pela combinacdo de subsidio publico, patrocinio privado e patrocinio
comercial e eu estou interessada em - e totalmente desinformada sobre - quem é pago pelo que.
Embora eu esteja completamente ciente de que os colecionadores investem enormemente em artistas e
mantem muitas galerias e parte do mercado, a perspectiva de arte quem sido alimentada através do
setor subsidiado [subsidio publico] vai desaparecendo atrés das portas de colecdes particulares é

desconfortavel, e a performance de Cool e Balducci naguela noite ndo ajudou.”
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O primeiro registro de ac¢do performética no Brasil data do ano 1931: “Experiéncia n°
2”, do artista paulistano Flavio de Carvalho. Nessa acdo, o artista caminhava, usando um
chapéu no sentido contrario de uma procissdo de Corpus Christi no centro de S&o Paulo
(naquela época o chapéu era parte integrante da indumentaria masculina e deveria ser tirado
em ocasifes que exigissem demonstracdo de respeito, como uma cerimonia religiosa, a
entrada e permanéncia numa casa, 0 cumprimento a um homem considerado importante ou a
uma mulher etc). O trabalho foi visto como uma provocacgdo desrespeitosa pelos fiéis, que se
revoltaram; Flavio de Carvalho precisou fugir para ndo ser linchado. Em 1956, 0 mesmo
artista realizou a “Experiéncia n® 3” no Viaduto do Ch4, Sdo Paulo-SP. Nesta acdo que
também buscava ser disruptiva de convencgdes sociais, 0 artista passeava pela rua vestido com
uma saia e blusa curtas e folgadas: tratava de apresentar um novo traje masculino “mais

apropriado ao clima tropical”.

Em museu, o primeiro registro de performance brasileira registrado é “O corpo € a
obra”, do artista Antonio Manuel, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1970).
Antonio Manuel se apresentou totalmente nu na abertura da exposi¢éo, apos ter preenchido a
ficha de inscrigdo com seu nome como titulo e as medidas de seu corpo como dimensdes da
obra. O trabalho adquiriu popularidade na época. Por causa dele, o artista foi proibido de
participar dos salGes oficiais por dois anos. A historiadora Claudia CALIRMAN (2014), no
livro “A arte brasileira na ditadura militar” explica que no periodo dessa ditadura no Brasil,
principalmente durante os anos 1960 e 1970, artistas forjaram novas formas de produzir e
exibir seus trabalhos e muitas vezes conseguiram burlar a censura, com a realizagédo de
performances rapidas e interven¢bes momentaneas fora do circuito de museus e instituices

de arte.

Atualmente, trabalhos de performance tém sido adquiridos por museus nacionais. A
Galeria Vermelho, em Sdo Paulo - SP, tem se mantido como importante espaco para a
performance, principalmente a partir da parceria recente com a Feira SP-Arte. Entretanto,
financiamentos publicos para realizacGes de performance continuam escassos e as iniciativas
do Estado nessa direcdo, incipientes. Chama a atencdo que o Ministério da Cultura nao
mantenha um setor especifico para o financiamento e desenvolvimento da performance art,

mas sim, por exemplo, para a Arte digital (que como se sabe é também uma forma artistica
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recente). A criacdo de um setor especifico para essa forma artistica € uma das reivindicagdes

da BRP — Associacédo Brasil Performance.

3.3 Performance e o mercado

The Guardian (29/10/2013)

“But the real explanation behind the rise of performance, 1’d argue, lies outside the realm of
art and in the domain of economics. The perpetual boom of the art market, in the face of
rising inequality and a broader economic slowdown, has transformed nearly every sector of
artistic creation, from museums and public installations to magazines to art schools. In this
context, the rise of performance should be understood as a reaction to the giant growth of the
market. It’s one of the only domains left whose terms have not been entirely dictated by the
market, that isn’t entirely beholden to the whims of a small collector class. Which is why, for
all my love of the medium, performances always leave me a little downhearted, even ones as
vital as Performa has organised. For all its strength, performance is also an escape valve — a
temporary relief for an art world that’s facing, and largely ignoring, very tough questions
about its future.”®® (http://www.bbc.com/culture/story/20131029-live-art-power-of-

performance)

56 “Mas a verdadeira explicacdo por tras da ascensdo da performance, eu diria, esta fora do dominio da arte e
estad no dominio da economia. O boom perpétuo do mercado de arte, diante da crescente desigualdade e de uma
desaceleragdo econdmica mais ampla, transformou quase todos os setores da criacdo artistica, desde museus e
instalagdes publicas até revistas e escolas de arte. Neste contexto, o crescimento da performance deve ser
entendido como uma reagdo ao crescimento gigantesco do mercado. E um dos Gnicos dominios que restaram
cujos termos ndo foram totalmente ditados pelo mercado, que nao é inteiramente devido aos caprichos de uma
pequena classe de colecionadores. E é por isso que, por todo o meu amor pelo medium, as performances sempre
me deixam um pouco desanimado, mesmo aquelas tdo vitais como o Performa organizou. Apesar de toda a sua
forga, a performance é também uma valvula de escape — um alivio temporario para um mundo da arte que esta

enfrentando e ignorando em grande parte, questGes muito dificeis sobre seu futuro.”
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Folha de S&o Paulo (10/04/2016)

“No contrato em negociacdo, além do limite do nimero de apresentacdes, ha também
possibilidade de veto, por parte do grupo, se existir divergéncia politica ou moral guanto a
exibicdo da obra. Qualquer registro, como fotos e videos, ndo podera ser comercializado.
Normalmente, quando se trata de performance, essa documentacdo muitas vezes é vendida
como arte.

Recentemente, o Empreza modificou uma das clausulas, permitindo, em situagdes de excecéo,
que outras artistas os representem. ‘Sdo muitas questdes envolvidas. Se fossemos esperar para
resolver todas antes de vender, ndo venderiamos’, diz Jodo Angelini, um dos integrantes do

grupo.

A negociagéo varia caso a caso, e as discussdes sao delicadas, pois artista e obra podem ser
um s6. Em 2014, Mauricio lanés vendeu o trabalho ‘Refus’ para o Centro Nacional de Artes
Plasticas da Franca, reconhecido por seu acervo de obras imateriais.

A performance, que se baseia em conversas com o publico, sé pode ser realizada pelo proprio
lanés. Caso ele morra, ndo deveré ser repetida. ‘Fui questionado se deveriam fiscalizar meus
habitos alimentares e pagar plano de salde vitalicio’, conta o artista. ‘Recusei estritamente.
Vida e obra se misturam, mas minha liberdade permanece’.”

(http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/04/1759017-mesmo-timida-venda-de-
performances-cresce-no-mercado-de-arte-brasileiro.shtml)

El Pais (07/01/2014)

“A propria Abramovic entendeu que a hora da performance chegou. Para 2015, prevé
inaugurar uma fundacdo que levara seu nome, ao norte de Nova York, que sera
exclusivamente dedicada a esse tipo de préatica. Ao entrar, 0s visitantes terdo que assinar um
contrato prometendo permanecer no centro pelo menos seis horas. Depois de se despojarem
de seus pertences, fardo exercicios impostos por Abramovic, como trocar olhares com um
estranho ou praticar a meditacdo transcendental em uma caverna de cristais. Em 2010, o éxito
de Marina Abramovic no MOMA mudou a percepcao dessa manifestacdo artistica.

Com indubitavel oportunismo, o rapper Jay Z aproveitou o fendbmeno no verdo passado, ao
reinterpretar a seu modo o espetaculo que Abramovic realizou no MOMA: ficou fechado
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durante seis horas em uma galeria do Chelsea e cantou seu single Picasso Baby diante de um
publico formado pela nata do mundo da arte. Entre os espectadores se encontrava a propria
Abramovic, mas também RoselLee Goldberg, outra das auténticas responsaveis pelo que esta
ocorrendo. Em 2004, essa historiadora da arte fundou Performa, a primeira grande bienal
especializada em performance. Nas vésperas de seu décimo aniversario, em novembro,
conseguiu organizar uma centena de atos por toda a cidade, marcados por um espirito mais
para acessivel e festivo do que politico e sisudo. ‘A imagem da performance tinha ficado
blogueada nos 70. As pessoas a viam como algo probleméatico e beligerante. Temos
demonstrado que também pode ser atraente e sexy, visualmente espetacular e a0 mesmo
tempo intelectualmente rica’, argumenta Goldberg.

Os museus nao estariam fazendo mais do que responder a esse movimento sismico detectado
h& meia década entre o publico. Em Londres, a Tate Modern inaugurou no ano passado The
Tanks, um espaco subterrdneo dedicado a performance. Os espetaculos de Tino Sehgal,
ganhador do Ledo de Ouro na Bienal de Veneza e indicado ao Prémio Turner deste ano, ja
alcancam mais de 100.000 euros. Em 2010, Sehgal causou admiragdo com a exposi¢do This
Progress no Guggenheim de Nova York, onde o visitante devia comunicar-se com variados
personagens, de diferentes idades, enquanto alguém subia a escada em espiral do museu.
Agora repete a experiéncia com uma nova colaboracdo com Philippe Parreno no Palais de
Tokyo de Paris, onde o visitante tem de interagir com uma menina robod.

De fato, os exemplos ocorridos em 2013 s&o muitos. A atriz Tilda Swinton dormiu vérias
horas dentro de uma vitrine do MoMA e sua companheira Milla Jovovich se fechou em um
cubo de cristal durante a inauguragdo da Bienal de Veneza. No ultimo Festival de Avignon, a
artista Sophie Calle alugou um quarto de hotel e permitiu que os visitantes observassem sua
intimidade. Ao mesmo tempo, a Universidade Harvard oferecia seu primeiro curso sobre
histdria da performance, que contou com professores convidados, como James Franco e Cat
Power. No inicio deste més, Kanye West e a artista \Vanessa Beecroft montaram outro show na
Feira Art BaselMiami. O tedrico Donatien Grau o chama de "a era da performance pop",
utilizando Lady Gaga como melhor exemplo. A cantora ndo duvidou em plagiar porta-vozes
do movimento, como a francesa Orlan — que anunciou que a denunciard por copiar seu
improvavel look — e a canadense Jana Serbak, que vestiu em publico um traje de carne crua
duas décadas antes de que ela fizesse isso. Os puristas da arte desconfiam dessa vulgarizacao
a qualquer preco. E o caso de Stuart Brisley, que se tornou famoso em 1972 por entrar em
uma banheira de a4gua putrefata e ali permanecer durante duas semanas. Ele considera que a
popularidade adquirida pela performance resulta em perigos, como o de deixar de ser um
lugar de compromisso e participacdo. ‘Ja ndo parece aquele experimento que fazia com que o
espectador se revirasse em seu lugar, mas um grande espetaculo observado a distancia’, opina
Brisley. ‘E um sintoma da relacdo entre os museus e 0 mundo das finangas. S&o requeridos
objetivos de audiéncia, cumpridos com o espetaculo de massa. Esses performers sao
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festejados por sua excepcionalidade, mas sua obra é vista com a mesma passividade que uma
partida de futebol’.”

(http://brasil.elpais.com/brasil/2014/01/06/cultura/1389013504 408280.html)

Estes trechos de jornais ilustram as diferentes controvérsias que vém transpassando a
relacdo da performance com o mercado de arte. Como referido na Introducdo deste texto, a
performance deve ser compreendida como um modo de fazer artistico, ndo como uma forma
de arte no sentido estrito, pois ela ndo se faz com a consumacgdo de entidades auto-
referenciadas, absolutas, concebidas a parte das relagdes espaco-temporais entre eventos —
mas se realiza no evento, nos acontecimentos que ocorrem em certos lugares, em um periodo

de tempo, estendendo-se por uma duragéo.

E, como foi visto no capitulo anterior, a performance como “um parlamento de fios”
se realiza e permanece no mundo através de acontecimentos que se dobram, re-dobram,
desdobram. Ela reine elementos diversos para levar a cabo sua atividade e, nessa direcéo,
também se vincula a outros processos e/ou praticas sociais. Mas, nesta ultima década, a
performance — constitutivamente resistente quanto a quietude das obras colecionaveis,
exibiveis, comercializaveis — vem sendo acolhida por entidades as quais antes se opunha e
com isto tem mobilizado uma série de questionamentos quanto a seu estatuto de “nova arte”,

que gera controvérsias no circuito mais ou menos estabilizado do “mundo da arte”.

Colecionar performance pode parecer um paradoxo, dado que ela tem sido concebida
como intrisicamente ndo-reprodutivel e baseada na presenca e desaparecimento do artista em
acdo em certo tempo e espaco, para talvez permanecer, apenas, na memoria de um publico
gue a presencia. Essa € uma compreensdo desenvolvida pela tedrica da performance Peggy

Phelan (1998) em seu ja classico na area artigo “A ontologia da performance”.
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A Unica vida da performance da-se no presente. A performance ndo pode ser guardada,
registrada, documentada ou participar de qualquer outro modo na circulagéo de representacdes
de representagdes; no exacto momento em que o faz, ela torna-se imediatamente numa coisa
diferente da performance. E na medida em que a performance tenta entrar na economia da
reproducdo que ela trai e diminui a promessa de sua propria ontologia. O ser da performance,
tal como a ontologia da subjectividade que aqui é proposta, atinge-se por via da desaparicao.
(Idem, 1998, p. 171)

Phelan considera ainda que a realidade da performance é dada por uma espécie de
substancia (esséncia?) que sustentaria uma identidade — no caso adstrita & presenca/
desaparecimento do artista na situacdo. Assim, alteracdes nessa condicdo fundamental, através
da participacdo de outras mediacOes (textos, fotografias, videos etc.) corresponderiam a uma
deturpacdo, porque aboliriam o carater irreprodutivel de cada performance especifica. A
concepcao de Phelan parece, assim, ter produzido uma metafisica ingénua do ser, visto como
uma unidade completada e enclausurada num “agora”, numa imediaticidade apartada de uma
duracdo. Nessa perspectiva, 0 imediato e 0 mediado definem-se numa relacdo de exclusdo
mQtua; o0 momento presente &, para ela, marcado pelo signo do instantaneo, livre das suas

remissdes espaco-temporais.

Sem duvida, a grande preocupacdo de Phelan foi evitar que a performance perdesse
sua condicdo de acontecimento efémero e passasse a condicdo de obra permanente e
autdbnoma em relagdo a seus processos geracionais. Em outras palavras, estas muito em uso
entre pesquisadores de arte contemporanea: que a performance passasse da condigdo de
“desmaterializacdo” para uma “materializacdo” ou (o0 que parece mais apropriado) uma “re-
materializacdo”. N&o se trata de uma preocupacgéo véa, a dessa autora. Pelo contrario, trata-se
de um problema importante, cuja atualidade é atestada pelos problemas que a
comercializacdo, exibicdo e preservacao de performances tém suscitado, apontando para uma
contradicdo ou paradoxo na performance art hoje. Todavia, parece muito preferivel lidar com
esse problema a partir de uma perspectiva ndo substancialista, pois tal “paradoxo” ndo tem
impossibitado as transacgdes entre a performance e 0 museu e mercado de arte; tampouco tem
coibido a “reproducdo” de performance. Bem ao contrario, as relagdes dessa arte com o
museu, a compra e venda e a reproducdo tém operado como um desafio que mobiliza hoje
artistas, curadores, colecionadores e museus; num cenario do qual outras novas entidades vém

participar, como € o caso dos regimes legais que tém sido convocados para as transacoes.
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Na ultima década, as transacBes comerciais de documentos, gravagdes, “re-
performances” e instrugfes®” tém garantido espaco nas principais Feiras de Arte do mundo.
Daniel McClean (2014), curador e advogado especialista em direitos autorais, afirma que
assistimos hoje a traducdo, com todas as suas imperfeicdes, e a reificacdo da performance no
interior do mercado de arte, na medida em que as realizacdes performaticas se tornam
passiveis de serem vendidas e possuidas (o que frequentemente envolve expressivas quantia

em dinheiro).

\oltando a exposicdo: muitas das realizacbes de performance nos anos 1960 e 1970
eram hostis ao mercado de arte e a comercializacdo, por considerarem a caracteristica de
efemeridade da performance — nos termos de Peggy Phelan — como vinculada a uma politica
de independéncia do mercado, que tinha o efeito de resistir a este e a suas supostas
condicionantes; atualmente, performances sdo vendidadas nas formas de documentos,
gravacOes ou instrugdes para “ativacdo” da performance. O que vemos nas Ultimas décadas é
que a performance se transformou sobretudo num paradigma artistico no mesmo momento em
gue os museus se voltam para acolher o “entretenimento espetacular” em geral, apoiado por
todo seu aparato institucional. Daniel McClean identifica o “fenédmeno Marina Abramovic”
como efeito desse cruzamento. O “fenébmeno” de que o autor fala é relativo a recepcéao
midiatica inédita da exposicdo “The Artist is Present”, realizada no MOMA, Nova York, no
ano de 2012, que apresentava uma retrospectiva da artista Marina Abramovic, na mesma
ocasido em que era realizada a performance de mesmo nome. A popularidade dessa
exposicdo, que produziu imensas filas de visitantes, estendeu-se ainda a criacdo de um
videogame pelo programador de jogos Pippin Barr. Nesse jogo é possivel experimentar a
espera pela qual milhares de pessoas passaram para entrar no MOMA durante a exposi¢édo de

Abramovic.

A acolhida da performance pelos museus tem como consequéncia a atracdo dos
interesses do mercado de arte. Nesse proceso, “valores artisticos” e “valores econdémicos”
tornam-se intercambidveis, mediante a producdo de uma rede complexa de legitimaces e

circulacbes de valores (artisticos e monetarios) em torno da producéo artistica. O sociologo

57 Repeticdo de uma performance a partir de instru¢Ges previamente elaboradas pelo artista ou a partir

de registros videograficos e/ou fotograficos.
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francés Raymonde Moulin (2014) identifica no mercado de arte contemporaneo estes trés
segmentos: “cromos” ou “quadros por duzia”, em que estariam obras de carater figurativo que
respondem diretamente ao que ele chamou de “imperativo do gosto majoritario” e
aproximam-se dos bens correntes de consumo; 0 segundo segmento seria 0 de arte “antiga”,
cujos valores estéticos e financeiros estdo estabilizados, as razbes para flutuagdes nesses
valores residindo apenas no campo da autenticacdo das obras e da expertise; e por fim, o
segmento de “arte contemporanea”, caracterizado pelas incertezas quanto aos valores
financeiros e estéticos. Moulin ressalta que, embora as transacdes neste Ultimo segmento
correspondam a investimentos de alto risco, elas também implicam altos lucros. Por exemplo,
dados da European Fine Art Foundation publicados em 2013, registram que 43% das
transacOes globais de obras de arte em leildes no ano de 2012 corresponderam a arte
contemporanea (TEFAF, 2013). N& ha dados especificos quanto a participacdo da
performance nesses negocios; entretanto, quando uma performance é comprada ela é
contabilizada no mercado de arte contemporanea, com o qual partilha, como veremos, as

referidas incertezas.

A questdo de como colecionar obras de performance art é complicada, ainda mais
quando se refere a performances baseadas na “colaboragéo autoral”, ou seja, quando o
trabalho é criado entre a acdo do artista e a participacdo do publico ou dos iteratores, segundo
aquela denominacéo proposta por Bia Medeiros, mais acima. Quando se trata desse tipo de

arte, emergem logo estas perguntas:

— O que colecionadores particulares ou instituicbes publicas podem comprar e

possuir?

— Como reproduzir uma performance em uma exposicdo: por meio de gravagdes

(fotografias e videos) ou “re-atuacdo”, re-performance?

11

— E ainda, quem deverd ser o proprietario da acdo performatica para sua ‘“re-

atuacdo”, o artista ou o colecionador?

Entidades convencionais do mundo da arte, colecionadores, museus e mercado de arte,

sendo “novas” para a performance e esta por sua vez nova para elas, suscitam, por fim, esta
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davida mais geral: poderdo operar uma estabilizacdo da performance, tracando limites seguros

para sua definicéo?

Novamente aqui, um caso emblematico da tentativa de lidar com essas questdes é o
projeto de Marina Abramovic “Seven Easy Pieces”, realizado entre os dias 9 e 15 de
novembro de 2005, no Guggenheim Museum da cidade de Nova York. Durante esses sete dias,
por sete horas em cada um deles, Abramovic re-performou seis trabalhos de outros artistas.
No ultimo dia, a artista realizou uma performance nova de sua autoria, intitulada “Entering
the other side”. Os trabalhos re-performados que foram “Body Pressure”, Bruce Nauman
(Dusseldorf, 1974); “Seedbed”, Vitor Acconci (Nova York, 1972); “Action pants: genital
panic”, de Valie Export (Munique, 1969); “The conditioning, first action of self-portrait(s)”,
de Gina Pane (1973); “How to explain pictures to a dead hare”, Joseph Beuys (Dusseldorf,
1965); “Lips of Thomas”, Marina Abramovic (Insbruck, 1975). Em entrevista para o critico de

arte brasileiro Fabio Cypriano, Abramovic declarou:

O grande problema da performance € que ela s6 faz sentido se for ao vivo. Tudo o mais é
relativo a documentacao, e as fotografias em livros ndo sdo a coisa real. O problema € que, na
maior parte do tempo, isso pode provocar confusdo porque se considera a performance 6tima
por meio de uma fotografia, feita de um bom angulo, mas ela pode ser uma merda. E ha
também péssima documentacdo de trabalhos fantasticos, que néo tiverem registro adequado.
No6s realmente ndo sabemos o que aconteceu nos anos 1970. Minha proposta foi colher
material com artistas vivos e ver se poderia reconstruir e “ressentir” certas performances,
repetindo-as. Além do mais, performances sempre ocorreram em espacos alternativos, e ela
sempre foi algo confuso, ndo é como a foto, que entrou para 0 mercado com a nogdo de
original e copias. Ninguém sabe de fato como lidar com performance se alguém quiser
compra-la e, ha, hoje, muita apropriacdo de performances sem que o0s artistas sejam sequer
notificados.

Minha idéia foi estabelecer certas regras morais. Se alguém quer refazer uma performance é
preciso pedir o direito ao artista e pagar por isso, assim como se paga na musica ou na
literatura. Para mim, essa é a forma honesta de se fazer isso, mesmo que se queira fazer sua
prépria versdo. Por isso, o foco ndo foi refazer performances, até porque “Seven Easy Pieces”
eu so realizei uma vez, mas foi um exemplo de como as coisas devem ser feitas. Por ser ao
vivo, a performance € diferente de outras artes. (CYPRIANO, 2009)
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Figura 40

Marina Abramovic

Action pants: genital panic, Valie Export, 2005.
Guggenheim Museum, Nova York.

Extraido de: (http://www.clatl.com/news/article/13053369/seven-easy-pieces-screens-at-the-contemporary)
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Figura 41

Marina Abramovic

How to explain pictures to a dead hare, Joseph Beuys, 2005.
Guggenheim Museum, Nova York.

Extraido de: (http://au.blouinartinfo.com/news/story/1070884/performance-art-takes-centre-stage-at-qut-art-
museum-brisbane)

Fig. 42

Marina Abramovic

The conditioning, first action of self-portrait(s), Gina Pane, 2005.
Guggenheim Museum, Nova York

Extraido de: (http://www.art21.org/images/marina-abramovié/seven-easy-pieces-gina-pane’s-the-conditioning-
first-action-of-self-portrait)
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Figura 43

Marina Abramovic

Body Pressure, Bruce Nauman, 2005.
Guggenheim Museum, NovaYork.

Extraido de: (http://amythebooth.weebly.com/uploads/2/2/4/4/22440456/5951050 _orig.jpg)
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Figura 44
Vitor Acconci
Seedbed, 1972.

Nova York

Extraido de: (https://www.pratt.edu/the-work/gallery/seedbed-1972/)
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Figura 45

Marina Abramovic

Lips of Thomas, Marina Abramovic, 2005.

Guggenheim Museum, NovaYork.

Extraido de: (http://www.hotreview.org/articles/marinaabram.htm)
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Figura 46

Marina Abramovic

Entering the other side, Marina Abramovic, 2005.

Guggenheim Museum, NovaYork.

Extraido de: (http://67.media.tumblr.com/075db74f59ba7bf58b3f4e5eb7ccl0cal
tumblr_nwzox0VAjw1luhjk2308 1280.jpg)
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Como consequéncia da aproximacdo entre a performance e o mercado de arte, 0s regimes
juridicos passam a desempenhar um papel cada vez maior nas transacfes e propriedade de
performance, assim como de sua exposicéo, venda e pdés-venda. Para McClean, a participacdo
do direito nestes processos abrange trés regimes juridicos: propriedade intelectual,
certificacdo e contrato. Com isso, mediante a linguagem e a autoridade da lei, o processo
efémero da performance é transformado em objetos de propriedade que podem ser possuidos
e transferidos. Entretanto, essa presenca de regimes juridicos ndo resultou numa completa
estabilizacdo da performance; no interior dos regimes legais, as decisbes sobre direitos
relativos ao trabalho de performance passa a ser um lugar de novas disputas, entre artistas e
colecionadores. Segundo o ja mencionado Daniel McClean, em muitos casos a lei permite ao
artista manter o controle continuo sobre a obra, mesmo depois da sua venda. Nesse caso, a
propriedade sobre a performance pelo colecionador frequentemente permanece contingente e

instavel:

(...) given the desmaterializing forces as work in live art, it is perhaps no accident that the law
has become a unifying figure in assisting to stabilise and codify the ephemeral work as was
antecipated in conceptual art. The law can even designate the temporality of the performance:
that a particular bent has taken place (see, for example, lan Wilson’s certificates designating
that a discussion with the artist occured an specific date in a specified location) or that an
event will take place (see Jonathan Monk’s certificates accompanying the sale of his
rendezvous works, where the owner is invited to meet the artist in a particular place at a future
date)®®. (McCLEAN, 2014, p. 88.)

O autor afirma ainda que o direito de propriedade intelectual (em particular direitos de
autor) é, para os artistas da performance, um importante mecanismo de controle da exibicao e
difusdo de seus trabalhos, bem como de seu uso ndo autorizado por terceiros. No entanto, esse
direito oferece protecdo limitada a performance, porque a rigidez de seu sistema de regras é
muitas vezes mais adequado para proteger a documentacdo da performance, e nao a propria
obra.
Contrariamente ao que pensou Peggy Phelan, as transacdes da performance com as entidades

tradicionais do “mundo da arte” ndo resultaram numa morte da performance. Ao que parece, 0

58 “(...) dadas as forgas desmaterializantes como na arte viva, talvez ndo seja acidente que a lei tenha se tornado
uma figura unificadora ao ajudar a estabilizar e codificar o trabalho efémero como foi antecipado na arte
conceitual. A lei pode até mesmo designar a temporalidade da performance: que uma inclinagdo particular
ocorreu (veja, por exemplo, os certificados de lan Wilson que indicam que uma discussao com o artista ocorreu
uma data e local especificos) ou que um evento tera lugar (ver os certificados de Jonathan Monk que
acompanham a venda de seus trabalhos rendezvous, onde o proprietéario é convidado a encontrar o artista em um
lugar particular numa data futura).
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“imediato” ndo corresponde a um par excludente do “mediado”, pois essas transa¢des tém
permitido que a performance, efémera, permaneca através da associacdo com novos
mediadores, neste caso o direito. Os artistas de performance utilizam-se de recursos juridicos
para estender as “propiciacGes” performaticas. Processos legais tém lidado inclusive com a
situacdo extrema da perduracdo da possibilidade da performance ap6s a eventual morte do
artista. Sdo problemas que atualizam o contexto institucional (os papéis do museu e do
colecionador) da obra de arte, enquanto exploram e igualmente inovam a relagdo entre arte e
direito, com suas liga¢des sociais e politicas.

O modo mais comum da comercializacdo de obras de performance tem sido a
transformacéo de registros de video e fotografia da situagdo performatica em obras de arte,
que sdo vendidas nesses formatos. Ndo sO trabalhos recentes, mas também antigos, das
décadas de 60 e 70, foram comercializados desse modo; ha outros casos em que foram
comercializados os “vestigios” da performance realizada, como na aquisicdo de objetos,
indumentaria etc. de Rebeca Horn pela Tate Modern, exposta no capitulo anterior.

Nesse contexto, a diferenca entre a performance “ao vivo” e sua documentagdo tem
sido tratada no sentido de originalidade versus copia. Mas alguns casos levados a litigio,
demonstraram a fragilidade dessa oposicdo. Por exemplo, a disputa “VG Bild-Kunst e Eva
Beuys contra o Museum Schloss Moyland, Dusseldorf” (2013), em que as partes centravam-se
na exibicdo pelo museu de uma colecdo de dezenove fotografias da performance (ou acao,
como o artista preferia) de Joseph Beuys (1921-1986), “Das Schweigen von Marcel Duchamp
ist Uberbewertet* (1964), fotografada por Manfred Tischer. Estas fotografias sdo os Unicos
registros do acontecimento e ndo haviam sido publicadas até 2009, quando foram exibidas no
museu Schloss Moyland, em Disseldorf, um ano depois da morte de Manfred Tisher. A vilva
de Joseph Beuys, Eva, e a Sociedade de Direitos Autorais da Alemanha, a VG Bild-Kunst
objetaram que aquelas fotografias eram uma “adaptacao” do trabalho de Beuys e, além disso,
uma apropriacdo indevida, visto que o Museu ndo tinha requererido consentimento aos
proprietarios dos direitos autorais da obra de Beuys. O Museu contra-argumentou afirmando
que as fotografias consistiam em um trabalho de autoria independente, existindo a parte da
performance de Beuys e que o préprio artista havia consentido a acdo do fotdgrafo, o que
caracterizava um trabalho de co-autoria. Em 2010, a Corte alemd@ decidiu em primeira

instancia a favor dos reclamantes; em 2013, porém, a Suprema Corte Alema definiu o caso a
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favor do museu, refutando o argumento de que as fotografias eram uma adaptacao do trabalho
de Beuys e acatando a objecdo do Schloss Moyland, de que as fotografias consistiam em uma
obra independente.

Em outro exemplo, uma disputa entre Marina Abramovic e o videomaker Pierre
Coulibeuf, a artista moveu acéo contra este na Terceira Camara Civel de Paris, em 2010. Por
fim, a autoria da obra foi atribuida exclusivamente a artista, muito embora o videomaker
tivesse tido o consentimento dela para a criacdo de dois filmes a partir das performances “The
Star” (1998) e “Balkan Barroque™ (1998). Ocorre que Coulibeuf utilizara imagens desses
trabalhos para realizar uma instalacdo propria, sem ter para isSo 0 consentimento de
Abramovic. Ele chegou a vender obras para galerias, alegando que Abramovic era apenas a
“performer” e ele um co-autor do trabalho. O tribunal entendeu que a autora das obras era
Marina Abramovic e o fato de Coulibeuf ndo ter solicitado seu consentimento constituia
violacao dos direitos autorais da artista.

Esses dois casos referem-se a um dos trés regimes legais explorados por Daniel
McClean (2014) em relacdo a performance: o da propriedade intelectual, em particular o
copyright, um importante mecanismo para o controle de exibicdes e circulacdes da
performance, assim como para a prevenir 0 uso ndo autorizado de performance por outras

partes envolvidas além do artista. O autor explica o problema a partir da Lei britanica:

Copyright is the exclusive right of the owner to control the creation, distribution, public
performance and public communication of copies of different categories of cultural work:
artistic, musical, literary, dramatic, film, etc. in different media. (...) Every time a
performance work protected by copyright law is performed on public, in a museum for
example, the public performance right will be potentially engaged. (...) Copyright in a work
is infringed when an act restricted by copyright (e.g. reproducing the work) is performed in
relation to the work without the owner’s consent. This must be done in relation to whole or a
*““substantial” part of the work. When a protected work is duplicated in whole (e.g. a
photograph or film), establishing infringment is more straight foward. However, when only
part of a work is copied the question becomes much more complex, particularly when it has
been re-enacted.®® (Idem, pp. 93-94)

%9 «Q direito de autor é o direito exclusivo do proprietario de controlar a criacfo, a distribuicdo, a apresentagdo
publica e a comunicacdo publica de copias de diferentes categorias de trabalho cultural: artistico, musical,
literario, dramatico, cinematografico, etc. (...) Toda vez que um trabalho de performance protegido por lei de
direitos autorais é executado em publico, num museu por exemplo, o direito de apresentacdo publica estara
potencialmente envolvido. (...) Os direitos autorais de uma obra sdo violados quando um ato restrito por direitos
autorais (por exemplo, reproduzir a obra) é executado em relagdo a obra sem o consentimento do proprietério.
Isto deve ser feito em relacdo a parte inteira ou "substancial” do trabalho. Quando uma obra protegida é
duplicada na totalidade (por exemplo, uma fotografia ou filme), o estabelecimento da violagcdo é mais direto. No
entanto, quando apenas parte de um trabalho é copiado a questdo torna-se muito mais complexa, especialmente

quando ela foi ‘re-atuada’.
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Essas querelas, que se conjugam a regimentos legais, mostram que a relacdo entre
performance “ao vivo” e sua documentacdo (vista como prisma do original versus cépia), é
mero artificio, ou seja, € uma barreira artificialmente interposta entre os diversos momentos
das interacdes performaticas. A necessidade dessas demarcacdes — artista/outros atores ou
actantes, original versus copia, performance real versus adaptacdo etc. — parece justificar-se
apenas sob a logica do mercado, que exige a propriedade.

No exemplo de Beuys, cabe ainda comentar que as fotografias reinvindicadas como
“adaptacdo” do seu trabalho traziam, para o fotografo Manfred Tisher, a presenca virtual da
performance. Esta, realizada em 1964, foi uma improvisacdo que durou vinte minutos e foi
televisionada pelo canal alem&o Zweites Deutsches Fernsehen. O trabalho n&o foi gravado e
ndo havia a intengdo de exibi-lo posteriormente; entre a data do evento até a exibi¢do do
Scholss Moyland, em 2009, passaram-se gquarenta e cinco anos sem que houvesse qualquer
publicacdo de registros da performance, até que vieram a publico aqueles de Tisher, apos ele
ter falecido. A Corte decidira primeiramente que havia provas circunstanciais, sob a forma
de avaliagdo por peritos, que asseguravam a existéncia de uma performance completa, a partir
do que o tribunal poderia considera-la como uma criacao intelectual do artista Joseph Beuys.
Isto €, havia provas de que a performance tinha sido efetivamente realizada por Beuys e,
portanto, de que o Museu explorava uma adaptacdo dessa obra, sem permissdo do sucessor
legal do criador — 0 que se contrapde ao “direito de autor”. Contudo, como ja foi dito mais
acima, a decisdo final foi tomada em favor do Museu, por outro tribunal que entendeu o
registro de Tisher como trabalho independente da performance de Beuys. J& no caso de
Marina Abramovic e Pierre Coulibeuf, a gravacdo foi compreendida como fazendo parte da
realizacdo da artista. Assim, torna-se nitido o carater aberto (ou arbitrario) dos limites
judicialmente atribuidos ao fluxo das interacdes performaticas.

Sem duvida, uma fotografia ou um video sdo midias diferentes da performance “ao
vivo”; contudo, nesta intrincada “permanéncia do efémero” da performance, em que diversos
mediadores se fazem presentes, a separacdo entre original e copia ndo se revela uma boa
“versdo” — um conceito ja esclarecido na Introducdo, de Vincianne Despret (2004), para
guem, como esclarecemos (nota 14) “as formas de apreensdo da performance ndo sao tomadas
como visBes a serem rechacadas, mas sim como versdes que atravessam um teste de forca. A

versdo original/copia oferece (ainda seguindo Despret) ndo uma “visdo” errénea, mas uma

173



“versdo fraca” para relacdo entre a performance e seus registros. Outra nogcdo parece
atravessar bem melhor o “teste de forca” exigido para os conceitos: a de traducdo, como
estabelecida por Bruno Latour, ou seja, compreendida como um *“deslocamento, deslize,
invencdo, mediacdo, a criagdo de uma conexao que nao existia antes e que, em algum grau,
modifica os dois elementos ou agentes” (Latour, 1994a: 32). A ma tradugdo entre 0s
elementos do caso em foco pode resultar em prejuizo para o artista, como ocorreu na disputa
“Columbia Broadcasting System, Inc. versus DeCosta”, em que 0s seus direitos de
propriedade intelectual foram negados a DeCosta, nos Estados Unidos. Examinando este caso,
Daniel McClean considerou que o artista havia criado um “personagem” bastante conhecido
em eventos publicos no pais e que o progama de televisdo o havia copiado. Entretanto, o
tribunal setenciou contra DeCosta, dado que ndo havia nenhum elemento comprovador de sua
autoria, porque nédo havia qualquer gravacao da performance.
The lack of materiality inherent in ephemeral, open-ended and process-based approach of
performance-related is problematic because Copyright, typically recognizes creative works
through the prism of traditional categories, techniques and forms that are rigid and largely
alien to contemporary performace-related artistic practices. First of all, Copyright requires,
creative works to be fixed or recorded in a permanent material form. (...) Secondly, even
where a work of performance is recorded, Copyright law is often unable to extend protection

to the performance work because it essentially consists of an “idea” (which is not
protected).®0 (Idem, p.99)

Algumas performances atuais tém prescindido, alias, da presenca do artista para a
performance “ao vivo”, fazendo-se pela participacdo de mediadores — o0 que seria
inconcebivel para um entendimento substancialista dessa arte, que se baseie na presenca e
desaparecimento do artista em acdo num espaco-tempo “instantaneo”. Trata-se da
performance delegada. Para ela, outros dois “regimes” ou dispositivos legais entram em
vigéncia: certificados e contratos.

Na performance delegada, certas instru¢es de como o trabalho deve ser realizado sdo
acompanhadas de certificados de autenticidade, que garantem a autoria e unicidade da
performance. Entretanto, trata-se de uma certificacdo de instrugdes para a performance, o que

podemos ver como uma promessa “cega” de autenticidade de uma performance futura (cuja

60 “A falta de materialidade inerente a abordagem efémera, aberta e baseada em processos, na qual se caracteriza
a performance é problematica porque o Copyright, tipicamente, reconhece obras criativas através do prisma de
categorias tradicionais, técnicas e formas que sdo rigidas e em grande parte alheias as praticas artisticas da
performance contemporanea . Em primeiro lugar, o Copyright exige que as obras criativas sejam corrigidas ou
gravadas em uma forma material permanente. (...) Em segundo lugar, mesmo quando uma obra de performance é
registrada, a lei de direitos de autor é muitas vezes incapaz de estender a prote¢do ao trabalho de performance
porque consiste essencialmente em uma ‘idéia’(que nao é protegida).”
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propriedade é deferida com o certificado). Assim, se o certificado for tomado como um
“registro”, precisaremos perguntar “de qué” ele é o registro, quando certifica uma instrucdo de
performance ainda ndo realizada. E ele mesmo a obra, entdo? NA&o, porque a obra
propriamente dita seria a “acdo ao vivo” para a qual as instrugdes, juridicamente certificadas,
apontam. Essas e outras questdes permanecem sem resposta, no ambito desse mundo artistico
em processo de estabilizacéo.

Um bom exemplo de uma performance sob esse regime juridico € a performance
“Good Feelings in Good Times” (2004), do artista eslovaco Roman Ondak, originalmente
comissionada pela Frieze Art Fair, principal Feira de Arte de Londres, e posteriormente
adquirida pela Tate Modern.61 Ao adquirir “a obra”, essa instituicdo adquiriu de fato as
instrucBes para sua realizacdo. Assim, a “ativacdo” da obra de Ondak é delegada a Tate,
tornando-se com isso independente da presenca do artista ou mesmo de seus assistentes. As
instrucdes de “Good Feelings in Good Times™ estabelecem parametros dentro dos quais o
trabalho deve ser realizado, mas a instituigdo compradora tem certo espago interpretativo; por
exemplo, pode decidir em que lugar ativa-la e quem incluir nessa ativag&o.

No site da Tate Modern (REF.), “Good Feelings in Good Times” é descrita como uma
fila criada artificialmente. Essa fila pode ser formada no museu ou também pode ser adaptada
para outros espagos, mas deve sempre ser executada em conjunto com outro acontecimento
artistico, ou seja, deve estar inserida nesse espaco de outra/s exposi¢do/des. Pode ser formada
tanto em um ponto onde faria sentido a existéncia de uma fila ou — para um aumento em suas
propiciacdes — pode também ser formada em pontos ligeiramente inesperados, mas nédo
totalmente despropositados. A instrucdo de “Good Feelins in Good Times™ estabelece que nas
“re-performances” no interior do museu deve-se garantir um minimo de sete e um méaximo de
doze pessoas; ao ar livre, deve haver um maximo de quinze pessoas.

Quanto aos participantes da fila, podem ser voluntarios ou atores contratados pelo
museu, sem restricdes quanto a idade ou sexo nem obrigacao de usar roupas especificas, mas
devem portar objetos pessoais (seus reais ou supostos pertences) e permanecer na fila como se
estivessem esperando por algo a acontecer; se questionados, ndo estdo autorizados a divulgar

nada sobre a performance. A fila deve ser repetida diversas vezes durante o dia, de acordo

61 Uma obra ser comissionada significa que determinada dotag&o de recursos financeiros Ihe é destinada, ou seja,
o artista realiza o trabalho de modo a atender a um orcamento previamente definido por uma instituicdo que o
contrata.
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com cronograma acordado entre o artista e o museu, que contempla certa margem de
flexibilidade; normalmente, sdo periodos de quarenta minutos de execu¢do com intervalos de
vinte minutos entre sessfes para que 0s participantes descansem, sem serem Vistos pelo
publico em geral. Assim, a fila deve se formar e dissolver e formar novamente vérias vezes no
dia, com os participantes comportando-se discretamente e tdo naturalmente quanto possivel.

Segue trecho do texto do site da Tate sobre a obra:

Queuing, although a common social activity, is also historically, culturally and, ultimately,
behaviourally-contingent. Thus, the work can acquire different connotations depending on the
space and time of its enactment. Inspired by the artist’s own memories of the long lines formed
outside grocery shops in his native Slovakia in the communist era (Ondak quoted in Andrews),
the work probably took on a different meaning at the Frieze Art Fair, where the London
location and the busy atmosphere may have evoked more the quintessentially British habit of
gueuing and the daily suffering of the city’s commuters due to long waits. Re-enacted in Tate
Modern, the queue may be understood as drawing attention to the various functions of the
institution, or simply giving the artist the platform from which to explore certain larger issues
related to queuing that interest him.52 (TATE MODERN, 2003)

62 «A fila, embora seja uma atividade social comum, também é historicamente, culturalmente e, em Gltima
instdncia, comportamentalmente contingente. Assim, o trabalho pode adquirir diferentes conotagdes dependendo
do espaco e tempo de sua execugdo. Inspirado pelas préprias lembrancas do artista das longas filas formadas fora
das lojas de supermercado na sua Eslovaquia nativa na era comunista (Ondak citado por Andrews), o trabalho
provavelmente assumiu um significado diferente na Frieze Art Fair, onde a localizacdo de Londres e sua
atmosfera agitada podem ter evocado o habito mais quintessencialmente britanico de fazer fila e o sofrimento
diario dos viajantes da cidade, devido a longas esperas. Re-performada na Tate Modern, a fila pode ser entendida
como chamando a atencdo para as véarias fungdes da instituicdo, ou simplesmente dando ao artista uma
plataforma para explorar algumas questdes maiores relacionadas com filas que lhe interessam.”
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Figura 47

Roman Ondak

Good Feelings in Good Times, 2003.

Tate Modern, Londres.

(Extraido de: http://www.tate.org.uk/art/artworks/ondak-good-feelings-in-good-times-t11940)
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Importante notar, ocorreu uma inovacdo no estatuto da Tate Modern que, ao adquirir
“Good feelings in Good Times”, passa a ser 0 agente “ativador” da obra. Isto é, houve com
essa transacdo uma mudanga no aspecto preservacionista tipico da musealizagdo, cujo
procedimento normal consiste na retirada de um determinado objeto de um fluxo, através de
uma selecdo criteriosa em que ele receberd um novo status, de “objeto museol6gico” e/ou
“objeto artistico”. Lancando-se no fluxo da performance, porém, o museu torna-se mais um
actante na criacdo performatica — sendo que sua participacao tera papel decisivo no sucesso
ou fracasso da obra. Nesse caso, “preservar” ndo significa extrair uma obra de determinado
lugar de circulacdo e aloca-la no Museu, ou seja, a Tate ndo atua como um intermediario, mas
sim como um mediador fundamental — que, no processo de transladar a performance, ao
mesmo tempo se transforma. Assim, a questdo que se torna importante ndo é a da autonomia
da obra em relagdo ao artista; € a da fidelidade aos pardmetros contratualmente estabelecidos,
para garantia da integridade da obra.

Em outro contexto teorico, vinculado a preocupacGes relativas a antropologia da
dadiva, Roger Sansi-Rocca nos oferece mais um caso de performance delegada. Trata-se da
estética relacional do artista cubano Gonzales-Torres. No exemplo citado por Sansi-Rocca, 0
artista cria no interior de um museu uma pilha de doces, que é depois compartilhada com o
publico presente. Essa pilha de doces é constantemente refeita pelo museu em que o artista
apresenta a obra. Para mostrar como o0 conceito de dadiva ganha forma no trabalho de

Gonzales-Torres, Sansi-Rocca escreve:

Gifts in art do not just respond to a “friendship culture”, they are not just spontaneous and
free exchange between equals, but they can generate unequal and hierarchical relations: they
can result in the production of famous artists, through their “distributed person”, and
invaluable artworks, “inalienable possessions”. In similar ways to the agonistic gifts of the
Potlatch and the Kula, artists as givers distributed their persons and produce objects of
inalienable value. (...) In exchange of their distributed personhood, relational artists may
obtain fame and recognition in the art world — a hierarchical value that, nonetheless, they will
not share with the participants in their relational actions. And yet, this recognition is not
reducible to a theory of symbolic capital. Participative artists don’t expect a return or counter-
gift from the participants; they don’t count their gifts as debt. I am not talking in moral terms,
but I am simply describing the process of exchange they follow: it is not so important that the
participants feel indebted to the artist as much as that the art event has a wider repercussion:
that it gives the artist recognition, and fame, in the art world; that the artist’s name is in the
minds and words of other people, like the Kula travelers. In this sense, beyond being critical
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of these artistic events, perhaps it would be more interesting to consider a bit more carefully
what we mean by participation3 (SANSI-ROCCA, 2014, pp. 101-102).

A citacdo indica que € amplo e diverso o campo de novas questdes que emergem com
o acolhimento da performance pelo Museu, o interesse presente nesta tese sendo apenas um
de seus inimeros desdobramentos possiveis. A flagrante alteracdo do Museu que participa do
processo de realizacdo e permanéncia da performance pde em relevo sua posi¢do ativa na
propagacao das propiciacdes artisticas. Essa participacdo inclui o conflito, como foi visto:
externamente a essas instituicdes circula, por exemplo, o receio de que as possibilidades
performaticas sejam por sua vez reduzidas, porque entidades tradicionais como 0 museu e 0
mercado de arte buscam muitas vezes, digamos, uma translado sem traducdo, isto é: sem
contemplar a transformacéo e supondo, simplesmente, que seja possivel “saltar”, sem deixar
rastros, de um terreno (ou de um “dominio”) para outro. Mas ndo € possivel transpor de modo
inbcuo uma obra que se constitui na associagdo de diversos agentes que elaboram um
acontecimento para um Unico fazedor, que podera passar a obra-propriedade, numa transacao
de compra e venda. As mediaces econdmicas, legais e politicas que entram nesse processo de
transposicdo constituem uma trama complexa e nova para 0 Museu como para a performance.

McClean adverte que, do ponto de vista legal, afora a dificuldade frequente em definir
0 que é a obra de performance, também é dificil estabelecer de forma clara quais termos estao
subjacentes a venda e, portanto, se ha e quais sdo as obrigacdes legais do colecionador com o
artista em relacdo a seu trabalho. Tal como na venda de “Good Feelings in Good Times”, é

comum que o Unico registro da venda seja a fatura, ficando a construcdo dos termos praticos

63 “As dadivas na arte ndo apenas respondem a uma ‘cultura da amizade’, ndo sdo apenas trocas
espontaneas e livres entre iguais, mas podem gerar relacdes desiguais e hierarquicas: podem resultar
na producdo de artistas famosos, através de sua “ pessoa distribuida”, e obras de arte inestimaveis,
‘bens inaliendveis’. De modo semelhante aos dons agonisticos do Potlatch e do Kula, os artistas
distribuem suas pessoas e produzem objetos de valor inalienavel. (...) Em troca de sua personalidade
distribuida, os artistas relacionais podem obter fama e reconhecimento no mundo da arte — um valor
hierarquico que, no entanto, ndo compartilhard com os participantes em suas agdes relacionais. No
entanto, esse reconhecimento ndo é redutivel a uma teoria do capital simbdlico. Os artistas
participativos ndo esperam um retorno ou contra-oferta dos participantes; eles ndo contam seus dons
como divida. N&o estou falando em termos morais, mas estou simplesmente descrevendo 0 processo
de troca que eles seguem: ndo € tdo importante que os participantes se sintam em divida com o artista
tanto quanto o evento de arte tenha uma repercussdo mais ampla: que ofereca ao artista
reconhecimento e fama no mundo da arte; que o nome do artista esteja nas mentes e palavras de outras
pessoas como 0s Kula viajantes. Nesse sentido, acima de criticar esses eventos, talvez seja mais
interessante considerar um pouco mais cuidadosamente o que entendemos por participacao.”
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de um contrato a cargo do didlogo entre as partes. Assim, se regimes juridicos permitem que
obras “ao vivo” sejam “traduzidas” em instrucfes legalmente autorizadas, o “regime” de
certificacdo, no dizer de McClean, deixa em aberto a pergunta de como o artista podera
controlar a futura interpretacdo da obra. O contrato escrito € um instrumento que fornece aos
artistas mecanismos mais eficazes para o controle da exposi¢cdo e interpretagdo da acédo
performatica ap0s sua venda, através da imposicdo de obrigacfes legalmente aplicaveis ao
colecionador ou ao museu — e sé recentemente vem sendo mais utilizado nas transacGes
comerciais de performance delegada.

Tino Sehgal, por exemplo, vende ndo apenas um conjunto de instrucdes que ele
comunica verbal e pessoalmente, mas também um *corpo inteiro de compreensdo” em torno
da performance objeto da venda, de modo a fazer que o novo proprietario partilne dessa
compreensdo e venha a tornar-se capaz de ativa-la corretamente. Sehgal ndo permite qualquer
gravacdo ou documentacdo da obra (assim também um outro, James Coleman, em relacédo a
sua) e é conhecido atualmente como um artista que leva a transmissdo oral da venda de
performance ao limite. Suas obras sdo vendidas, muitas vezes, sob a condigdo expressa de
serem executadas somente por artistas que ele escolha pessoalmente e, além disso, de que ele
também possa manter os direitos de exibicdo da performance comercializada. Entretanto, as
“Constructed Situations™ criadas por Sehgal sdo vendidas através de contratos verbais. A
transacdo é efetuada diretamente pelo artista a um comprador, geralmente um representante
do museu, diante de um advogado, um notario nomeado por ele e testemunhas. As regras de
propriedade em torno da venda das “Constructed Situations” de Sehgal sdo cercadas de
segredo — o que ndo impediu que McClean elencasse pelo menos seis condi¢Bes basicas que

esse artista estabelece para seus compradores:

— O trabalho deve ser ativado somente por Sehgal ou por um assistente autorizado por
ele;

— O trabalho deve ser mostrado por um periodo minimo, previamente acordado;

— Os “intérpretes” (outros performers que ndo o proprio artista) devem receber um
pagamento minimo previamente acordado;

— O proprietario deve tomar medidas para evitar qualquer filmagem ou fotografia da

obra;
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— Caso o proprietario deseje emprestar a obra, pode fazé-lo apenas com o consentimento
prévio de Sehgal;
— Em caso de revenda, deverdo ser observados os mesmos termos do mesmo contrato

oral da primeira venda.

Tino Sehgal parece querer (e conseguir) deixar claro que possuir uma obra de
performance é também langar-se em seu processo de criacdo e execucdo — sob 0 pressuposto
de ela jamais esta pronta de uma vez por todas, mas sempre ird demandar “a mao” de um
outro, como, por exemplo numa corrida com bastéo, em que a tomada sucessiva do bastdo por
outros é exigivel para o prosseguimento da corrida. Sendo que, no caso da performance, a
“pista de corrida” analoga ndo é nunca como linear e estreita, mas pode ser comparada a uma
grande clareira que se estendesse na medida das retomadas, que alias sdo feitas por

participantes que podem correr em diversas direcoes.
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Figura 48

Tino Sehgal

The Kiss, 2010.

Guggenheim Museum, Nova York.

(Extraido de: http://kateoplis.tumblr.com/post/51051137255/the-kiss-tino-sehgals-living-sculpture-at-the)

Assim, nas transaces comerciais de performance ou “arte viva” (Live Art) a relacdo
com a lei é extremamente significativa, ela sera uma mediadora fundamental no processo de
definicdo e certificagdo daquilo em que a obra consiste, assim como de sua autoria e
originalidade. Estamos aqui muito distantes da concepcao substancialista da performance, isto
é, do que chamamos de metafisica de Peggy Phelan. As propiciacdes (affordances) de uma
performance, por serem intimamente vinculadas a um acontecimento espacio-temporal néo as

fazem presas de um “instantaneo”; ao contrario, porque acontecimentos se desdobram em
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outros acontecimentos, nesse convidando novos actantes como seus mediadores. A
permanéncia da performance se da na medida mesma em que ela é capaz de diferir.

Neste ponto, faz-se necessaria uma digressdo tedrica para esclarecimento de uma
perspectiva que, na verdade, esteve subjacente a todo o desenvolvimento do texto até aqui,
embora tenha sido expressa apenas na Introducgéo. Trata-se da ontologia ontologia ou ecologia
do haver, de Gabriel Tarde. Esta nos permitiu fundamentalmente recusar uma ontologia da
performance baseada no ser (como substancia, a exemplo do caso de Peggy Phelan).

Gabriel Tarde, diferentemente de Emile Durkheim, ndo produziu uma sociologia
através da ruptura (radical, no caso de Durkheim) com a filosofia. Ele buscou na filosofia os
principios ontoldgicos de um “ponto de vista sociologico universal”. Para tanto, seu principal
interlocutor foi Leibniz, com sua intrincada nocdo de moénadas, definidas como as particulas
elementares, as substancias mais simples da qual os compostos sdo feitos. As mdnadas sao
diferenciadas (possuem qualidades que as singularizam umas em relacdo as outras) e
diferenciantes (animadas por uma poténcia imanente de mudanca continua ou de
diferenciacdo). Por essa razdo é que elas convocam as nuances ao infinitamente pequeno, “ao
infinitesimal que constitui toda (a) diferenca” (VARGAS, 2003, p. 173). A hipotese das
monadas implica na afirmacdo da diferenga como fundamento da existencia, e disso decorre a
Hypotheses fingo de Gabriel Tarde: “Existir é diferir”. Mas, diferenciando-se de Leibiniz,

Tarde prop6s uma “monadologia renovada”:

(...) vale dizer, uma teoria social que retenha, de Leibniz, o principio da continuidade (que
fundamenta o célculo infinitesimal) e o dos indiscerniveis (ou da diferenga imanente), e que
abra médo dos principios da clausura e da razdo suficiente (em suma, da hipdtese de Deus) em
gue Leibniz havia encerrado as ménadas. Nem absolutamente espirituais, nem integralmente
materiais, em Tarde as m6nadas ndo sdo, como em Leibniz, as substancias simples que entram
nos compostos: “esses elementos Ultimos aos quais toda ciéncia chega — o individuo social, a
célula viva, o &tomo quimico — somente sdo Gltimos ao olhar de sua ciéncia particular”, afirma
Tarde (p. 23), “eles mesmos sdo compostos”, compostos até o infinitesimal. Tarde rompe a
clausura das ménadas leibnizianas da mesma forma que os cientistas haviam quebrado o
atomo: se os atomos sdo turbilhdes, as entidades finitas ndo constituem totalidades sui generis,
mas integracOes de diferengas infinitesimais, no sentido emprestado ao termo pelo célculo
infinitesimal (pp. 23-24). (VARGAS, 2003, p. 174.)

Nessa monadologia renovada, as moénadas sdo composicdes elementares
infinitesimais, fazendo de todo fendbmeno “uma nebulosa de agdes emanadas de uma
multiplicidade de agentes que sdo como pequenos deuses invisiveis e inumeraveis” (Idem, p.

55). Esses seres infinitesimais e as pequenas variagdes que dizemos infinitesimais € que sao
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os verdadeiros agentes e as verdadeiras acdes. Consequentemente, um agente ja € um
composto, assim como uma ac¢do ja é uma variacdo. Além disso, as ménadas sdo avidas, isto
€, possuem crenca e desejo como poténcias imanentes. Gabriel Tarde atribuiu a estes termos
um estatuto ontoldgico e eles ndo devem, portanto, ser entendidos como estados mentais dos

sujeitos cognoscentes:

As mdnadas abertas por Tarde ndo sdo elementos substanciais extrinsecos uns aos outros, mas
esferas de agdo que se interpenetram; ndo sd0 microcosmos, mas meios universais: a
atividade € a esséncia da ménada, e cada monada ¢ integralmente 14 onde ela age. Para Tarde,
as monadas s6 ndo sdo integralmente materiais porque as crengas e 0s desejos lhes séo
imanentes, e 0 que nos impede de levar a sério a hipotese das ménadas é o preconceito
antropocéntrico “que sempre nos faz crer [sermos] superiores a tudo”, ou que nos faz julgar
“os seres tanto menos inteligentes quanto menos os conhecemos”. (VARGAS, 2004, p.174 —
sem grifos no original.)

Esse preconceito antropocéntrico é insepardvel da tendéncia de imaginar como
homogéneo tudo aquilo que ignoramos; em crer que o desconhecido é sempre indistinto,
indiferenciado e homogéneo; e também conceber que o resultado, o produto de uma acao é
sempre mais complexo do que suas condigdes, como se a acdo fosse mais diferenciada do que
0s agentes. Para Tarde, a diferenca ndo se da por um processo progressivo do homogéneo ao
heterogéneo, pois as monadas sdo multiplicidades. Ao compreendé-las desse modo, ele
propde uma “monadologia miriateista”, que rompe com monoteismo de Leibniz (a hipo6tese
de Deus) e liberta as monadas do fechamento leibiziano; ao abri-las, vé somente
multiplicidade. Como consequéncia, o real ndo é concebido pela noc¢do de plenitude, muito
menos como marcado pelo signo da falta; ao contrario, & concebido como excesso. Para
Tarde, toda realidade envolve um excesso da poténcia sobre o ato, isto é, hd sempre um
conjunto de possiveis imanente ao real, embora ndo se confunda com ele; ou ainda, no fundo
de cada coisa, ha toda coisa real ou possivel.

Por isso, Tarde recusa-se a tomar como “dado” algo que, ele considera, antes precisa
ser explicado: a semelhanca ou a identidade. A identidade é para Tarde apenas uma espécie
infinitamente rara de diferenca, pois se hd uma tendéncia das ménadas se juntarem é porque
sozinha uma ménada ndo pode nada; por consequéncia, a semelhanca ou a identidade nédo é a
origem, mas o resultado do triunfo de certas monadas sobre outras. Assim, no pensamento
tardeano a sociedade é a posse reciproca, sob formas extremamente variadas, de todos por
cada um. Nesse sentido é que Bruno Latour (2001) afirma que “ter ou ndo ter, esta é a
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questdo” em Tarde, pois, se “existir é diferir”, é a possessdo que nos leva de uma existéncia a
outra, de uma diferenca a outra. Gabriel Tarde nos propde, em suma, abandonarmos o

conceito solipsista do ser e recomercarmos por uma ontologia ou ecologia do haver:

O ser é o verbo identitario por exceléncia: ndo somos capazes de dizer nada além da nossa
existéncia quando dizemos “somos”. No modo do ser, a auto-relacdo é o modelo da relagéo,
ja no modo do haver, a alteracdo faz as vezes da relacdo. Assim, enquanto o ser ndao admite
meios-termos, apenas ser ou nao ser, o haver comporta graus, pois sempre pode haver mais
ou menos. (...) em vez de buscar a esséncia identitaria dos entes, cabe defini-los por suas
propriedades diferenciais e por suas zonas de poténcia, pois, se “toda possibilidade tende a
realizar-se, [se] toda a realidade tende a universalizar-se”, é porque toda ménada é avida, todo
infinitesimal ambiciona o infinito. (VARGAS, 2007, p. 34.)

A radicalidade da proposta de Tarde reside em renunciar a busca da esséncia
identitaria dos entes, e tentar defini-los por suas propriedades diferenciais e por suas zonas de
poténcia, pois uma monada tem como propriedade ndo um atributo abstrato: movimento,
elasticidade, plasticidade; mas outras moénadas, assim como uma célula tem outras células ou
como um atomo tem outros atomos. Com efeito, “esse novo dominio do [haver] ndo nos
introduz num calmo elemento, que seria o do proprietario ou da propriedade, determinado de
uma vez por todas. O que regula no dominio do [haver] sdo as relagbes moventes e
perpetuamente remanejadas das moénadas entre si”. (DELEUZE apud VARGAS, 2007, p.35).

Por fim, nas palavras do proprio Gabriel Tarde:

(...) Deste principio, eu sou [ je suis], é impossivel deduzir, mesmo com toda a sutileza do
mundo, qualquer outra existéncia além da minha; dai a negagdo da realidade exterior. Mas
coloque-se em primeiro lugar este postulado “Eu hei” [J"ai] como fato fundamental; o havido
[eu] e o havendo [ayant] sdo dados ao mesmo tempo como inseparaveis. (TARDE, 2007, p.
113))

Mas como a ontologia do haver pode descrever melhor o que ocorre na performance?

E justamente o fato dessa ontologia permitir que tomemos as entidades finitas como casos
particulares de processos infinitos, os estados permanentes como agenciamentos transitorios
de processos em devir, ao invés de toma-las como um acontecimento sem consequéncias
(como faz aquela metafisica substancialista marcada pelo signo do “instantaneo”, que
associamos a Peggy Phelan). A performance parece prolongar-se sob a forma de novos
acontecimentos, e perguntar “O que € a performance” parece retird-la do “arco

processual” (que se descreve num jogo entre o havido [eu] e o havendo [ayant]) de existéncia
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diferenciante, ao mesmo tempo em que parece querer reduzir seu fazer a um Unico agente. E,
como vimos ao longo desta pesquisa, a performance resulta de uma multiplicidade de agentes
através de acOes diversas: artistas, produtores, documentos, instituicdes, regimes legais, etc.
Colocar-se com o postulado tardeano do haver permite recuperar aquele jogo de remissoes
mutuas entre o havido e o havendo — e nele compreender a relacdo da performance com o
Museu ou 0 mercado de arte ndo como aniquiladora dessa arte, mas como multiplicadora de
agenciamentos atuais e possiveis para ela. Ndo sabemos — o tempo dird — se 0 museu € 0
mercado poderdo vir a restringir a agdo performatica, aparando de uma vez por todas suas
muitas diversas arestas, num afa de definir limites para ela. E fato que alguns contratos de
compra e venda de performance estabelecem uma relagdo profunda entre a obra e a vida do
artista; tampouco sabemos responder que consequéncias isso terd no futuro. Por ora, SO
podemos concordar com o antropélogo polonés Johannes Fabian (1999, p. 28, sem grifo no
original): “If “to be or not be’ is the question, then ‘to be and not to be’ to me the most succinct

conception of performance — might be the answers4” .

64 “Se *ser ou ndo ser’ é a questdo, entdo ‘ser e ndo ser’, para mim a concepgdo mais sucinta de performance —
pode ser a resposta.”
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Consideracdes finais

A tese buscou buscou apresentar a performance arte em sua novidade. Quis fazer isto a

partir de uma questdo central, que desde o inicio do meu contato com a performance se

mostrava intrigante, essa do modo especifico pelo qual essa forma artistica se realiza e, mais,

como logra sua permanéncia, tanto no sentido de sua sustentagdo numa duragdo como evento

ao vivo, como permanéncia nos modos em gue tal evento continua mediante seus registros em

fotos, video, vestigios materiais, instrugdes escritas para sua repeticdo, seus vestigios

materiais etc. Nisso, e mesmo anteriormente a isso, rassalta aquela novidade, que por isso se

coloca desde o titulo deste trabalho.

Talvez o texto tenha conseguido mostrar com clareza os diversos sentidos em que

performance arte é nova:

E um fazer artistico relativamente novo, tendo surgido de modo historicamente
reconhecido nos anos 1960, expandindo-se como pratica na década seguinte, no
ambito dos movimentos contraculturais do periodo e voltado a cena a partir dos anos
2000, crescentemente até os dias atuais.

E hoje muito difundida no cenario das artes, mas pouco conhecida ou compreendida,
sendo portanto nova para a percepcdo dos publicos de arte, que sdo cada vez mais
numerosos; esta caracteristica faz que as performances acontecam em circunstancias
urbanas nas quais participantes eventuais passam a vé-la com certa frequéncia, sempre
com uma espécie de “estranheza na familiaridade da paisagem” (no caso do Brasil,
pelo menos); € comum, por exemplo, que eles suponham estarem apenas diante de um
louco ou de loucos em transito pelas ruas, até que alguém por acaso os avise de que se
trata de “arte”.

Apresenta também novidades “internas”, ou seja, relativas a sua recente insercdo nas
instituicdes tradicionais de arte, o que se desdobra em inovacgdes no proprio modus
operandi da performance.

Enseja, ou mesmo exige, inovacgdes nessas instituicdes que a acolhem, dado que traz
para elas necessidades e impasses novos nesse seu processo de acolhida.

Inaugura todo um campo de normas e procedimentos especificos no ambito juridico.
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— Cria formas inéditas ou renovadas da interacdo social e/ou estritamente referente a arte
(lembrando aqui a analise desenvolvida por SANSI-ROCCA, por exemplo ou,
particularmente nos casos brasileiro e latino-americanos registrados nesta pesquisa,
aquela “descoberta de um novo espectador de arte”, os transeuntes das rua que sdo
atraidos para participar dos eventos performaticos.)

— Nao é tratada, até onde foi possivel apurar na pesquisa, como objeto pela sociologia da

arte.

Como objeto de estudo neste trabalho, a performance a um s6 tempo permitiu e exigiu um
alinhamento da investigacdo com desdobramentos novos da sociologia da arte (Howard
Becker; Eduardo De La Fuente; Nathalie Heinich; \Vera Zolberg), além de evienciar
insuficiéncias dessa sociologia para pensé-la. Com isso, tornou-se necesséria a convocagéo de
pensamentos oriundos de fora da area, tanto na prépria sociologia (Gabriel Tarde; Bruno
Latour), como na filosofia, no que ela tem recentemente oferecido como recursos de
compreensdo afins as ciéncias sociais — especialmente 0 pensamento pragmatista de John
Dewey.

Também autores especificos do campo das artes se fizeram necessarios para iluminar o
objeto performance: Hans Belting, Renato Cohen, Georges Didi-Huberman, Roselee
Goldberg, Jorge Glusberg, Peggy Phelan; porque ndo pareceu possivel trata-lo sem um
conhecimento da compreensdo que esses pensadores dedicados as artes tém desenvolvido,
ainda que para discutir seus pensamentos a luz de uma perspectiva da sociologia. E, mesmo
para além da discussdo teorica, essa assembéia de autores que a investigagdo convocou parece
ter lancado luz sobre o objeto, na medida medida em que nos informava sobre ele.

A arte da performance mostrou-se, também, nos relatos dos casos concretos dos
eventos “Cita a Ciegas™, “Coletivo OSSO”, “MOLA”, “Corpos Informéticos”; das falas das
produtoras Fernanda Félix e Livia Oliveira, bem como nos comentarios e nas descrigdes
vividas de acGes performaticas pela voz de Bia Medeiros; das exposi¢cdes da Tate Modern dos
artistas Rebeca Horn e Joseph Beuys (este ultimo tendo sido contemplado com uma
exposicdo, mais completa que a da Tate, no Museu de Arte Moderna da Bahia a qual estive
presente, em 2010), da performance duracional de Stuart Brisley; das observaces na LADA,

que incluiram a convivéncia com Katy Baird e Aaron Whrite; da analise documental da
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Performance Magazine, dos impasses nos processos de aquisicdo da arte da performance no
mercado de arte etc.

Em suma, se a tese conseguiu apresentar a performance, isto €, trazer em alguma
medida para o texto a presenca da performance, isso se deu com o seguimento de sentidos ou
direcdes pelos quais essa arte tem logrado realizar-se e permanecer no mundo.

Por fim, € preciso dizer que essa apresentacdo da performance tem um carater
panoramico, em certo sentido: é que era necessario oferecer uma vista geral dessa arte que
aparece como nova. Todavia, hd muitas dire¢fes indicadas neste texto que convidam a uma
dedicacdo exclusiva, com um aprofundamento de sua investigacdo. Assim por exemplo, 0s
problemas do direito envolvendo a performance; ou uma pesquisa especifica da percepcao dos
publicos participantes da performance em diversas circustancias espacio-temporais; ou sobre
0 trajeto do artista entre a concepcédo e a realizacdo (sempre coletiva) da performance; e ha
também uma lacuna de investigacdo sobre o papel do Estado, pela elaboracdo de politicas
publicas, para a permanéncia da performance; ou ainda uma pesquisa especifica dos
instrumentos oferecidos pela sociologia da arte para pensar essa forma artistica; finalmente,
um estudo dos impactos dos desenvolvimentos teodricos recentes que, da sociologia a
antropologia, pensam sobre as coisas que povoam o mundo, distanciando-as de seu estatuto
filosofico anterior que considerava como seres inertes para um sujeito humano ativo. Sobre
esta Ultima sugestdo de desdobramento: como se sabe hoje, a partir de Bruno Latour, Alfred
Gell, Tim Ingold, Isabelle Stangers e, mais recuadamente no tempo, com Maurice Merleau-
Ponty e Etienne Souriau, as coisas interagem todo o tempo conosco, e nelas se incluem,
naturalmente, as coisas que conforman os acontecimentos artisticos. Talvez ndo coubesse aqui
elencar todos os desenvolvimentos possiveis a partir dos diversos pensadores direta ou
indiretamente ligados ao ambito do estudo das artes, mesmo que eu fosse capaz de fazé-lo.

Para concluir, cabe reiterar que a adogéo da sociologia associativa para o estudo das
artes permite a atencédo as diversas relaces envolvidas nas praticas artisticas, sem perder de
vista que sua compreensédo nao se faz independente de um ambiente ou meio. Uma sociologia
associativa para o estudo das artes atenta para as heterogeneidades que conformam um
determinado acontecimento artistico, e seguir as consequéncias desse processo. Na trilha de
Howard Becker, ndo € excessivo repetir que ndo ha uma *“sociologia exata” — que, por

exemplo, fosse capaz de reduzir toda a pluralidade dos fenémenos artisticos a uma teoria ou
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principio totalizante. Uma sociologia associativa para o estudo das artes nos fornece
possibilidades de pensamento que se dirigem as diversas relaces envolvidas em determinada
pratica artistica, sem perder de vista que sua compreensdo ndo se faz independente de um
ambiente ou dos meios disponiveis para conhecé-la. Nesta tese, se hd um principio norteador,
é 0 da ndo reducgdo ou ndo submissdo da performance aos limites estritos de uma férmula

tedrica.
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