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INTRODUCAO

Esta dissertagdo pretende investigar as obras de um limitado porém representativo
grupo de artistas que lidam com o corpo e a acdo sobre o corpo — levando-o ao risco, ao
choque, ao destemor — experimentando algo que pode vir a se chamar Performance da dor.

Artistas que lidam com a presenga do corpo sujeito a realidades traumaticas, muitas
vezes grotescas - transformando-as em acontecimentos, performances, eventos, praticas,
manifestagdes, rituais - realizando esteticamente algo que remete a dor.

Para tratar desse corpo, a pesquisa sera pautada em alguns trabalhos que ao longo do
século XX se propuseram a deslocar a representacao para a fisicalidade da acdo. Para tal
passaremos pelas action paintings, os happenings, a body art até chegar a body modification e
a suposta performance da dor.

Os trabalhos escolhidos apresentam multiplos desafios para que possamos tentar
entender os processos de subjetivacao que estdo em jogo na atualidade. Essas investigacoes
visam a formar um conjunto de conceitos que nao apenas revelem as questdes implicitas nos
trabalhos, mas que também possam ser generalizadas de modo a aplicarem-se a um campo
mais vasto de manifestacdes e praticas contemporaneas.

Partimos da performance pelo fato dela ter nascido da necessidade da arte se reinventar
utilizando o corpo como for¢a motriz na construg¢ao e transmissao da obra. Nos ultimos anos
ela vem sendo muito discutida nos circulos académicos e artisticos, dada a sua importancia
simbolica, seu cardter interdisciplinar, sua proposta de transformacdo e abertura de novas

possibilidades no campo das artes e da comunicagdo. A performance surge nas artes para



qualificar um objeto hibrido nascido do teatro, das artes plasticas e das novas tecnologias da
imagem.

Inicialmente pensei em trabalhar com performances que centrassem suas investigagoes
nos limites do corpo. Jorge Glusberg no livro "4 Arte da Performance’ disseca as
performances do corpo “exaltando suas qualidades plasticas, medindo sua resisténcia e sua
energia, desvelando seus pudores e suas inibigdes sexuais, examinando seus mecanismos
internos, seu potencial para perversidade e seus poderes gestuais”.' Porém, me deparando com
a imensidao que a proposta trazia - uma vez que hoje em dia ja ha espaco para performances
biologicas, protéticas ou robdticas e todas podem ser vistas enquanto performances do corpo
com os seus limites e suas extensdes - comecei a perceber que o meu interesse estava primeiro
associado a a¢do sobre o corpo encarado em sua materialidade. Mas dentro deste campo ainda
muitas escolhas podiam ser feitas, pois a utilizacdo artistica do corpo humano nas ultimas
décadas do século XX foi recorrente e a materialidade, muitas vezes, foi o proprio objeto de
investigacao. Afinal, o que ¢ o corpo?

Foi quando tive contato com o trabalho do artista italiano Franko B. que pude
concretizar o meu interesse. A performance de Franko B. resume-se a ele desfilando em um
longo tapete branco com sangue escorrendo de seus bragos por longos 10 minutos. A minha
primeira leitura foi “Tudo que ele tem a fazer é sangrar. E tdo pouco e tanto ao mesmo
tempo!” Isso era fascinante. E por que exatamente me fascinava? Eu precisava descobrir e
para isso era necessario entender de que ordem era essa performance.

Resolvi, entdo, focar em artistas que trabalhavam com a experiéncia do corpo na pele,
na propria carne, no corpo que sangra. Quando veio a questdo mais importante: como a partir
desse corpo que sangra posso falar de um corpo que encontra reverberacdo para além da

vulnerabilidade dele proprio? Na pintura e no cinema, com as suas respectivas telas, ha

" GLUSGERG, Jorge: 4 Arte da Performance, (trad. Renato Cohen), Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1987, p45.



inimeros exemplos onde a materialidade do corpo e a acdo sobre a carne ganham sentidos
além da sua solidao. E essa era também a minha intengao.

A partir dai continuei tentando encontrar um mote dentro da arte da performance que
permitisse abragar essas agdes de uma forma criativa e geradora de poesia, apesar da sua
materialidade. Foi nesse momento que me deparei com o livro Diante da Dor dos Outros de
Susan Sontag - onde a autora problematiza a fun¢ao de uma fotografia que retrata o sofrimento
alheio.

O que o livro me fez pensar foi sobre a propria questdo da dor — representada, forjada,
fotografada, experimentada - na arte e sua atribuig¢do de sentido. A performance da dor poderia
ser realizada por aquele que teoricamente investiga ou questiona essa sensagao no corpo?

Pensar em performances que lidam com a materialidade de um corpo que remete a dor
— seja essa dor, nas palavras de Susan Sontag, “auténtica™ ou ndo. Sangrar nesse caso ¢ por
em xeque a possibilidade de uma vida. E ao questionar a vida, se depara com a morte que € o
fim da dor. A dor aqui se pretende simbolica, poética, por mais paradoxal que parega ser,
através da carne. Se doéi ou ndo no outro, ndo ha como saber. A dor é uma medida
incalculavel. A dor que vemos aqui esta inserida no contexto de uma sociedade que vive a
banalizagao da dor. Onde podemos dizer que vive-se um processo de “feedback da dor”: a dor
que gera apatia que pede a dor para se movimentar. Quando a falta de dor ¢ a falta de vida,
sente-se dor para sentir-se vivo. A dor pode ser auséncia de linguagem. Pode ser um meio de
se acessar ao que nao se faz acessivel no tempo, na vida.

Percebi entdo que pretendia partir dessas performances porque as vejo como
sintomaticas da sociedade atual, apesar de serem manifestagdes restritas, quase tribais.
Pretendia analisar esse nicho como quem analisa uma célula, um embrido. E, finalizando, para

construir essa reflexdo, precisava entender o que ¢ a performance da dor e o que ela produz,

2 SONTAG, Susan. Diante da Dor dos Outros. (trad. Rubens Figueiredo), Sio Paulo, Companhia das Letras,
2003, pg 66,67.



uma vez que escolhi a carne e a dor para tentar falar de arte, esperanca e possibilidade de
transformacao.

Para tal entendimento inicio a pesquisa - com o capitulo I: “O tempo eterno da
duracio efémera” - fazendo um reconhecimento do solo onde brotam essas praticas e
manifestagdes contemporaneas. A tese defendida por Michel Maffesoli no livro O Instante
Eterno - o retorno do tragico nas sociedades pos-modernas nos serve de guia para pensar a
contemporaneidade e sua expressoes.

A seguir, sem a pretensdo de construir uma linha histérica ou evolutiva dessa préatica, a
proposta do capitulo II: “Mapeando pontos de contato” ¢ esbogar um mapeamento de
algumas performances que a partir da década de 50 investiram suas pesquisas no processo de
criacdo da obra e no corpo. Optei por tentar construir cruzamentos que se contagiam € se
cruzam, pois o proprio desenvolvimento da arte da performance ¢ baseado em forgas de
rupturas ¢ nao de continuidades. O corpo surge, assim, como um vasto campo de

possibilidades criativas, motor da obra, paisagem aberta.

No capitulo III: “O Hero6i da carne” faco a analise de uma pratica contemporanea que
traz para primeiro plano o corpo humano, sacrificando-o, adornando-o, como um meio de
expressao do eu: a body modification e seus herois da dor. Tatuagens, escarificacoes,
piercing, amputagdes, queimaduras e mutilagcdes percebidas dentro do grupo ou comunidade
de uma maneira positiva, por se tratar de uma ‘dor que faz sentido’, uma vez que sdo
registros, referéncias de uma passagem ou a vivéncia de um instante eterno pelo corpo e pela

carne.

Para finalizar, a partir de uma constatacao de que a contemporaneidade esta repleta de
expressoes de uma estética que se manifesta pelo sangue e pela carne, me proponho a pensar -

no capitulo IV: “A estética do sacrificio” - a performance da dor como uma auténtica



expressdo dessa estética, que apesar de trazer semelhancas diretamente relacionadas aos
antigos rituais de sacrificio, ndo estd inserida no contexto social que os fundou. Criando uma
estética que, ao se desvencilhar da questdo ética fundamental, se apropria apenas da forma

exterior.

A performance da dor encontra-se, entdo, como uma pratica onde o artista se expoe
como vitima de um sacrificio. No lugar da sociedade e dos mitos estamos diante do individuo
e sua condi¢do individual, psicolédgica, transcendental. O homem de frente para si mesmo,

face a face, dolorido.



1. O INSTANTE ETERNO DA DURACAO EFEMERA

A justificativa para muitas praticas contemporaneas encaradas como intensas ou
radicais, como a body art, a body modification, os transes festivos, as histerias coletivas —
esportivas, religiosas, consumistas — estaria no entendimento dos aspectos tragicos do
presente. No tragico vive-se com sede de viver e com sentido de urgéncia uma vida
atravessada pela frescura do instante, no que este tem de provisorio, precario e intenso.

De acordo com o livro O Instante eterno - o retorno do tragico nas sociedades pos-
modernas de Michel Mafesolli estamos vivendo o tempo dos instantes eternos. Um tempo
onde se vive o presente sem muitas projecoes em direcao ao futuro. Um tempo onde as
intensidades do instante contam mais do que os projetos a serem desenvolvidos. Um tempo
nao mais regido pela razdo, como ocorreu na modernidade, e sim pelos sentimentos, afetos,
humores e todas as dimensdes ndo racionais do mundo.

O livro, além de ter possibilitado um entendimento do solo em que nascem as
performances da dor, ¢ de grande valia para desmistificar a visdo preconceituosa comumente
encontrada na abordagem dessas praticas que muitas vezes se destoam do senso comum,
agredindo-o, ao fazer de sua existéncia uma experiéncia dos limites do corpo no que ele tem
de vulneravel, efémero, e por vezes cruel.

Maffesoli acredita que se soubermos perceber as caracteristicas da sensibilidade tragica
na sociedade atual, certamente seremos capazes de compreender numerosas praticas sociais,
culturais, artisticas, em particular juvenis, que sem essa apreciacdo pareceriam desprovidas de
sentido. E defende a idéia de que o retorno do tragico trouxe, entre coisas boas e ruins, um

reencantamento do mundo inspirado na figura do deus Dionisio.



O tempo no drama X O tempo no tragico

Sem entrar na polémica questdo da poés-modernidade, analisarei aqui, duas dimensdes
temporais distintas por caracterizar uma passagem do moderno para o contemporaneo. A
modernidade se fundou sobre a concepg¢do mecanica de um tempo linear que favorece o
objetivo, o projeto e a agao finalizada. Chamado no livro citado de Mafesolli como “tempo do
drama”: util e progressista. A contemporaneidade, em contrapartida, investe no “tempo do
tragico” como uma sucessao de atualizagdes ciclicas: paixodes, pensamentos, criagdes que nao
se economizam, ndo se projetam e se gastam no proprio instante, resultando numa vida
imediata, ndo teorizada e investida totalmente no presente. Ou seja, o tempo mecanico da
producao industrial deu lugar a descontinuidade dos instantes vividos, um tempo ciclico que
favorece o trajeto. Enquanto o “tempo do drama” vivia um trajeto linear e continuo para a
mudanga, o trdgico, ao contrario, investe no trajeto como ciclico, um eterno retorno do
imutavel. A vida deixa de estar tendida “para” e vive-se tendido “em” um instante eterno da
duragao efémera.

Podemos dizer com isso que a modernidade ¢ onde a historia se desenrola, enquanto a
contemporaneidade ¢ onde o acontecimento advém, acentuando a passagem de um tempo
monocromatico, linear, seguro, a um tempo policromatico, tragico, presenteista. E se durante a
modernidade estavamos atados ao produto acabado, hoje estamos atentos a vitalidade da vida
na experiéncia do instante.

Junto com o tempo, houve uma transformag¢dao de sensibilidades - a sensibilidade
dramatica da lugar a sensibilidade tragica, defendendo a idéia de que a primeira “funda-se
sobre a criacao — coisas que remetem ao devir - e a outra contenta-se em desvendar, dedica-se
a favorecer o surgimento natural do que estd ai.”” Pois a sensibilidade dramatica era

responsavel pelo foco da tensdo em uma outra vida, a vida a alcancar e isso € o que lhe servia

> MAFFESOLI, Michel: O Instante Eterno: o retorno do tragico nas sociedades pés-modernas. (Trad.Rogerio de
Almeida, Alexandre Dias), Sdo Paulo: Zouk, 2003, p18.



de motor. Completamente distinta € a sensibilidade tradgica, que aceita com sabedoria o que &,
experimenta o tempo presente como ele ¢ apresentado, e vive-se a intensidade de uma vida
sem medidas.

“O que, para retomar uma tematica junguiana e surrealista,

remete & ordem da sincronicidade, onde o passado, o

presente ¢ o futuro sdo vividos em uma espécie de

circulacdo, em uma “trajetoria urobodrica”. Esta ¢ uma

mistura de claridade e obscuridade, de intensidade e

banalidade, de razao e afeto, de tecnologia avancada e de

arcaismo. O curto-circuito de tudo isso estd na base da

experiéncia vital, da qual ¢ preciso reconhecer,
contemporaneamente, o retorno imprevisto.”*

Dionisio

Ressurge em nossas megalopoles a figura de Dionisio. Com ele, a importancia do
festivo, a poténcia da natureza, o jogo das aparéncias, fazendo da existéncia uma sucessao de
instantes. No lugar de uma visdo simplesmente progressista do mundo renasce um
“pensamento progressivo”. Um pensamento mais global que integra justamente o que a
modernidade acreditou ultrapassado. E, na medida em que se afirma esse ambiente tragico, os
arquétipos ganham forga, junto com tribos, grupos e comunidades que crescem em abundancia
na sociedade atual.

A figura de Dionisio vive intensamente o tempo presente trazendo o reconhecimento
de pertencer a um destino. O destino visto aqui como algo que consiste em viver a falta de
conclusdo, ou seja, a idéia da morte proxima. A vida que afirma a morte, afirmando de volta a
vida, pois viver no presente € viver sua morte de todos os dias, ¢ afronta-la, assumi-la.

Dionisio, o ambiguo, o mais feminino dos deuses masculinos, deus terreno, natural,

ressurge para reintroduzir a natureza no seio da lei, buscar o “pensamento do ventre — um

* MAFFESOLI, op.Cit.,p50.



pensamento que saiba levar em conta as emocgdes, os afetos e os sentimentos, enquanto
expressdes societais™.

Dionisio ¢ o deus narciseo, sedutor, inspira o culto a aparéncia e ao corpo. O deus dos
carnavais, dos festivais, das festas raves, dos happenings, das performances. Instantes sem
amanhd e de prazeres efémeros. Vivemos uma ética do instante onde o afrontamento do
destino ¢ a causa e o efeito de uma cultura do prazer: prazeres dos rituais, das paixoes,
prazeres coletivos, festivos. Os afetos sdo instdveis e versateis, o que os faz intensos e
excitantes. Um prazer tragico que ndo se preocupa com o porvir € vive com intensidade o que
se apresenta ao aceitar os aspectos sombrios da existéncia.

O tempo dionisiaco ¢ indiferente a qualquer finalidade, pois a sua intensidade basta a si
mesma. Esgota-se no ato da realizagdo. E esse esgotar-se pode ser chamado de superficial, mas
paradoxalmente ¢ também o que pode torna-lo profundo, onde tudo que se € basta a si mesmo
confirmando a vida.

Os valores dionisiacos podem ser vividos em diversas tonalidades, pois os opostos
convivem em um sO ser. Valores aparentemente antagdnicos, de fato complementares,
aparecem cada vez mais vividos pela mesma pessoa. Uma pessoa participa de varias tribos,
grupos, comunidades, e se apresenta assim, com identificacdes multiplas. O valor dionisiaco
esta em “apresentar o que ¢ naquele momento, antes de representar o que deveria ser. Possui
uma identidade movel, voluvel, causando assim uma impossibilidade de definir a priori.

Dionisio, deus que anda pela terra, surge para reintroduzir a natureza fazendo a fusao
entre o natural e o social. Senhor das almas femininas, da sexualidade, deus introduzido pelas
mulheres na cidade de tebas. “Inteligéncia sensorial do mundo, inteligéncia interna das coisas,
das pessoas e das situacdes™. Com a reintroducdo do natural, introduz-se o conceito de

“energia” ou vitalidade das coisas. E nos vemos diante de “um vitalismo selvagem, um

> MAFFESOLI, op.Cit.,p179.
% idem,p177.



retorno teatralizado da nogao de fluxo vital que era encontrada em diversos rituais de antigas
culturas™’.

Dionisio ¢ também o deus da razdo sensivel — a base de diversos pensamentos
orientais. Nao ¢ a toa que vivemos o tempo de bombardeio e assimilagdo de culturas orientais.
Para a filosofia Zen s6 ¢ possivel realizar-se concentrando-se sobre si mesmo. Ou seja, nao ¢
mais a ex-tensdo que importa € sim a in-tensao, algo na ordem da meditacdo — algo da ordem
da suspensao do movimento e imobilizacdo do tempo. Essas tradi¢des costumam travar uma
relagdo outra com o tempo. Alguns tipos de meditacdo budista, por exemplo, levam seu
praticante a vivenciar de forma extrema as sensacoes fisicas experimentadas em cada instante.
O praticante esta sempre consciente de que para cada sensagdo fisica hd uma vida brevissima
condenada a desaparecer, substituida por outra sensacao. O meditar torna-se assim uma
experiéncia obsessiva do instante presente, vivida pelo corpo, e eternizada pela consciéncia de

que tal presente ¢ uma sucessao de nascimentos € mortes.

“Os diversos ‘orientes” miticos que se intrometem
na pos-modernidade restabelecem os poderes impessoais, €
a inelutabilidade de sua agdo. Sejam as diversas filosofias,
ou mais simplesmente as técnicas, budistas, hinduistas,
taoistas, as vidéncias africanas, em relacdo direta com as
forgas teluricas, os cultos de possessao afro-brasileiros, sem
esquecer das multiplas praticas da New Age, ou
simplesmente a fascinagdo que exerce a astrologia, tudo
isso acentua, essencialmente, o fato de que o individuo ¢,
no pior dos casos, somente um joguete, € no melhor dos
casos, o companheiro das for¢as que o superam, e as quais
precisa se adaptar.”

" MAFFESOLI, op.Cit.,p 167.
¥ idem,p31.



A figura do heroéi

A nova sabedoria tragica favorece muito as intensidades e os excessos, valorizando
assim a imagem do heroi: novos cavaleiros da modernidade, capazes de arriscarem suas vidas
por uma causa e que podem ser, de uma sé vez, idealistas € a0 mesmo tempo perfeitamente
superficiais. “Heroismos que, assumindo o que podem ter de irrevogavel os amores vividos, as
adesOes ideoldgicas, as revoltas pontuais, ndo pretende institui-los em ‘familia, crenca,
partido’. Formas, todas, esclerosantes e potencialmente mortiferas.”

A atitude contemporanea pode se vista como proxima a de um heroi tragico, tal como
aparece na tradicdo grega. Maffesoli faz uma distingdo entre “esse tipo de heroismo ¢ a atitude
de Jo, que, pelo contrario, cansa a deus, exige explicagdes, em uma palavra, ndo aceita
absolutamente o que €, o que acontece, isso sobre o que ndo podemos fazer nada. Definindo
esse exemplo como tipico do espirito dramadtico, atormentado pela obsessdao do futuro, do
projeto, do dominio sobre a vida.”'® Em contrapartida esta o heroi que aceita o destino, pois
reconhece a vida submetida a morte, e percebe-se como derrotavel: um her6i que morre como
todo mundo.

“E podemos nos perguntar se os cavaleiros do Graal pds-modernos nao sao,
justamente, os aventureiros do cotidiano, que ja ndo projetam suas esperancas em hipotéticos
ideais distantes, mas que se dedicam a viver — no melhor dos casos, de uma maneira
qualitativa — o dia-a-dia como uma forma de intensidade existencial.”""

O ritual cotidiano, pelo proprio fato da redundancia, do ciclico, tem sabor de tragico:
eterno recomego do mesmo. Exaltar o presenteismo ¢ viver sem a consideragdao de que ha
coisas mais importantes do que outras. Tudo tem sentido na medida em que nao ¢ reduzido a

uma finalidade, a existéncia ¢ valorizada por si mesma.

? MAFFESOLLI, op.cit..p 26
10 idem,p 43.
"idem,p 57



O prazer pelo cotidiano € a consciéncia do tragico no dia-a-dia. O desejo de aproveitar
0 que ¢ naturalmente efémero, a valorizagdo do banal, do ordinario. Um ritmo que dinamiza a
presenca no mundo, favorece a contemplacao, ou seja, a apreciagdo desse mundo tal como ¢é,
aqui e agora, no cotidiano.

A vida cotidiana ¢ o lugar por exceléncia do trdgico. Momentos em que a grande
histéria da lugar as pequenas historias do dia-a-dia. Vivemos num tempo de florescimento dos
documentarios com historias de pessoas comuns, de cotidianos, de descobertas de sentido nos
pequenos atos, de vidas precarias e triunfantes. Vivemos uma vida onde o sentido esta na

concatenac¢ao de instantes vividos.

O tempo imobilizado

A concepgao tragica do tempo e do espago — “a intensidade em relagdo as coisas e as
pessoas, a rapidez nessa relagdo, a impermanéncia que suscita, tudo tende a confirmar uma
imobilizacao do fluxo temporal, a aprofundar seus efeitos, a acentuar, em uma perspectiva
bergsoniana, a dura¢io, com sua conotacio subjetiva.”'?

O desejo tragico parece ser o de praticar a suspensao. Desejo de deter o tempo que
corre, para dele gozar melhor e a0 maximo a presenga na vida. O ‘instante eterno” seria a
diminui¢do da velocidade em favor do tempo estendido, imobilizado e o tempo ‘em suspenso’
poderia ser visto como a espacializa¢ao do tempo.

Para falar de um tempo que ndo se finda Mafesolli usa o termo ‘duragdo’. E os ritos

seriam exemplos de duragdao que remetem a suspensao, lentidao, intensidade, ao qualitativo da

existéncia. O ritual poderia ser encarado entdo como tempo em suspenso.

2 MAFFESOLI, op.Cit.,p 105.



Performance como experiéncia tragica do corpo

Toda a nossa realidade se tornou experimental. Na aceitacdo de um destino tragico, o
homem contemporaneo estd entregue a uma experimentagao sem limites sobre si mesmo.
Podemos dizer que, como fruto dessas novas formas de percep¢do da realidade, nasceu a arte
da performance, realizada como uma arte de fronteira que escapa de delimitagdes - rompendo
convengodes, formas e estéticas - num movimento continuo de experimentagao.

Pensar em experimentalismo na performance € pensar sobre o questionamento da obra
de arte e dos limites de suas disciplinas tradicionais, assim como tecer uma investigagao sobre
a fronteira que demarca o espaco da arte e o da vida ordinaria. Se um ¢ contiguo ao outro, se
um intervém no outro, as barreiras que os separam podem ser transpostas, o que significa uma
constante possibilidade ciclica de retorno e transformacao.

A performance do corpo reflete uma nova consciéncia sobre a materialidade em um
tempo tragico onde o espago e os delimitadores fisicos deixaram de ser fundamentais para
muitas praticas da vida e da arte. O espaco emancipou-se das restricdes naturais do corpo
humano e as pessoas nao sao mais separadas por obstaculos fisicos ou distancias temporais. As
mudangas estdo em toda parte, ao redor de nds, mas também em nosso interior, na nossa forma
de perceber e interpretar o mundo. Estamos vivendo mudangas viscerais em nossas mentes,
corpos e subjetividades, na reorganizagdo social e politica de mundo, e conseqiientemente na
propria defini¢do de cultura e arte.

Como dito, com o retorno do tragico, a experiéncia do tempo passou a oferecer-se ao
homem sob bases completamente novas: o efémero serve como contraponto ao eterno,
fomentando um novo tipo de producdo artistica e cultural. A medida que as transformagdes se
impdem, com o mundo mais cibernético e a informac¢ao mais virtual, ¢ evidente que as
diferencas se acentuam e que as técnicas narrativas se afastam cada vez mais dos modelos

tradicionais. A preocupagdo contemporanea nao ¢ mais com a trama ou conflito a ser



resolvido, mas com o mundo em seu emaranhado de sensacdes € de imagens. “Se antes o heroi
lutava pela conquista do mundo, agora o mundo deixou de ser um bem a conquistar para ser
uma aparéncia a elucidar.”"?

Com o retorno do tragico, o aspecto da superficie ou da aparéncia pode ser vista como
representacdo de uma impermanéncia exacerbada de tudo e de todos. Atualmente, ndo mais
vista como um simples instrumento de producdo, a aparéncia favorece relagdes, aliangas
politicas, destroi reputacdes sociais, serve nao s6 como cartdo de visita mas também como
passe de entrada. A aparéncia constroi-se sob e para o olhar do outro, Dionisio € o deus das
mascaras.

Estamos na era das mascaras construidas no corpo, nao mais para esconder ou ludibriar
e sim para deslocar qualquer possibilidade de identidade fixa ou estavel. Serve também para
revelar quem voce ¢ de uma maneira imediata. Uma atitude proxima podemos encontrar em
praticas contemporaneas conhecidas como a body modification, onde a aparéncia ¢ acentuada
em suas metamorfoses da carne em atos doloridos, por vezes, cruéis.

O sentimento tragico, uma vez ndo mais projetado sobre a razdo, projeta-se para os
prazeres frenéticos dos sentidos, vitalizando uma “ética da sensagdo’, como definiu Deleuze,
ligada ao sistema nervoso e diretamente a carne.

Mafesolli descreve, de uma maneira metaférica, que a carne ¢ um pensamento da
morte, ja que ¢ finita e condenada a virar po. E define trés tipos de relagdo com ela: ha os que
lamentam — o que ¢ freqiiente nos que depreciam a vida. Os que celebram de uma maneira
morbida — encontrada naqueles que reagem contra o moralismo. E por ultimo os que
exacerbam a carne — tendendo a afirmar a aceitagao do destino.

Olhando por esse ponto de vista, algumas performances do corpo e praticas da body

modification que citarei adiante podem ser vistas como exacerbacgao e celebragdao da carne de

BRAIMOND, Michel. Roman: de Balzac au nouveau roman. Em:Encyclopaedia Universalis. France, 1998.



uma maneira morbida, pois a body modification, generalizando, atua como se a verdadeira
medida dos homens estivesse nos atos mais radicais, decompondo, fragmentando e
desfigurando o corpo naturalista - idealizagdo do ser humano - almejando o diferente, o

intenso, o excesso € o estranho numa espécie de exorcismo do tempo portador da morte.



2. MAPEANDO PONTOS DE CONTATO

Hibridizacoes sofridas pelo objeto artistico no séc. XX

A arte e seu objeto sofreram transformacdes importantes ao longo do séc XX. Alguns
artistas e obras foram responsaveis pelo abalo de estruturas tradicionais levantando reflexdes
em torno de questdes que até hoje sdo atuais. Artistas que desenvolveram alguns conceitos

importantes para o entendimento da performance do corpo.

Rosalind Krauss no livro Caminhos da escultura moderna faz uma analise da escultura
se transformando de um veiculo estdtico e idealizado para um veiculo temporal e material. A
escultura como um meio de expressao situado na tensao entre repouso € movimento, entre o
tempo capturado e a passagem do tempo. E defende a tese de que a escultura de nosso tempo
d4 continuidade a um projeto de “descentralizagdao do eu”. A imagem que se tem do eu,
desfrutando uma relacdo privilegiada e direta com os contetidos de sua consciéncia € uma
imagem do eu como sendo basicamente privado e discreto. “Uma imagem que evoca todo um
conjunto de significados derivados de uma esfera de experiéncias privadas as quais cada um
de ndés tem um acesso subjetivo, significados esses que existem anteriormente a nossa
comunicagio com o0s outros no presente.”"*

A autora acredita que esse processo de descentralizacdo do eu pode ser encarado como
continuacdo do pensamento de duas figuras decisivas para a historia da escultura moderna em

seus primordios: Rodin e Brancusi. “A arte de ambos representou uma relocagao do ponto de

origem do significado do corpo — de seu nicleo interno para a superficie -, um ato radical de

14 KRAUSS, Rosalind E.. Caminhos da Escultura Moderna. Trad.Julio Fischer.Sdo Paulo:Martins
Fontes,1998.p33.



descentralizacdo que incluiria o espaco em que o corpo se fazia presente e 0 momento de seu
aparecimento.”"”

Algumas questdes levantadas pela autora, mesmo que referentes inicialmente a
escultura, serdo recorrentes ao longo do desenvolvimento deste trabalho por serem capazes de
traduzir conceitos essenciais ao entendimento da performance da dor.

Nos interessa aqui pensar o objeto artistico ndo mais relacionado a uma experiéncia
anterior reconhecivel, uma experiéncia do eu privado, anterior a criagao da obra. Pretendemos
pensar na obra como processo, com o significado ocorrendo no ato da propria experiéncia de
criar. Como se o contato que tenho com uma sensagao, a dor, por exemplo, nao dependesse

mais de um conjunto de lembrangas sensoriais, mas fosse inventado de forma original cada

vez que experienciado.

Na escultura de Rodin, Je suis belle (1882)
vemos um casal que se abraca com a mulher sendo
suspensa nos bracos do homem. Nesta obra a
primeira coisa que deixa de existir € a clareza de
contorno das figuras, como se ndo houvesse mais
limites. Rodin, ao unir o peito da figura masculina ao
torso da figura feminina, obscureceu os contornos. Os
corpos sao fundidos em um unico espaco. O gesto

contido no abraco deste casal contem uma

ambivaléncia a qual o conhecimento que se tem da

Rodm: Je Sy Belle

estrutura corporal ndo € capaz de apreendé-lo. E impossivel penetrar em um ntcleo destes
corpos para descobrir o significado dos seus gestos. Ndo hd reconhecimento, ndo ha

entendimento ou clareza do que acontece ali.

'S KRAUSS. op.Cit.,p333.



“A obra de Rodin ndo tem um angulo de visdo que seria o “correto” — nenhum ponto
de observagio que pudesse emprestar coeréncia a figura.”'

Nao ha um ponto de vista a partir do qual podemos encontrar as respostas. Implica
renunciar a certas nog¢des de causa, enquanto relacionada ao significado, ou aceitar a
possibilidade de significado sem a prova ou a verificacdo da causa. “Isso significaria aceitar
que os proprios efeitos se aplicam a si mesmos — que s@o significantes, inclusive na auséncia
do que poderia se considerar o fundamento 16gico que lhes d4 origem.”

Nesta obra nao hd mais um reconhecimento de configuracdes necessdrias para a
identificacdo de seu significado. O que Rodin faz é frustrar essa comunicagdo entre a
superficie e as profundezas. Ele nos oferece gestos desprovidos de suporte das alusdes a um
nucleo pois esculpe gestos que ndo podem reportar-se de maneira 1égica a uma experiéncia
anterior reconhecivel. Nao precisamos mais consultar nosso Iéxico particular de significados
para compreender a obra, ndo hd mais uma expressao ‘familiar’ ou reconhecida. E quando ndo
encontramos essa expressao familiar ampliamos nosso universo pessoal, acrescentando um
termo novo, ensinando-nos algo original.

H4 em Rodin uma falta de premeditagdo, de conhecimento prévio, que nos faz
depender intelectual e emocionalmente dos gestos e movimentos das figuras no momento em
que estas se exteriorizam. Do ponto de vista narrativo, mergulha-se na percep¢do de um
acontecimento no momento em que este aparece, sem o distanciamento que uma histéria de
suas causas conferiria. Voltamos aqui ao ‘tempo do tragico’: o que importa € a concatenacao
dos instantes vividos, sem passado, sem futuro.

Em esculturas como O Torso (1887) processos de sua formagdo estdo aparentes na

obra: orificios ndo vedados causados por bolsas de ar, rugosidades e bolhas. Essas marcas

' 1dem, p32.
"7 KRAUSS, op.Cit.,p33.



tornam-se testemunha do processo, da passagem do meio de expressdo de um estdgio ao
outro.

Com essas marcas de passagem, Rodin obriga o
observador a perceber a obra como o resultado de um
processo, o ato que deu forma a figura ao longo do
tempo. E tal percepcao converte-se em uma condi¢do: o
significado da obra ndo precede a experiéncia, mas
ocorre no processo de realizacdo, no préprio ato de
esculpir. Na superficie da obra estd o gesto e a marca
impressa pelo artista ao dar forma a obra.

A obra de Rodin pde em questionamento uma

arte projetada para dentro, ou seja, que refere-se a um

momento anterior a obra - um motivo, uma explicagao -

Rodin: Forse mascwline

fruto de uma condi¢do emocional interna.

Da mesma forma a escultura de Gauguin também questiona valores empregados na
arte da época. Gauguin nega ao espectador um significado narrativo, dando a impressiao de
que construiu uma referencia a narrativa apenas para gerar um sentido de irracionalidade ou
de mistério. O artista apresenta fragmentos de uma histéria, mas sem uma seqii€éncia que
forneca ao observador o sentido ou um acesso preciso e comprovavel ao significado do
acontecimento aludido por ele.

Na escultura — Apaixone-se vocé ficard feliz (1901) os procedimentos utilizados para
negar ao observador um acesso ao significado narrativo se assemelham aqueles empregados
por Rodin. Fragmentando violentamente os varios protagonistas dentro do conjunto narrativo,
reforcando a descontinuidade e a fragmentacdo com que eles se movimentam pela superficie.

Rodin em a Porta do inferno (1880-1917) repetia figuras e apresentava-as idénticas uma ao



lado da outra, repetindo-as, frustrando o tradicional significado da narrativa. Esse tipo de

repeti¢do obrigava o observador a uma exposi¢do consciente do processo falido da narrativa.

Guuguin: Apeivone-se vooéd ficara feliz Rodin: A Parta do inferno (detathes)

Duchamp

Ainda nos anos 10, Marcel Duchamp se sobressaia como criador de obras radicais e
improvisadas do ponto de vista formal. Ao se discutir o desenvolvimento das artes plésticas
no século XX o artista aparece como responsdvel por questionamentos importantes para as
manifestagdes artisticas contemporaneas.

Antes dos ready-made o universo da arte, desde o Renascimento, ndo havia
presenciado um ato que, como esse, mexesse na estrutura cristalizada através dos séculos. Até
entdo, todo um sistema pré-definido de valores e significados vinha cumprindo o papel bem
definido na orientacdo das producdes artisticas. Durante séculos categorias rigidas delimitaram
as midias dentro das quais os artistas se encaixavam, fazendo com que a identidade de cada
um fosse constituida por uma tnica midia: pintura, escultura, gravura, teatro, danca, etc.

Duchamp € visto como inaugurador de um outro status para o objeto de arte, um

divisor de dguas. Responsavel pela fundacdo de uma outra arte, Duchamp ndo pretendeu expor



um objeto para ser apreciado, mas sim esmiucar o préprio ato da transformacio estética. A
varidvel estética na construcdo do objeto deu lugar a uma varidvel conceitual. Duchamp
fundou um lugar onde as coisas do dia-a-dia foram resignificadas, fazendo com que a forma de

se colocar diante de uma obra de arte seja tdo importante quanto o proprio objeto de arte em si.

Quando o artista expde o urinol no Saldo de Artistas Independentes de N.Y. (1917), o
foco ndo estava na expressividade ou na forma do objeto e sim no seu deslocamento para a
arena artistica. Deslocando-se o objeto, desloca-se também o olhar lancado a obra. “Se, por
algum modo, conseguimos despojar essas coisas de sua significacdo ordindria, elas ganham a
nossos olhos uma estranheza que nao € sendo a expressividade de suas respectivas formas. Eis

por que a aparente brincadeira de Duchamp ao propor um urinol como obra de arte torna-se

um questionamento da validez da expressdo artistica.”"®

O entendimento dos ready-made reforca uma oposicdo a toda idéia na arte como pura
expressao; pois este ato langado por Duchamp conduzia o objeto artistico para longe da
expressao do eu. Nos ready-made ndo havia indica¢do de ser necessario o vinculo entre um
objeto de arte final e a matriz psicolégica de onde provém. Niao hd meio desses objetos

servirem de exteriorizacao do estado ou estados de espirito do artista ao produzir a obra.

" O evento que tornou concebivel a compreensdo de que se podia
"falar outra linguagem" e isso ainda ter sentido de arte foi o
primeiro ready-made nao modificado de Marcel Duchamp. A
partir desse trabalho, a arte deixou de enfocar a forma da
linguagem para preocupar-se com que estava sendo dito, o que
em outras palavras, significa a mudanga da natureza da arte de
uma questdo de morfologia para uma questdo de fun¢do. Esta
mudanca - de "aparéncia para "concep¢ao" - foi o inicio da arte
moderna e o inicio da arte conceitual. Toda arte (depois de
Duchamp) € conceitual (em sua natureza) porque arte existe
apenas conceitualmente. [...]""

18 GULLAR, Ferreira. Argumentagao contra a morte da arte. Rio de Janeiro: Revan, 1993, p59.
19 KOSUTH, Joseph. “Arte depois da filosofia". In: Malasartes, Rio de Janeiro, n.1, set-nov, 1975.



Certos aspectos da obra de Duchamp foram explorados no movimento surrealista na
década de 30, porém, os objetivos eram de outra ordem e boa parte do que era mais radical na
concepcdo do artista sobre a escultura foi de certa forma ignorado ou transformado. Na
verdade, foi apenas na década de 60 que o interesse pela escultura como uma espécie de
estratégia estética assumiu uma posi¢ao central no pensamento de uma nova geracdo que ja
comegava a esbogar tracos de uma performance do corpo.

Com o surrealismo nos deparamos com uma
dupla transformacdo da “nog¢do de nicleo” apontada
por Rosalind Krauss. Primeiramente, a metdfora é
produzida na prépria superficie do objeto e ndo no
seu interior. A Vénus de Milo com gavetas (1936)
de Dali € um bom exemplo de que mesmo uma

representacdo relativamente realista da forma

humana pode ser privada da capacidade de articular
|-
uma estrutura interna reconhecivel. Em segundo

lugar, a metifora € substituida pelo elemento
Salvador Dali: Vémes de Milo
estrutural do objeto que em lugar de atuar como suporte estatico, funciona aliando a escultura
ao fluxo circunstancial do tempo.
O surrealismo nos introduz em uma outra ordem de percepc¢do, rompendo o sentido
racional de casualidade, onde o tempo “é o vagaroso desenvolvimento de uma experiéncia
ndo programada. E portanto, a projecio do tempo vivido para fora — a imposi¢ao desse tempo

ao contexto material do mundo”®.

2 KRAUSS. op.Cit..p176.



Os surrealistas estebeleceram um tipo de objeto escultural que parecia incorporar
qualidades psicoldgicas, ao trazer, em sua superficie, fragmentos de sonhos, memorias,
registros de sexualidade, e com alguma freqiiéncia, imagens da dor. Esse aspecto
expressionista contagiou grande parte da produgdo dessa década, mesmo por artistas com
pouca ou nenhuma ligagdo com o surrealismo.

Muitas imagens provocadas e sustentadas pela escultura surrealista era de natureza
ligeiramente pornogréfica e sddica, onde o tema da violéncia estava constantemente presente.
As metaforas estimulam as projecdes inconscientes do espectador — convidam-no a chamar a
consciéncia uma narrativa fantdstica interna até entdo desconhecida por ele. O tempo
dedicado a observacdo do objeto passa a ser estruturado de acordo com as condig¢des
temporais relacionadas a fantasia. “O encontro provocado pelo “objeto surrealista”, portanto,
€ a confluéncia de dois arcos temporais que, a0 mesmo tempo que t€ém um cardter narrativo,
estdo (ao contrdrio da ficcdo tradicional) relacionados a efeitos imprevisiveis e causas
desconhecidas de antemdo.”'

Breton, responsdvel pelo Manifesto surrealista de 1924, tinha a convic¢do, com clara
influencia de Freud, de que o inconsciente opera com um tipo de energia totalmente diverso
daquele do consciente — tentando refazer a realidade segundo seus préprios e mais extremos
desejos em lugar de buscar apreender racionalmente a estrutura do real como algo fixo e
predeterminado. O surrealismo estd “entre o desejo irracional, inconsciente, e a estranha
manifestacdo deste no mundo externo — uma manifestacio que serve como prova de que o
mundo externo €, ele préprio, transformavel, que existe uma possibilidade, oculta nele, de
uma realidade alternativa, ou, como insistia Breton, uma surrealidade.”*

O interessante de ser percebido aqui é que a idéia surrealista desvencilha-se de uma

nog¢ao de “contra ou a favor” do cardter narrativo, uma vez que realiza objetos psicologizados -

2l idem,p145.
22 KRAUSS.op.Cit..p133.



irracionais através de suas distor¢cdes - a0 mesmo tempo que contempla o racional suscitado
pelo objeto construido. Ou seja, fundem-se as préticas e os conceitos.

Um belo exemplo de apropriacdo de conceitos sdo os objetos/imagens de Cornell que
se apoderam do veiculo surrealista da temporalidade e utilizam-o para explorar nao o sonho,
mas o acesso ao passado alcancado pela memoria.

Os objetos sdo um pequeno espaco, ocupado como a
um palco em miniatura, de modo que as partes que compdem
estdo inseridas em um ambiente préprio, como ‘espécimes

bioldgicas guardadas em uma redoma de vidro’.

Em Caga-niqueis Médici (1942) vemos objetos de tipos joseph Commell: Capa-nigusis Madici
extremamente diferentes convivendo em um mesmo ambiente como imagens de uma
realidade distante — no tempo e no espago. Por maiores que sejam as diferengas encontradas
nos elementos que esse objeto artistico contem, ha uma equalizacdo pela composi¢ao. Ou
seja, dentro do espaco da caixa, (ou palco se estivéssemos falando de cena teatral moderna),
todas essas imagens/ objetos adquirem o mesmo grau de presenca ou densidade. Para criar
esse sentido de equiparagdo a caixa € necessaria, porque ela permite um entendimento do
ambiente espacial como a materializagdo de uma espécie de processo psicologico que atua
seqliencialmente — através do tempo. Criando um clima analogo ao processo da memoria

humana — um veiculo através do qual experiéncias de diferentes graus de realizacdo podem

atingir um mesmo sentido de presenca expressiva e de importancia.

O papel do ATO na criacao do objeto - anos 50 a 70
Em meados do século XX, apds algumas décadas do novo estatuto do objeto artistico,
uma nova reversao € lancada: A reversdo dos precedentes tradicionais do objeto sobre o ato. A

obra ja tinha sido apresentada em seu processo, como vimos em Rodin, e questionada em seu



estatuto como vimos em Duchamp. No entanto, desta vez a transformag¢do estava na inversao
da importancia entre o objeto e seu processo de criacdo. O processo passa a se sobressair em
relacdo ao objeto, construindo um novo estatuto para o ATO de realizar a obra. E a chamada
primazia do ato, onde o conteido da arte passa a ser o seu proprio fazer.

A partir dessa nova reversdo, um campo fértil se abre para a arte da performance
florescer. Performances essas que nasceram através do objeto, mas que posteriormente,
ganharam a sua independéncia.

Os primeiros trabalhos realizados por essa geracdo de artistas datam do inicio dos anos
50. Paul Schimmel no ensaio Out of Action: between performance and the object, 1949-1979
produzido em func¢do da exposi¢cdo homdnima realizada no Moca (Los Angeles 1998), constréi
um panorama especifico dessas realizagdes. O ensaio sem qualquer pretensao de ser a histdria
da arte performadtica no periodo pds-guerra, constréi um recorte especifico - dentro da historia
da arte - de performances, happenings, eventos e atividades associadas ao ato de criagdo do
objeto de arte.

Para Schimmel, depois da segunda guerra mundial, do holocausto e da bomba atdmica,
ocorreu uma mudanga na consciéncia humana sobre o tempo e da permanéncia. A
possibilidade de uma aniquilacdo global fez o ser humano mais consciente a respeito da
fragilidade da criagdo - sujeita a destruicdo. Esse insight de consciéncia encorajou atividades
que quebraram a tradicional relagdo entre o artista e o objeto.

Durante esse periodo um considerdvel nimero de artistas, em diferentes partes do
planeta, comecgou a definir suas producdes em termos da dialética entre criagdo e destruicao
adotando a reversao dos precedentes tradicionais do objeto sobre o processo criativo. Os anos
60 foram marcados pela guerra fria, o encolhimento do mundo, o niilismo, a cultura das
drogas, o amor livre, o pop e o espirito de romper fronteiras. E nessa atmosfera, o ato criativo/

interativo/ subversivo ganhou forma. O conteido das obras passou a ser dirigido pela



preocupacdo com a dimensdo temporal deste ato que envolvia ativamente quem realizava e
quem assistia.

Paul Schimmel considera Pollock, Cage, Fontana e Shimamoto como pioneiros na
investigacdo do ato na producdo do objeto. Eles sdo considerados os responsdveis pelo
importante legado deixado para a geracdo de artistas seguintes que desejavam liberar seus
trabalhos das amarras do objeto.

A proposta deste subcapitulo serd, a partir do panorama desta exposicao, utilizar a
pintura para dialogar com o inicio da performance, construindo o solo onde trabalhos viscerais
do corpo colheram frutos.

Pollock com sua “action painting” no inicio dos anos 50 mudou a concepgdo
tradicional do que era a pintura e a percep¢ao de como esta poderia ser feita prenunciando o
fim das fronteiras entre o objeto e o processo de criagdo do mesmo.

Nos trabalhos de Pollock, grandes Ilonas
estendidas no chao funcionavam ao mesmo tempo
como tela e como palco. O artista transitava sobre a
lona, espalhando sua pintura ao longo dela. O pintor —
€ ndo apenas sua mao € seu braco - move-se no
espaco da tela, transformando-se numa espécie de

ator em seu espago cénico. Embora ai o corpo ainda

ndo seja a obra em si — 0 que aconteceria mais tarde

Pollock: Action Painting

com a body art, a acdo do corpo estava exposta como processo de producdo do objeto
pictorico.

As action paintings ja eram verdadeiras performances, apesar de ainda ndo serem
chamadas assim, pois a visdo do espectador passava da dimensdao do quadro para o ato de

pintar. Com Pollock o quadro comecou a ser visto, gradativamente, relacionado com a acao e



ndo mais como um espaco para reproduzir, desenhar, analisar ou expressar um objeto —
existente ou imaginado. A pintura comegou a ser vista como uma “arena para o ato de pintar”,
o quadro além de sua qualidade pictdrica, ainda uma presenca indiscutivel em Pollock, passa a
valorizar o evento. Suas praticas foram um prentncio da dissolu¢do das fronteiras entre o
objeto e a atividade da sua producdo. De acordo com o registro de Allan Kaprow, dois anos
apods a morte de Pollock em 1956, Pollock passou a assumir uma posi¢c@o de estar literalmente
dentro do seu trabalho, ganhando o status de “ambientes”. Para Kaprow, Pollock retornava com
a sua ac¢do a um ponto do passado onde a arte estava mais ativamente envolvida com rituais
do que com a produ¢do de um objeto artistico. Comegava ai a surgir o tao falado carater ritual
das performances que analisaremos nos capitulos seguintes.

Apesar do cardter ritual envolvendo o ato de pintar, muito da obra de Pollock ficou
conhecido através de registros fotogréficos e hd estudos como o de Barbara Rose* onde € feita
uma analise defendendo a idéia bastante discutivel, embora sugestiva, de que os filmes e as
fotos afetaram mais o publico do que as pinturas propriamente ditas. Com este novo estatuto
do ato e do registro do ato, a persona do artista também ganha uma dimensao maior do que o
seu objeto artistico, pois ela passa a ser vista em acao, atuando.

Pollock, apesar de focalizar o trabalho na ag¢do, ndo pretendia perder o contato com a
tela, diferente de outros como Yves Klein, artistas do Grupo Gutai, Acionistas de Viena que
vieram a seguir e abandonaram a tela e encontraram o corpo como suporte da sua arte. Para as
geracdes seguintes, o passo para um trabalho mais corporal, visceral e urgente, ndo demorou
muito.

Outro artista contemporaneo de Pollock que chamou a atencdo para a dimensao do ato
da criacdo do objeto foi John Cage. Ele iniciou sua carreira como musico € compositor na

década de 30, mas foi na década de 40 apds estudos em filosofia oriental que ele repensou

2 SCHIMMEL, Paul. Leap into the void: performance and the object, in: Out of Actions Between Performance
and the Object 1949-1979. The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, museum catalogue, New York,
Thames and Hudson, 1998, p20. (tradugdo Monica Prinzac e Tomas Nacht)



radicalmente as convencdes da musica ocidental incorporando o acaso e a indeterminagdo no
processo de composicdo. Desejando perder o controle na criacdo da composi¢do, organizava
concertos com a participacdo de artistas de outras midias. Em 1952 criou um evento chamado
“Theater Piece n°l” com a participagdo do pianista David Tudor, da danga improvisada de
Cunningham, além da realiza¢do de pinturas, leitura de poesias, projecao de slides e filmes.
Para os concertos nido havia roteiro, apenas algumas marcagdes estimulando o senso de
liberdade entre os artistas. Outra ruptura importante foi em relacdo ao espago do evento, Cage
alem de ser citado como inspirador da dissolu¢do entre o processo de criagdo e o objeto,
também € visto como um nome importante na relagdo ‘palco X platéia’, pois ao ndo querer
separar o publico dos artistas, rompe com o uso do palco.

Cage foi uma forte influencia para artistas
relacionados ao movimento Neo-Dada, Happenings,
Fluxus e uma geracdo inteira de musicos no fim dos

anos 60. Cage, assim com Pollock lancou um novo

A oy

olhar para o processo de realizagdo do seu trabalho,

-

posteriormente chamada de ~performance”.

S~

Simultanemante a action painting de Pollock e
as experiéncias com o acaso e o improviso de Cage,
Lucio Fontana, nascido na Argentina, e residente na

. . L. Lucio Fomtana: Concetto Spaziale 1962

[talia desde 1947 estava questionando o tradicional
status da pintura como uma superficie estitica com duas dimensdes. Através de buracos e
cortes na superficie da tela chamados de “espacos livres”, Fontana pretendia investigar uma
nova dimensdo do espacgo. Violando a tela e destruindo literalmente o objeto, seu trabalho foi

visto como mais radical — no sentido de destruicdao propriamente dito - do que o de Pollock.

No “Manifesto Blanco” (escrito por ele) a arte foi definida como um gesto, ao invés de um



objeto. Quebrando a tela ele desejava ndo mais representar um espaco, mais criar um novo
espaco pictdrico. Ele pretendia escapar simbolicamente e também materialmente da superficie
plana em busca de uma nova dimensdo do espaco. Fontana pintava no quadro pretendendo ir
além do quadro.

Junto a Fontana na Itdlia, Shimamoto no Japdo iniciou seu
trabalho com pinturas feitas com colagens de jornais e seguiu
pesquisando técnicas diferentes para executar suas pinturas. Em 56

para a exposicdo do Grupo Gutai ele criou uma performance chamada

“pinturas explosivas” onde colocava tinta e pedacos de vidro dentro de
um cilindro e com a ajuda de um canhdo lancava esse cilindro contra St st el
uma tela exposta verticalmente. Essas pinturas explosivas ganhavam um caréter de teatralidade
— uma cena construida onde um canhdo atira cores - sem controle e sem linearidade num
explosivo contato da tinta com o a superficie da tela. O ato de Shimamoto era a execugdo da
pintura através da explosdo. As cores predominantes eram o laranja, o vermelho e o preto
criando uma alusdo ao fogo e a destrui¢do. A perfeita violagdo do quadro com explosdes de
tinta e cacos de vidro.

Ou seja, esses quatro artistas realizaram seus
trabalhos a partir de uma visdo destrutiva deixada
pela Segunda Guerra Mundial e pelo senso de

fragilidade humana que foi instaurado. Eles foram

fundamentais para a explosdo da superficie do quadro

num ato de questionamento sobre a autoridade da

Niks de Sant-Phalle: i 794}

pintura plana, introduzindo o acaso, a ndo linearidade e a acdo criativa inconsciente a0 mesmo

tempo que introduzia um gesto teatral. O ato de pintar e o corpo ganhavam teatralidade.



Dois outros exemplos interessantes de gestos agressivos e
teatrais no ato de pintar sdo realizados por Niki de Saint Phalle
que pintava através de atos ou gestos violentos com o uso de
pistolas. A artista, em verdadeiras manifestagdes performadticas,
lancava “tiros de tinta” num cavalete, fazendo do tiro e da tinta
explodida na tela um ato espetacular. E Kazuo Shiraga do Grupo
Gutai que pintava com os pés na lama, introduzindo materiais
organicos na pintura e produzia performances diretamente para o

filme. Para ele a camera era parte integrante da obra, um registro

de uma escrita violenta de gestos.
Niki de Sant-Phalle: Tir, 1961

A integracdo, nos anos 60-70, de novos suportes como
a fotografia, video e cinema nas artes visuais, trouxe
transformagdes ao processo de fabricacdo artistica e
seu objeto, até entdo mantido sob a aura da

irreprodutibilidade. Esses novos meios, utilizados

""': - 1 . como forma de registro da obra de arte, no caso das

Kazuo Shiraga: Ciallenging Mud, 1955 performances, passaram a ser em muitas praticas o
suporte para a sua prépria realizagdo. Tais praticas se consolidam no decorrer das décadas de
70/80 e os artistas da década de 90 herdam, em conseqiiéncia, a liberdade para manipular suas
leituras de mundo utilizando processos digitais que alteram, invertem e transformam suas
obras. Deslocando o foco para a constru¢do da imagem, onde se € possivel construir mundos
ficcionais mudando a perspectiva e as hierarquias do real e do imagindrio.

Yves Klein € um belo exemplo de utilizacdo do poder diplice da fotografia — gerar

documentos e criar obras de arte visual, com a famosa fotomontagem Salto no Vazio.



Klein, um dos artistas mais representativos do movimento “Novo Realismo” composto
em sua maioria por artistas franceses da década de 60, foi excec@o ao ndo abandonar a pintura
para a criagdo de assemblages feitas por objetos do dia-a-dia.

Em 1953, enquanto visitava Hiroshima, Klein comoveu-se ao ver a silhueta da imagem
de um homem queimado impressa na pedra, atingido pela bomba atdmica, e comecou a fazer
experimentos com silhuetas de corpos estampados. O fato de uma sombra humana perdurar
ap6és a morte num fendmeno de terror, inspirou o trabalho de Klein. Corpos impressos em
superficies construiam o Anthropométries que Klein comegou a produzir no inicio da década
de 60. Ele posicionava o modelo humano como um condutor para orquestrar € compor as
imagens: “meus modelos se tornam pincéis vivos”; “a carne por si sé aplica a cor na

superficie”**

e construia verdadeiras performances teatrais. O artista e seus musicos tocando
uma sinfonia em contraste com as modelos nuas que pintavam seus corpos € imprimiam suas

marcas na tela.
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Yves Klem: Anthropomeny, 1 960 Yves Klem: Anthropometsy, 1 966

Em outubro de 60 Klein realizou, com a fotomontagem, Salto no Vazio, uma poderosa
metéfora do ato criativo onde aparece saltando de uma janela pronto para voar. A foto € o
resultado de uma série de fotografias feitas por Harry Shunk que juntas criaram a impressao de

Klein estar saltando no vazio. A imagem formadora do mito fez Klein entrar para a arena dos

#*SCHIMMEL, op.Cit.,P17.



gestos herdicos. Um documento fotogréfico ficcionalizado, produto da manipulagdo de um

fato.

Yves Kiein: Salto ao vazio Yves Klein: Salto no vazio (montagem)

Apesar de ter sido um documento manipulado, essa imagem foi um grande impacto
para artistas que tinham suas performances baseadas no corpo na década de 70. Paul Schimel
acredita ser dificil imaginar trabalhos como os dos Acionistas de Viena, Gina Pane e Cris
Burden, ocorrendo antes desse precedente do salto de Klein. Com essa imagem construida ele
foi capaz de levantar uma nova percepg¢do da acdo artistica: iniciava-se ai um gesto herdico - o
sacrificio associado ao voo. Alguém que pds a sua vida em risco para provar que o homem
pode ou deve saltar no vazio. Uma imagem mistica construida. Uma foto que sugere um

documento, uma foto performética, uma performance.



A arte da performance

Futuristas e dadaistas reivindicavam a conversdo de artistas em mediadores de um
processo social ou estético social. Utilizaram a performance como um meio de provocagdo e
desafio buscando uma abertura das formas de expressdo artistica com a proposta de reduzir a
distancia entre vida e arte. Essas performances eram fruto de improvisacdes e agdes
espontaneas com a utilizacdo de técnicas de teatro, danca, musica, literatura, artes pldsticas e
cinema - ainda uma nova midia. Num primeiro momento estas manifestacdes, ainda sem
nome, passaram a ser chamadas de Happening em funcdo do * /8 Happenings em 6 partes” -
uma colagem de environments com um grupo de performers - de Alan Kaprow apresentado
em 1959. Os happenings de Kaprow vieram antecedidos pela action painting e pelas
assemblages, com a transicdo ocorrida entre 1957 a 1959. O seu primeiro Happening: 18
Happenings em 6 Partes realizado em 59 na Reuben Gallery (NY) parecia muito com as
experiéncias de Cage na Black Mountain College and Water Music em 52 e eram uma série de
acoes e atividades simultdneas sem relagdes entre elas e sem um senso de narrativa realizadas
por artistas de diferentes midias.

Os Happenings foram responsdveis por uma transformacao da cena artistica nos anos
60. Uma declaragdo assinada por 50 artistas da América, Europa e Japdo foi escrita na
tentativa de definir o movimento:

“O happening articula sonhos e atitudes coletivas. Nao € abstrato nem figurativo.
Renova-se em cada ocasido. Toda pessoa presente a um happening participa dele. E o fim da
nocao de atores e publico. Num happening pode se mudar de “estado” a vontade. Ja ndo existe
mais uma “sé direcao” como no teatro ou no museu, nem mais feras atrds das grades, como no

zool6gico.” *

» GLUSBERG, Jorge: A Arte da Performance, (trad. Renato Cohen), Sao Paulo, Ed.
Perspectiva, 1987,p34.



A partir do happening sdo considerados como predecessores do que viria a se chamar
arte da Performance a funda¢do do movimento Fluxus, Joseph Beuys e o grupo de Viena. A
performance vai diferir do happening principalmente em fun¢do de uma maior valoriza¢do do
performer, deixando de ser uma expressdao de grupo para ganhar um maior controle sobre a

producio e criacdo — logo um aumento de esteticidade — através do artista criador.

Body art

Na década de 60 foram considerados pioneiros no desenvolvimento e sistematiza¢ao do
que se chamou body art os artistas do grupo de Viena que trabalhando com violéncia e
sadomasoquismo, realizavam rituais infligindo feridas e mutilacdes no proprio corpo. No final
dos anos sessenta, a body art inaugurou-se desfetichizando o corpo humano eliminando toda a
exaltacdo da beleza a que ele foi elevado durante séculos, para trazé-lo a funcdo de
instrumento do homem. A body art se constitui numa atividade cujo corpo é o objeto e ao
mesmo tempo o agente. Em 1972 esta arte ganha reconhecimento internacional pela
Documenta de Kassel. No inicio o corpo era visto como unica realidade tangivel pelos artistas
que queriam romper com os sistemas simbodlicos a que estavam inseridos. Cada artista fazia de
seu corpo uma obra de arte inédita, matéria exclusiva de criacdo. Interessados em pesquisar
novos modos de comunicagdo e significacdo através desta performance alguns artistas
convergiram para praticas que, apesar de utilizar o corpo como matéria prima, nao se reduzia
somente a exploracdo de suas capacidades - incorporando outros aspectos, tanto individuais
quanto sociais.

O corpo como objeto artistico, dentro desse territdrio de risco, passou por diversas
transformagdes ao longo de meio século até a atualidade. As praticas ou performances da body
art sdo realizadas até os dias de hoje com variagdes de formas e técnicas adotadas, onde se

inclui desde rituais a praticas cirdrgicas e performances virtuais.



Na body art, onde a dor fisica passa a ser fabricada em processos que utilizam o corpo
como suporte, chegando a extremismos de derramamento de sangue, os criadores ndo se
contentam mais em representar a violéncia - preferem realizd-la. Muitos chegam a cometer
mutilacdes na carne, onde a dor e o sofrimento se tornam elementos constituintes de sua cena.

Joseph Beuys

Joseph Beuys, responsavel pelo desenvolvimento de uma relagdo instigante com a
platéia, comecou a carreira fazendo desenhos, pinturas a 6leo e esculturas. Na década de 60,
foi responsavel por reposicionar a figura do artista na arena politica questionando a trajetéria
da arte. Embora fosse organizador de happenings ¢ membro do Fluxus, as agdes de Beuys
extrapolavam a tonica dadaista, tanto pelo sentido social e politico de seus trabalhos quanto
por sua implicagao filosofica. O exemplo cléssico disso foi quando, em 1965, realizou, na
Galeria Schmela, de Diisseldorf, uma de suas mais famosas performances, “How to explain
pictures to a dead hare” (Como explicar pinturas a uma lebre morta). Com a galeria fechada
para o publico, deixando a performance ser visivel apenas pela porta de vidro voltada para a
rua, além de por um monitor de tv, Beuys, com o rosto coberto por mel e folhas douradas,
carregando uma lebre morta nos bragos percorria o saldo, onde estavam expostos seus
desenhos e pinturas a 6leo. Ao final do percurso, beuys declarava: “Mesmo uma lebre morta
tem mais sensibilidade e compreensao intuitiva que alguns homens presos a seu estipido

racionalismo”?¢.

Joseph Beuys: Ewrasia-Como explicar pinturas para wma febve morta?

?® GLUSBERG, op. Cit, p.38.



Os elementos utilizados pelo artista eram herangas dos seus trabalhos anteriores: o
quadro fazendo alusdo aos desenhos, a lebre era um elemento presente desde os anos 50 e o
piano era um instrumento presente em performances como a de Cage.

Beuys também utilizou a cdmera como veiculo para perpetuar o mito que envolvia as
suas performances. A expressdo performance, alids, era um termo recusado pelo artista,
preferindo o termo “ac¢do” e suas conexdes com um universo mitolégico, magico e espiritual.

Muitas performances foram realizadas depois e os objetos usados nas acgdes foram
transformados em reliquias. Esses objetos ganhavam uma representacao prépria do ato para
onde ele havia sido concebido, ganhando significado simbdlico, muitas vezes até mais do que
as acoes. Na década de 60/70, transformar objetos em reliquias, era uma atitude questiondvel
j& que corria contra os anti-objetos defendidos por uma geracdo de artistas, incluindo o
Fluxus.
Acionistas de Viena

Uma importante referéncia para as performances do corpo foram as agdes violentas
dos Acionistas de Viena. Comecava a surgir ai uma forma de experimentar o corpo em sua
materialidade, fazendo uso de sangue, suor, esperma de forma quase sempre violenta ou cruel.
Oficialmente formado em 1965, apesar de j4 estar agindo desde 62, esses artistas emergiram
da pintura, colagem, instalacdes e teatro e criavam performances que lembravam agdes
ritualisticas com a manipulacdo de carcagas de animais massacrados.

Os principais membros do grupo eram Gunter Brus, Hermann Nitsch e Rudolph
Schwarzkogler. As a¢des pretendiam relagdes com fendmenos culturais que incluiam o culto a
Dionisio, rituais da igreja catdlica, teorias psicanaliticas de Freud, Jung e Reich, e trabalhos de
artistas austriacos como Egon Schiele e Oskar Kokoschka. Os Acionistas foram responsdveis
por introduzir temas geralmente distantes do modernismo, exceto o expressionismo - como
memoria, histdria, biografia - ao seu vocabuldrio artistico criando a¢des, que mesmo com uma
linguagem mais personalizada, eram sombrias e dolorosas. As a¢des tinham a intengdo de
focalizar a violéncia endémica da humanidade onde incluia-se deliberadamente choque, auto-
tortura e cerimodnias ritualisticas com uso de sangue e entranhas de animais. Sodomizagao,

masturbacdo, ferimentos e queimaduras constituiam a linha sadomasoquista do movimento,



que trazia para o campo artistico praticas existentes em outros tempos e culturas, emprestando

a performance do corpo uma forma ritualistica e orgidstica.

Um caso bastante divulgado sobre os Acionistas é o de um 4
dos seus integrantes, Rudolf Schwarskogler, que dizem ter se
suicidado em 1969, com apenas 29 anos, diante do publico, que o
>
> » Saae

via infligir mutilacdes em seu pénis, dando a morte o cardter de : ;

espetdculo.
Rudolf Schwurzkogler: Action

No entanto, numa entrevista com Hermann Nitsch em 1985 sobre Rudolf
Schwarzkogler, a espetacularizagdo da morte € negada, justificando o suicidio como uma

doenca:

“As acdes de Schwarzkogler pareciam cruéis, mas na
verdade convergiam para uma incrivel beleza. O mito de
Schwarzkogler veio com o rumor a respeito da auto-
castragdo, mas isso € uma completa bobagem "nonsense”.
O trabalho dele foi exibido na Documenta de Kassel em
1972 e um jornalista escreveu no 'Time' que ele havia
cortado o pénis em fatias. Pessoas que escrevem isso e
fazem essas projecOes sdo mais radicais do que nds
jamais fomos. Nés nunca fomos cruéis! (...) Somos
cruéis no sentido existencialista de Artaud, crueldade é
vida intensa, no senso de uma vida efusiva, uma
abundancia de vida. N6s ndo podemos fazer nada contra
esse falso mito. Schwarzkogler nunca teve a intencdo de
morrer em publico. Ele estava doente, sofrendo e se

suicidou™’.

Fluxus

Um outro ponto de contato importante com a performance do corpo foi 0 movimento Fluxus. Apesar de
ndo ter em suas propostas uma relacio direta com o corpo em sua materialidade, o movimento pretendia-se um
ideal ético e girava em torno de uma pratica que dissolvesse a autoria individual em obras coletivas utilizando as

performances como carro chefe de suas acoes.

*"Entrvista com Hermann Nitsch publicada no site www.sosni.com.br.



Menos que um estilo, um conjunto de procedimentos, um grupo especifico ou uma
colecdo de objetos, Fluxus traduzia uma atitude diante do mundo, do fazer artistico e da
cultura que se manifesta nas mais diversas formas de arte: musica, danga, teatro, artes visuais,
poesia, video, fotografia etc.

As realizacdes do Fluxus trabalhavam ndo apenas objetos mas também sons,
movimentos e luzes num apelo simultineo aos diversos sentidos. Nelas, o espectador era
convocado a participar de performances experimentais, que como tal, eram descontinuas, sem
foco definido, ndo-verbais e sem seqii€éncia previamente estabelecida.

As musicas de J. Cage e La Monte Young e as performances de N. June Paik,
comprometidas com a exploracdo de sons e ruidos tirados do cotidiano, tinham papel
importante na atitude artistica do movimento que pretendia romper as barreiras entre arte/nao-
arte: dirigindo a criacdo artistica as coisas do mundo, a natureza, a realidade urbana. Além da
musica experimental, as principais fontes do movimento podem ser encontradas num certo
espirito andrquico de contestacdo e critica a institucionalizacdo da arte que caracterizou o

dadaismo e os ready-mades de Marcel Duchamp.

Performance no Brasil

No Brasil, Flavio de Carvalho ¢ considerado um pioneiro nas performances com a
Experiéncia n° 2. Ja nos anos 30, o artista mobilizava suas investigagdes poéticas no que ele
chamava de experiéncias, onde a arte passava a ter valor muito mais como um processo de
criacdo que se disseminava no mundo, do que como produgdo de objetos. O artista buscava
novos territérios de intervencao, instigando o publico a viver, mesmo que violentamente, sua
forma de ver a arte e a vida.

Com este espirito experimental, Flavio de Carvalho realizou

em 1931 a Experiéncia n°2, em que desafiou uma procissao de Corpus

Helio Onticica: Parangofeés, 19




Christi e foi quase linchado sendo salvo pela policia. Em seguida, ja em 1933, ele criou e
montou o espetaculo teatral - Bailado do Deus Morto - que funda o que ele denominaria de
Teatro da Experiéncia onde em um ritual primitivo atores cantam e dangam o nascimento e
morte de Deus entre os homens/animais.

Nos anos 60, a arte produzida no Brasil ja possuia referéncias essenciais proprias. Os
parangolés de Hélio Oiticica em agdo e os objetos relacionais” de Lygia Clark foram
trabalhos que consistiam na valorizacdo do processo de criacdo, do experimental frente a
quaisquer principios normativos. O corpo nestes trabalhos ganhava uma outra dimensdo
quando gestos de outro, que ndo o artista, eram exigidos para a realizacdo da obra:
incorporando o outro a obra, ou mesmo fazendo do outro a obra, esses trabalhos entendiam o
corpo ja de outra maneira, fundindo-o a obra, afetando e sendo afetado. A producao de Hélio
Oiticica guardava uma relagdo com a performance, uma vez que investia no processo € no
"comportamento-corpo", como definia o artista. Assim como as obras de Lygia Clark que se
debrucavam em experiéncias sensoriais € tacteis.

Lygia Clark ir4d libertar o objeto de arte de sua inércia

=5

formalista, criando “objetos vivos” onde o espectador participa

ativamente na recepc¢ao e na propria realizagao da obra. Na fase de seu
trabalho chamada de “A casa € o corpo” (1967-69), o objeto passa a
“vestir” o corpo ¢ a ele ird se integrar. Fazendo com que a participagdo
do espectador ganhe uma nova dimensao, pois a obra comega a MIZLAr | .. 1t i e forea, 1968
do ato para a sensacao que ela provoca em quem a manipular.

O trabalho Roupa-corpo-roupa: 'O eu e o tu’ € um belo exemplo da
nova dimensao apresentada ao espectador: ndo mais alguém que assiste a

obra e sim alguém que sente e se transforma. 'O eu e o tu’ sdo dois

macacoOes de tecido plastificado com capuz cobrindo os olhos sdo para




serem vestidos por um homem e uma mulher. Ziperes em diferentes partes do macacao abrem
acesso ao toque no interior do corpo do outro. O forro do macacdao ¢ confeccionado com
materiais variados (saco plastico com agua dentro, palha de aco, espuma vegetal, borracha,
etc), diferentes em cada macacdo, de modo a proporcionar ao homem uma sensagdo de
feminilidade e a mulher uma sensacao de masculinidade.

Posteriormente, com ‘Baba Antropofagica’, Lygia inicia o que ela vai chamar de ‘ritos
sem mitos’. A partir dai a obra passa a nao ter existéncia possivel fora da experiéncia daquele
que em outro momento foi o espectador e agora ¢ um participante do rito. Em Baba
Antropofagica um grupo de pessoas recebe um carretel de linha colorida de maquina de
costura, que devera ser colocada em suas bocas. As pessoas sentam-se no chdo ao redor de um
dos membros do grupo, deitado de olhos vendados, e vao puxando a linha da boca,
depositando-a sobre o corpo deitado até esvaziar o carretel. Em seguida, a cobertura de linhas

molhadas de saliva que ja cobre todo o corpo sera desfeita com as maos e o rito sera

fe. e

finalizado.

Lygia Clark: Baba Antropefigica, 1973

“A obra de Lygia, lanca as bases da constituicdo de um
novo territério, com outra cartografia, outros
personagens, que nada mais tem a ver com o universo no
qual tais esferas tem sua razdo de ser. Deslocar-se desse
universo ¢ deslocar-se de qualquer possibilidade de
apaziguamento do desassossego que a vida, em sua
trepidacdo diferenciadora, mobiliza na subjetividade,
convocando-a a tarefa de reinventar-se a si mesma e a seu



modo de existéncia, tarefa que s6 se esgota com a
morte.”**

No catdlogo da mostra Nova Objetividade Brasileira, inaugurada em 1967, Hélio
Oiticica publicou o texto ~Esquema Geral da Nova Objetividade” propondo formular um
estado da arte brasileira de vanguarda, constituida de multiplas tendéncias onde listava seis
caracteristicas entre elas: tendéncia para o objeto face ao esgotamento do quadro, participacao
do espectador, tomada de posi¢ao em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos, criacao
de novas condicdes experimentais, caracterizagdo de uma atitude brasileira de vanguarda e
nao com uma relacao de caracteristicas plastico-formais tipicas de nossa arte.

Assim como no Fluxus tal experimentalismo era indissocidvel de uma critica 2 Guerra Fria, a arte
produzida no Brasil na década de 60 ndo pode ser desassociada frente aos problemas politicos suscitados
pela ditadura militar implantada em 1964, e que permaneceu no poder até 1985. Neste
aspecto, cabe mencionar o happening de Antonio Manuel, O Corpo é a obra, em que ele se
apresentou nu, causando grande tensao, na abertura do Saldao de Arte Moderna, no MAM, em
1970.

Anos 70

O inicio dos anos 70 foi marcado por mais um processo de reflexdo sobre o fazer
artistico: a arte conceitual. A arte conceitual procurou “desestetizar’a arte num momento de
freqiientes questionamentos sobre o significado e a fungdo da arte frente a sua crescente
mercantilizagdo. A performance, como a arte conceitual, focalizava mais o seu trabalho na
experiéncia de tempo e de espaco do que na producdo de objetos de arte. O corpo havia se
convertido num meio de expressdao mais direto, visto a importancia da body art.

Como vimos, ao longo desse meio século, o artista criador, assim como a arte passou

por diversas transformacdes. Para Joseph Kosuth ainda na década de 70:

2 ROLNIK, Suely: Molda-se uma alma contemporanea: o vazio-pleno de Lygia Clark, in LEAO, Lucia.
InterLab: labirintos do pensamento contemporaneo. Sao Paulo, Editora Iluminuras - FAPESP, 2002.



"[...] Ser um artista agora significa questionar a
natureza da arte. A mais forte objecdo que se pode
erguer contra uma justificagdo morfoldgica para a arte
tradicional, € que as nocdes morfoldgicas de arte
incorporam um implicito conceito a priori das
possibilidades da arte. E tal conceito a priori da
natureza da arte (como sendo diferente das propostas
artisticas de cunho analitico) torna impossivel
questionar sua natureza. E este questionamento € um
conceito fundamental para se compreender a fun¢do da
arte.[...]"*

A performance s6 chegou a ser aceita como
expressdo artistica “autdnoma”’na década de 70. Naquele
momento, a arte conceitual — uma arte de idéias, mais do
que de produtos — estava em seu apogeu e a performance

teria sido uma das formas de demonstracdo destas idéias,

na medida em que se apoiava fortemente no corpo como

elemento gerador de novas significacdes, na

transitoriedade das apresentacdes e na problematizag¢do

da representacdo. : Bt

Chris Burden

Chns Burden: Fave day locker Picce, 7971

Em 1971 Chris Burden criou a performance “Five Day Locker Piece” que consistia em
ficar trancado por 5 dias num armdrio de 1 metro de altura e largura e 1 metro de
profundidade. Burden pretendia criar situacdes em que o artista se coloca sob ameaga para
transformar o publico em testemunha. Entre 1971 e 1976 Burden atirou em seu préprio corpo,
se eletrocutou, empalhou-se, cortou-se, afogou-se, encarcerou-se. “Como vocé sabe o que
sente alguém que € ferido por um tiro?”*" Esta era a explicagdo para “Shoot”- performance em

que ele se tranca em um quarto e € fotografado no instante em que aciona o revolver para

* GLUSBERG, op. Cit.,p34.

3% SCHIMMEL, op. Cit.,p82.



perfurar o seu préprio braco — eternizada em uma imagem do instante eterno. Essas
experiéncias ofereciam-lhe conhecimentos que outras pessoas nao tinham através do encontro
com o fato e tornaram-se parte de uma mitologia que circula ao redor do extremismo e da

auto-destruicdo de algumas ag¢des realizadas por artistas da década de 70.

Chns Burden: Shoo

A fotografia era extremamente importante em suas performances, pois o artista criava
acoes que podiam ser capturadas por um flash de cmera e descrita em um simples pardgrafo.
“A foto de um tiro”. Em adi¢do a isso, um simples objeto poderia ser usado para remeter o
espectador a acdo ocorrida, cultivando —assim como o fez Beuys — reliquias, mais uma vez
contestadas. Burden defendia a idéia de que essa ‘documentacdo’ era feita para evitar
subseqiientes distor¢des do ato, o objeto poderia convencer o espectador com evidencias
factuais sobre a realidade do inacreditdvel. Para artistas como Marina Abramovic que também
realizava performances fisicamente auto-destrutivas, durante a década de 70, as chamadas

reliquias eram insensatas, apenas manifestacdoes comerciais da performance.



Gina Pane

Gina Pane, na mesma época que Burden criara ‘Shoot’, pretendia construir uma
linguagem através da pele e da marca - que para ela se transformaria em um simbolo. Através
dessa ferida ela pensava comunicar a perda de energia da
linguagem e da comunicacdo. “Sofrimento fisico ndo é
um problema pessoal, mas de linguagem. O ato de
mutilar-se representa um gesto temporal que deixa

rastros’! !

Gina Pane: Psicke

Guna Pane: Le corps pressents, 1975

Em “Psyche” (1974) Pane ficava de joelhos em frente a um espelho enquanto
metodicamente se maquilava para ao final cortar arcos em baixo de suas sobrancelhas com
uma gilete. A artista acreditava que atacando seu proprio corpo ela confrontava a sua propria
vulnerabilidade a de outras mulheres.

Marina Abramovic

Cinco anos depois de Burden a iugoslava Marina Abramovic criou um trabalho que
submetia o seu corpo a um confronto com os seus proprios medos, explorando a dor e a
resisténcia fisica. Na obra ‘Ritmo 0’, de 1974, a artista ficou parada ao lado de uma mesa

oferecendo seu corpo aos expectadores. Em um texto na parede, a explicagdo: "Ha 72 objetos

3! Gina Pane em SCHIMMEL op.Cit.,p99.



sobre a mesa que podem ser usados em mim conforme desejado. Eu sou o objeto". Seis horas
depois, suas roupas haviam sido rasgadas e a arma tinha sido apontada para a sua cabeca.

O corpo sempre foi a midia desta artista que explorando os limites fisicos e mentais do
ser experimentava dor, exaustdo e resisténcias. Na série de performances chamadas “Ritmos”
(1973-74) Marina, em Ritmo 5, deita dentro de uma estrutura de madeira em chamas na forma
de uma estrela, e com seu suprimento de oxigénio consumido pelo fogo, perde a consciéncia

precisando ser salva por observadores preocupados.

-
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Marnra Abcamovse: Ritoro () Manna Abramovic: Kitme §

Desde 1976 Marina tem utilizado o video para
capturar a natureza temporal de sua arte. Em
Limpando o espelho #1 a artista apresenta videos de
uma performance na qual ela esfrega a crosta de
sujeira de um esqueleto humano no seu colo. Rica em
metafora essa acdo de trés horas remete, entre outras
coisas, a ritos de morte Tibetanos que preparam os

discipulos para sua prépria mortalidade.

Marina Abmumovic: Limpando o espelho #)



A parceria dela com o parceiro Ulay iniciada em
1975 trabalhava com  posicdes emocionais e
psicologicamente vulnerdveis num trabalho que era mais
um estilo de vida do que performances. Em
“Imponderabilia” (1977) na Galeria Communale d Arte
Moderna, a artista travava um confronto fisico intimo
diante do publico na entrada de um museu. O casal ficava
em pé, um de frente para o outro, construindo um estreito

corredor por onde o publico precisava passar para entrar

na galeria. O espectador na passagem precisava escolher

Manan Abramovic ¢ Ulay: Jmpownderabuliia

a quem encarar.

Marina, como alguns poucos da sua geracdo de performers, continua ativa até os dias
de hoje, digo 2005, apesar de ter dado outro colorido a sua agdes. A performance, de uma
maneira geral, mudou a partir dos anos 80 deixando de ter uma funcdo (transgressiva) para
passar a ser uma linguagem. E isso ndo apenas porque se alterou o ambiente sociocultural,
mas também porque as préprias concepgdes de corpo se modificaram no contato com a

tecnologia.

Desconstruindo a cena teatral

A proposta a seguir € percorrer as bordas rarefeitas da linguagem da performance num
didlogo com a cena teatral. J4 vimos anteriormente mutacdes que prepararam o solo para o
nascimento da performance gerada por experiéncias que integravam O COrpo a0 Processo
artistico nas artes visuais. Podemos dizer que esse foi um momento onde o teatro emprestou a
teatralidade ao ato de pintar e ao processo de criacdo, ao objeto artistico, a0 espaco e ao

COrpo.



Teatralidade

Antes de percorremos o caminho do teatro, € importante registrar como Rosalind
Krauss no livro “Caminhos da Escultura Moderna” lan¢a um olhar diferente ao habitualmente
encontrado em relacio a questio da teatralidade nas artes visuais. E muito comum se ouvir
falar de forma pejorativa a algo de origem teatral, Rosalind em seu ensaio Balés Mecanicos
desfaz essa imagem ao se referir a teatralidade como um recurso utilizado pela escultura ao se
deparar com uma insuficiéncia. Ao tentar descobrir o que a escultura é, ou o que pode ser,
utilizou-se do teatro e de sua relacio com o contexto do observador como uma ferramenta
para destruir, investigar e reconstruir a sua arte.

Geralmente teatralidade, nas artes visuais, € utilizado para algo com uma carga de
repeticdo, automatismo, impostagdo e artificialidade, provavelmente associado a uma cena
classica, amarrada a regras tradicionais. A cena contemporanea, no entanto, ja ¢ um hibrido de
outras artes como as artes plasticas, performadticas, visuais, fugindo completamente dessa
avaliacdo.

Quando Rosalind se refere a teatralidade, ela aponta para a obra transformando-se em
ator ou a obra virando espaco onde o espectador transforma-se em ator. Para a autora,
teatralidade pode estar vinculada tanto a arte cinética como a arte de luzes, a escultura
ambiental, aos quadros vivos, além de as artes performaticas mais explicitas, como os
happenings ou os acessérios cénicos. O teatro proporcionou novos posicionamentos perante o
objeto artistico, teatralizando-o: transformando-o em ator, em espacgo, fazendo do observador

um cimplice da direcdo de sua jornada através do tempo.

Cena teatral

A acdo da performance — exaltando a instantaneidade, o fluxo, o experimentalismo, o
processo de criagdo — pode ser analisada em termos de técnicas de criagdo e atuacdo a partir
dos mais importantes criadores do teatro moderno: as técnicas de interiorizacdo de
Stanislavsky — principalmente através da releitura de Meyerhold e Grotovski. O teatro

dialético-conceitual de Brecht com a qual a performance guarda muita semelhanca — toda a



dialética atuar-interpretar, tempo ficcional/tempo real estdi muito préxima do conceito
Brechtiano de “distanciamento”. O teatro ritual de Artaud — a ruptura com a representagio, o
uso do irracional-metafisico, o discurso da ac@o ndo ligada a palavra. O teatro oriental, o teatro
de intervengdes herdeiro de manifestacdes dada e surrealistas entre outras influéncias.

Até o fim do século XIX todos os elementos da cena teatral eram utilizados para atingir
o poder ilusionista. Para os criadores do teatro moderno, em contrapartida, a cena passou a se
apresentar pela mutacdo e desconstrucdo destes elementos, explodindo com as tradi¢des, seus
recursos e seus alicerces.

Artaud foi um dos primeiros a compreender, nos anos 20, que a inven¢do de um novo
teatro implicava na transformagdo da relacdo palco-platéia, em busca de uma vivéncia no
teatro sem os limites do palco, aberto as circunstancias do acaso. O palco italiano ocupou uma
posicao dominante em toda a vida teatral do século XIX e, com algumas excecdes, na primeira
metade do século XX. Durante essa fase, houve uma condenagdo do espetidculo herdado do
naturalismo, isso por vdrias razdes, entre elas o fato do espectador ficar reduzido a pura
passividade intelectual. Surge entdo a afirmacgdo de que € possivel um outro modo de relagcao
palco-pléteia, engajando o espectador no jogo teatral.

“Isso pressupde uma outra opgao estética, na qual a
sugestdo substitui a afirmagdo, a alusao ocupa o lugar da
descricdao, a elipse o da redundancia. Esse desejo de
engajar o espectador na realizacdo dramatica, at€é mesmo
de comprometé-lo com ela, passou a nortear
permanentemente as pesquisas do teatro moderno (...),
por mais diferentes que sejam, alids, as bases tedricas que
orientam cada um desses empreendimentos.”*?

Apesar de realiza¢des e influéncias anteriores, foi na década de 60 que a evolugdo da

pratica teatral contemporanea se afirmou e o espaco cénico passou por uma verdadeira

32 ROUBINE, Jean-Jacques: A Linguagem da encenag¢do teatral, (trad. e apres. Yan Michalski), Rio de Janeiro,
Zahar. 1998.



explosdo. O teatro passou a oferecer uma variedade de novas possibilidades, as vezes até
mesmo dentro de um mesmo espetdculo — com participagdo mais ou menos ativa da platéia e
tentativas de integracdo do espectador no universo da cena — transformando essas préticas
numa experiéncia nova e intensa, como pretendia Artaud entre outros.

A proposta de Artaud era um convite a vivéncia de um corpo destituido de padrdes e
comportamentos cotidianos. Investindo em um corpo nao obediente a funcdes organicas e
fisiolégicas - regido unicamente por intensidades e afetos - a platéia deixaria de cumprir o
papel apatico de recep¢do para experimentar uma vivéncia de trocas com esse corpo. Junto
com o palco, o teatro de Artaud abandonava a representacdo de acdes, a existéncia de
personagens, o texto e a narratividade, explodindo assim, com as regras da dramatizagao.
Numa época em que ndo se falava em performance pelas artes visuais, Artaud ja se colocava
como performer — inserindo na cena autor e persona e rompendo a idéia de intérprete emanada
no Teatro. Artaud desejava distinguir-se dos caminhos cldssicos propostos por Aristoteles e
seus codigos de representagdo para retomar a via dionisiaca dos descontroles — dialogando
com uma arte que enveredaria pelos caminhos da ritualizagdo - ameagando o proprio conceito
de teatro.

Antonin Artaud, revisto na década de 60/70, tornou-se responsdvel por novas
perspectivas na compreensdo da linguagem pretendendo tocar o principio desta e ndo falar
sobre ela. Independente do resultado cénico alcancado, as questdes viscerais levantadas por ele
transformaram a histéria do teatro contemporaneo. Artaud construiu uma critica a linguagem
achatada e desvitalizada, reivindicando um livre exercicio da vida onde o homem deveria ir até
o fim de suas possibilidades, escapando, assim, da prisdo inserida numa certa forma de
linguagem clara e que tenta dizer tudo. Sua obra € considerada um marco interdisciplinar onde
o desejo (Artaudiano) de refazer o corpo e reinventar o homem pode ser associado a uma

investigacao sobre possibilidades, impossibilidades e praticas incorporadas na sociedade atual.



No fim da década de 50, Jerzy Grotowski realizava suas pesquisas sobre o trabalho do
ator sem conhecer as teorias artaudianas. E ambos se orientavam para um teatro-
acontecimento onde o palco tradicional ndo seria o caminho. Para Grotowski a relacdo do ator
com o espectador ndo podia ser separada. O espectador deveria ser parte integrante daquilo
que estd sendo desvendado diante dele - a verdade do ator. E essa verdade estava relacionada
ao gesto significativo — diferente do natural - como unidade elementar da expressdao de um
COrpo.

13 ~ s

As formas de comportamento “natural” e comum
obscurecem a verdade; compomos um papel como um
sistema de simbolos que demonstra o que estd por trds da
madscara da visdo comum: a dialética do comportamento
humano. No momento de um choque psiquico, de terror, de
perigo mortal, ou de imensa alegria, o0 homem nao se
comporta naturalmente. O homem num elevado estado
espiritual usa simbolos articulados ritmicamente. O gesto
significativo, ndo o gesto comum, € para todos nés a
unidade elementar de expressio.” **

Os criadores que transformaram a estética do palco questionavam a posicao estética do
espectador sentado do inicio ao fim no mesmo lugar - condenado a uma percep¢ao que se faz
num angulo e a uma distancia invaridveis e basicamente passiva. Havia também os partidarios
da democratizacdo do teatro, como Brecht, que reivindicavam por uma igualdade nas posi¢des
dos espectadores, uma vez que a organizacdo da sala sempre foi desigual. Gordon Craig, por
outro lado, afirmava o palco italiano, pois sua estética exigia o frente-a frente tradicional com
a imobilidade do espectador. Craig acreditava na encenagdo como uma obra de arte com o
espectador no lugar de adorador. Para ele, o palco italiano era ideal para manter a funcio de
contemplacdo e admiracdo da obra cujos meios de producdo deviam permanecer enquanto

mistério. Brecht, rejeitando a desigualdade social refletida pela sala italiana e condenando o

ilusionismo que o espetdculo tradicional instaura gracas as possibilidades técnicas do palco

33 Em busca de um teatro pobre. Artigo de Jerzy Grotowski publicado em Odra (Wroclaw, 9/1965)



fechado, preservava a relacao frontal e os recursos técnicos da relacdo palco-platéia do palco
italiano. Brecht conservava a estrutura para desfigura-la, voltando contra ela os seus proprios
recursos técnicos. Para ele ndo era necessdrio rejeitar a estrutura, bastava trabalhd-la no
sentido contrério, ajudando a teatralidade a exibir-se assumidamente - mostrando os seus
meios de producdo do espetidculo em vez de escondé-los.

Nos anos 60 e 70 numa linguagem ja fundida com a proposta da performance alguns
diretores e grupos de teatro mexeram com a cena teatral transformando-a no que foi chamado
de um “novo teatro” ou “teatro de imagens”. Foram precursores desta nova Gtica artistas como
Richard Foreman, Elizabeth Le Compte e Robert Wilson entre outros. Esse teatro dominado
por imagens tinha como fator mais importantes para o seu desenvolvimento as experiéncias
com o tempo e o espacgo. Livre da légica cartesiana encontrada nas seqii€ncias narrativas, os
diretores e performers pesquisavam uma nova visdo € um novo método de trabalho onde a
imagem passava a ser mais importante do que as palavras e o tradicional ritmo das a¢des era
questionado. Muitas inovagdes foram apresentadas: performances sem texto, performances
sem atores (substituidos por cendrios) e diversas propostas de instalacoes.

O tempo e a acdo desta cena se apropriava como no caso de Bob Wilson de um “efeito
de desconstrug¢ao’. Esse efeito ¢ realizado através de repeticdo da imagem ou do som num
efeito de eco visual ou sonoro que pode ser interpretado além do visual e estético, atuando
como instrumento de desconstru¢do da narrativa, também visto como efeito de des-realidade
ou estranhamento. A repeticdo como método para evitar as interferéncias da composi¢ao
relacional: ligar elementos em seqiiéncia sem uma €nfase ou uma terminacao logica equivale
claramente a derrotar a idéia de um centro, foco, significado, em relagdo ao qual sdo
construidas. Como no caso de uma mesma palavra enunciada continuadamente de forma a
que o fonema final se funda ao primeiro criando uma emissdo linear sem inicio ou fim.
Comecamos a perceber um comportamento cambiante tanto de significado (quando
percebemos novos sentidos) quanto da prépria sonoridade, rompendo com a familiaridade ao

lidar com um estranhamento ou a percep¢ao de novas configuracoes.



“O fendbmeno que parece ocorrer aqui € que o primeiro padrao
criado mantém-se perceptivel até um ponto de saturacdo da
consciéncia, quando passa a ganhar novos contornos de
configuragdo. Essa questdo de saturacdo pela presenga
continuada é observada experimentalmente na propria sensacao
tatil, como uma pressdo sobre a pele. Se persiste por minutos,
perdemos a consciéncia de sua existéncia. Ou como no caso da
mirada demorada de um rosto qualquer por muito tempo: de
familiar, esse rosto ganha novo sentido para nds e passamos a
percebé-lo como estranho. Os exemplos sugerem que o
fendmeno da “dorméncia” da consciéncia por saturacdo da-se
também no caso da repeticio simultdnea, como quando
olhamos um padrio de elementos repetidos e saltamos da
percepcdo de determinadas formas para outras.”*

A cena teatral dos anos 70 buscando novos sentidos, impregnada de desconstrugdes e
estranhamentos, foi responsavel por influenciar muitos criadores atuais, podendo ser vista em
didlogo com a cena da performance a partir de alguns pontos chave:

A cena da performance nao se estrutura de forma aristotélica. O apoio se dd em cima
de uma colagem como estrutura e em discurso de mise en scene. No discurso em mise en
scene os atores compdem caracteres que sdo carregadores de signos e ndo de personagens
fixos. Esses signos podem ser metamorfoseados durante a apresentagcdo. Nao existe linearidade
narrativa e sim um leitmotiv que resignifica as acdes. A cena se suporta com base em um
discurso visual. A utilizacdo da colagem - na criacdo da performance - resgata dessa forma
(através da livre-associag@o) a sua intenc@o mais primitiva, mais fluida, advinda dos conflitos
inconscientes, liberando como diz Artaud as “poténcias vitais” do homem. A colagem -
enquanto estrutura da performance - causa um distanciamento produzido pela recriacdo da
realidade possibilitando a estimulagdo de outras leituras dos acontecimentos de vida - uma
decodificacdo mdégica da realidade. A colagem refor¢ca a busca da utilizacio de uma

linguagem gerativa ao invés de uma linguagem normativa: A normativa associada a gramética

discursiva, a fala encadeada e hierarquizada, enquanto a gerativa trabalha com o fragmento e a

** COELHO, Luiz Antonio L.. A repeti¢io na cultura. Em SOUZA, Solange Jobim e (org). Mosaico: imagens do
conhecimento. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.



livre associagdo. Este tipo de construg¢do de cena vai criar em algumas performances uma obra
aberta e labirintica.

Renato Cohen™ analisa a colagem como linguagem em si inventada por Max Ernst.
Numa primeira defini¢do colagem seria a justaposicdo de imagens nado originalmente
proximas, obtidas através da selec@o e colagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas
fontes. Num processo de reconstru¢dao de mundo, geralmente vao se justapor imagens que na
realidade cotidiana nunca apareceriam juntas. Essa unido de antinomias cria um estranhamento
visual e este tem pelo menos duas fungdes: Como a idealizada por Brecht, tem a funcdo de
destacar um objeto de seu contexto original forcando uma melhor observacao. E mais préxima
dos surrealistas, € a de criar novas utiliza¢des para o objeto em destaque.

A cena da performance tem como caracteristica principal refor¢ar o instante e romper
com a representacao. A inten¢do sai do ‘o que’ para o ‘como’, pois a0 se romper com 0O
discurso narrativo a historia nao interessa tanto e sim o como aquilo esta sendo apresentado.
Em cena encontra-se tendéncias bastante diferentes na maneira com que se trabalha a
significacao ou relacdo com o publico, cabendo desde realizagdes desmistificadas - onde se
brinca com as convengdes € se mostra a representacao - e realizagdes que se aproximam do
mitico, do ritualistico — onde constroi-se um universo cénico que nao sera decomposto - até a
incorporagdo das diversas formas dentro do mesmo evento. Valores aparentemente

antagdnicos, de fato complementares, aparecem cada vez mais vividos na mesma agao.

35 COHEN, Renato. Performance como linguagem, Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 2002,p45.



3. 0 HEROI DA CARNE

Body modification

Como vimos no capitulo II, o retorno do tragico nas sociedades contemporaneas
favoreceu os excessos ¢ as intensidades, valorizando a figura do herdi. Novos herdis ao
mesmo tempo idealistas e superficiais. Her6is da carne e da superficie. Onde o corpo tragico —
com a nog¢do da dimensdo de sua finitude - assume cada vez mais um papel importante na
exploracdo dos limites do que ¢ realizdvel. Um corpo que deixa de existir com identidade fixa
e natural para adquirir uma identidade mutante, instdvel e indefinivel; ja que os meios
tradicionais de producao de identidade: a familia, a religido, a politica, o trabalho, entre outros
se encontram enfraquecidos. E nesse contexto, onde a velocidade das mudancas levam a um
processo constante de construgdo e desconstrucao, que surge a body modification. Praticas

onde o individuo se apropria do corpo, trasformando-o, como um meio de expressao do eu.

A body modification constréi e desconstroi o corpo
criando silhuetas e materializando o que antes s6 habitava o
mundo das fantasias: ressurgem os homens de chifres, a
mulher vaca, o homem lagarto e muitas outras imagens
concebidas antes apenas na ficgdo como alusdes aos deuses,

mitos e herdis.

Enc Spruge (Homem Lagarto), NY, 2004



-

Enc Sprage, 2001

O mito de Dionisio, deus que nasceu duas vezes - nascido da coxa de Zeus - pode ser
usado como referéncia para pensar essas praticas como um culto revelador das formas
hibridas — muito presentes na contemporaneidade. Um mito que carrega em si um duplo
aspecto de fascinio e violéncia, revelando a face extrema, incontornavel e cruel, aspectos
vistos comumente como destrutivos da vida. Os adeptos da body modification que trazem para
primeiro plano o corpo humano - sacrificando-o ou adornando-o, mas nunca o negando —

seriam entdo os herdis da aparéncia e da carne. Podendo ser chamado de herois da dor.

No vértice da dor, diversas propostas de body modification
constroem situagdes de violagdo e mutilagdo do corpo, ora para
realizar uma performance diante do publico, ora para exibir o

resultado no tempo-espago da vida cotidiana — uma vez que a body

modification tem o mundo, e ndo mais uma platéia, como seu principal

Eric Sprage: 1999

veiculo.

A body modification cria, além de um novo espaco de expressao, uma nova relagao do
sujeito (ndo mais visto como artista) com o corpo totalmente diferente da estabelecida pela

body art ou performance do corpo. Ambas valorizam a experiéncia no corpo, porém,



enquanto na performance a experiéncia ¢ o suporte da pratica apresentada, na body
modification o resultado da experiéncia € o objetivo final apresentando um corpo modificado
para o mundo. Nessas praticas a dor € conseqiiéncia do uso de objetos pontiagudos, espinhos,
ferros quentes e instrumentos de tortura que transfiguram o corpo através da manipulagdo da

pele construindo uma nova imagem do sujeito.

Com intervengdes corporais que vao desde simples piercings e tatuagens a amputagoes,
implantes, tatuagens subcutaneas (com objetos deixados dentro da pele para criar volume
externo), escarificagdes, circuncisdes, entre outras possibilidades, a body modification cria a
relagdo corpo/objeto independente da relacdo tempo/espago conforme praticada na body art. O
sujeito ¢ o objeto e ndo deixara de sé-lo, independentemente do tempo e do espago em que se
encontre. A apresentacdo ndo se reduz ao tempo da performance. O tempo e o espaco de
exposicao sao o tempo/espaco da vida do individuo. Para os body mods - pessoas que
modificam partes de seus corpos como uma manifestacdo pessoal - a questdo ndo passa pela
intencdo artistica, a questdo fundamental ¢ a procura por uma nova maneira de viver, se
agrupando em tribos onde as experiéncias relacionadas as suas intervengdes corporais sao
anexadas a identidades.

Parece nao existir entre os body mods a obrigacdo de um discurso conceitual. Muitos
adeptos nao investem em uma explicagao que justifique ou direcione suas praticas, € criam
rituais de transformacdo, algumas vezes remetendo a rituais ancestrais, sem a necessaria
presenca de mitos. As modificagdes corporais, muitas vezes relacionadas a quantidade de dor
suportada por seus portadores, funcionam como identificador e ‘senha de ingresso” para a
entrada em grupos ou tribos onde o sujeito se propde a fazer a sua estadia de passagem. Digo
passagem, pois o ritmo das transformacdes ¢ quase sempre proporcional ao dos interesses que

o levam a estar ali.



Nos ultimos anos, comprovando a teoria de que vivemos um retorno da carne e sua
finitude, a body modification ganhou muitos adeptos, deixando de ser uma pratica marginal

para habitar o dia-a-dia da cidade.

Dentro desta pratica ha uma performance bastante difundida chamada de ‘Ritual de
suspensao’ onde o corpo € suspenso do chdo através de anzdis perfurando a pele. Estes rituais
provocam fascinio cada vez maior nos grandes centros urbanos, tornando essa pratica
obrigatoria em alguns shows de musica. O ritual comeca com o sujeito sendo perfurado na
pele em um local escolhido do corpo (geralmente nas costas) por anzdis que parecem ganchos
de agougueiro. Os anzodis pingam a pele unindo-o a uma corda que através de roldanas
suspende o corpo do chdo, acima do publico, como em um varal - no lugar de roupas vemos
um corpo anatomicamente deformado como um pedago de carne viva e morta a0 mesmo
tempo. Um corpo que suspenso, parece suspender o ar, suspendendo o tempo e a existéncia de

uma vida que de tanta dor passa a ndo sentir dor alguma.

Rital de wngromain



Rituais da dor

Nao hd como pensar na body modification sem tracar um paralelo com os rituais de
iniciagdo baseados no prazer e na dor presentes em diversas culturas ancestrais, India, Africa e
povos indigenas. Nesses rituais acredita-se na violéncia como fator fundamental para a
transformagdo do homem. As escarificacdes - incisdes na pele com o objetivo de deixar
marcas — apresentam um sentido que s6 pode ser entendido no contexto de cada tribo. As
marcas na pele podem indicar diferentes estdgios na vida de uma pessoa, bem como seu status
social.

Os rituais de passagem costumavam seguir alguns preceitos: ser no corpo/carne,
causar dor, verter sangue e preferivelmente deixar uma marca no corpo. Funcionando como
uma ‘selecdao artificial’ — o mais forte fisica e psicologicamente sobrevive suportando e
superando a dor. As vezes simplesmente sobreviver ja era uma condi¢do de reconhecimento
dentro de um grupo, como as meninas africanas abandonadas em um quarto escuro depois de
serem infibuladas sem nenhum cuidado ou higiene. Entenda-se por grupo ndo uma reuniao
especifica de pessoas, mas um conjunto de individuos que, se conhecendo ou ndo, expressam
uma filosofia diante da vida.

A marca da cultura no corpo ¢ tida como uma forma de identificagdao. Sabe-se que na
Africa certas escarificagdes marcam o individuo com um signo de pertenca ao grupo: cada
signo de reconhecimento s6 ¢ eficaz se ele proprio, na sua materialidade de signo, for
reconhecido como idéntico aos outros. Ou seja, nessas sociedades as transformagoes
corporais, as marcas nos individuos tinham carater preparativo para que eles pudessem
exercer determinadas atividades. O xama era quem escolhia o desenho que, incorporado pela

pessoa, tornava-a capaz de cumprir o papel esperado pela tribo ou familia.

Na tribo brasileira dos waiana, por exemplo, a passagem da adolescéncia para a vida

adulta ¢ marcada por um ritual no qual uma espinha de peixe ¢ esfregada sobre a pele,



provocando cortes profundos (portanto dor) e marcas que serdo carregadas pelo resto da vida.
Esse processo so ¢ suportado e aceito pelo individuo por carregar um significado profundo e
real para os integrantes da tribo. A propria autoflagelagao também se faz presente no ritual

judaico-cristao e existe como um rito de passagem, além de reafirmagao e cura.

Ou seja, a dor dentro dessas culturas aparece sempre associada ao crescimento,
amadurecimento e reconhecimento, tornado-a suportavel devido a atribuicao de sentido e valor

dado a ela.

Ritual de inicagio: Devolos de Katamgaen Dess Himda 1966 (National Geographic Rafaragama Dvmtes Trusi)

Sao diversas as formas de se analisar criticamente a body modification. O senso
comum tende a entender essas praticas como modismos exoéticos, rebeldia juvenil, expressdes
de ansiedades sociais, de tédio, descrenca e excesso de conformismo, ou seja motivacdes
quase sempre com intengdo de chocar ou ir contra a sociedade. Contrariando essa leitura ha os
que associam a body modification ao ressurgimento de praticas milenares e rituais baseados
no prazer e na dor, em busca de um espago ou de uma identidade perdida. A diferenga entre as
duas talvez esteja sobretudo na visdo niilista da primeira em contraposi¢do a uma visao

“esperancosa’” da segunda. Aqui, porém, tentamos analisar a body modification como o retrato



de um tempo dionisiaco — portanto livre € descompromissado de julgamentos morais- onde as
duas versdes podem estar sendo compartilhadas em cruzamentos que nao necessitam ir contra

ou a favor, pois simplesmente aceitam a situacao tal como ¢ apresentada: a dor do nada.

Os que nao acreditam numa relagdo com praticas ancestrais, assim o fazem pois a auto
mutilagcdo estaria muito distante da estrutura que sustenta os ritos. Nao podendo, assim, haver
uma idéia de associagdo, uma vez que sO o exterior ou a pele ¢ adornada. O desafio da
mutilagdo coloca-se a cada um, individualmente, em fun¢cdo da sua capacidade de
experimentar novas modifica¢des, independentemente da razdo que esteja na origem dessa
experiéncia. Ou seja, seriam atitudes narcisistas, obsessoes, ou deformagdes quaisquer, pois ja

nao ha sequer mais limites para transcender.

Por outro lado, olhando sob o ponto de vista que analisa a body modification
relacionada a praticas primitivas, apesar de toda a tecnologia dos materiais e técnicas
utilizadas, percebemos que dificilmente um adolescente urbano quando resolve colocar um
alargador na orelha, um piercing, uma tatuagem esta envolvido com costumes de uma tribo
antiga e seus rituais. Mas outros, provavelmente, ligam a sua atitude a uma idéia geral dessas
manifestagdes, presentes em culturas anteriores a sociedade atual, na qual ele vive e da qual
pretende ser diferente, ou igual em se tratando das tribos que ele escolheu se identificar.
Sempre encontraremos diferentes estimulos resultando em praticas semelhantes, onde uns
fazem movidos somente pela vaidade e outros pretendem reconstituir métodos e praticas
culturais extintas. Mas o mais importante ¢ que ambos se aproximam ao utilizarem como
forma de constru¢do de suas identidades processos de intervengdes sobre si mesmo através do
corpo, da carne e de seus adornos. Ou seja, prevalece ai uma espécie de carater ritual, mas
com outro significado. As marcas servem como um relato, uma memoria de algo que

aconteceu. A tatuagem e o piercing marcam um momento, uma viagem, um relacionamento.



A marca na pele passa a ser uma conservacao da memoria. E o corpo, seja nas suas sensagoes
ou na sua aparéncia, torna-se instrumento concreto e imediato para a memorizagao. Memoria
que projeta o presente no futuro ou memoria que intensifica o instante presente a ponto de

eterniza-lo.

O mito da cicatriz

E comum também notar semelhancas entre a body modification e a estética da beleza.
Estamos falando de um corpo que vem passando por evolucdes propiciadas pelas novas
tecnologias, cirurgias e processos de embelezamento que também criam corpos reestruturados

e redesenhados.

Os adeptos da body modification declaram relacionar-se consigo mesmo de forma
diferente, ap6s as modificacdes. O mesmo pode ser dito da maioria das inovagdes referentes a
estética da beleza — desde a realizada na area dos cosméticos até as praticadas no campo
cirtrgico. As principais diferencas entre os implantes adquiridos pelos adeptos da body
modification e as interferéncias corpdreas incorporadas pela moda, a exemplo dos implantes
de silicone, da ‘cultura da malhag¢ao” sdo duas: os adeptos da body modification alteram a
silhueta para algo que ndo ¢ determinado pelos padrdes de beleza, para algo que difere das
formas naturais do corpo humano, em contrapartida com a estética da beleza que pretende
tornar o individuo o mais homogéneo possivel em relacao a sociedade de consumo. Além
disso no contexto atual de vaidade, a pele ndo deve ter marcas e cicatrizes, enquanto a body
modification fere e introduz objetos, criando um outro tipo de padrao: um ‘padriao de
estranheza’, uma “estética do estranho’. O fato ¢ que outro padrao ¢ institucionalizado dentro

dos grupo e tribos, tornando-os iguais entre si, mesmo que estranhos, além de criarem em



torno destes padroes uma demanda comercial relacionada aos adornos, as tendéncias, aos

veiculos da midia.

Bramding - marcas com ferro quente Body mad com implantes no colo Prercing

O ideal da civilizagdo moderna sempre foi ndo ter cicatrizes. As cicatrizes sao
registros no corpo de um possivel contato com a dor. Ao longo da historia do Cristianismo, as
marcas separavam os cristdos dos pagaos, atribuindo-lhes uma aura de pureza, de belo e de
proximidade com Deus. A sociedade costuma pensar as cicatrizes como uma desfiguracao,
logo, quem as tem, tenta disfarca-las ou remové-las. Os adeptos da body modification,
contrariando, ou melhor, fazendo uma releitura do mito da cicatriz, exibem o seu corpo
deformado, numa expressao irdnica, como contraponto ao que a propria tecnologia permite —
uma restauracao do corpo. Na body modification o corpo ganha cicatrizes impressas como um
catdlogo de amputacgdes, proteses e implantes, expondo as cicatrizes como troféus ou

reliquias.

Pode se dizer entdo que o corpo com essa anatomia distorcida transforma-se em uma
escultura em movimento? Imagens, por vezes tao fascinantes, repulsivas e atrativas ao mesmo

tempo. Uma metafora da vida no século XX ?



E, em se tratando de aceitacdo, ainda podemos dizer que a estética da beleza quer
manter o corpo aceito dentro dos padrdes compartilhados pela sociedade, enquanto a body

modification nao quer?

Diria que ndo, pois as formas de aceitacdo também estdo em constante transformacao e
a propria condicao de ‘ser aceito’ pode vir através de uma rejei¢ao inicial, uma vez que a
rejeicdo faz com que o sujeito passe a existir no mundo, mesmo que de forma invertida. A
prova disso sdo as constantes apropriagdes da midia de figuras bizarras, com um numero
enorme de ‘Freak Shows ou shows de horror e bizarrice” emergindo, tornando o estranho

aceito pela diferenca.

A segunda diferenca, € mais importante aqui
para distinguir as duas ‘estéticas’, € o fato de que na
body modification a experiéncia da dor ¢ na maioria
das vezes autenticamente desejada. A dor associada

a marca sera o registro, uma referéncia da agdo ou

da passagem, uma lembranga fisica que fara o

Implantes

individuo ter sempre em mente a sua nova condi¢cdo, uma dor que faz sentido, enquanto na
cultura da beleza a dor ¢ uma conseqiliéncia evitada a qualquer custo por analgésicos e

anestésicos.

A diferenca do artistico

Outra questao que devemos analisar ¢ quando termina a tensao entre a performance do
corpo € a body modification e revela-se uma fusdo. Voltamos a figura de Dionisio e ao culto

aos valores hibridos.



Alguns praticantes da body modification, com um projeto de construgdo do corpo bem
definido, se sobressaem, como a paulista Priscilla Davanzo - que além de cobrir grande parte
de seu corpo com tatuagens que imitam as manchas de uma vaca, cultiva piercings, branding
(marcas gravadas a ferro) e escarificagdes - e circula pelo mundo das festas raves, mercados
alternativos de moda e revistas especializadas com a imagem deste ruminante estampada no
corpo. Seu objetivo estético € o de transformar-se numa vaca. Priscilla articula um discurso
onde critica o ser humano e a sociedade atual como mediocres e diz ter escolhido a vaca pela
metafora de seu processo de digestdo. “Os ruminantes sdo os Unicos animais que digerem o

mesmo alimento duas vezes. Num paralelo ao ser humano, que se considera superior, ¢
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exatamente o que nao fazemos. Refletimos superficialmente em relagdo a todas as coisas.

Ha no seu discurso uma colocagao
muito interessante: “Refletimos
superficialmente em relacdo a todas as
coisas”. Ou seja, a body modification

encontra a sua expressao maior na superficie

e, paradoxalmente, condena o
superficialismo.
O que vem a ser superficial entdo? Al Davaseo

Mafesolli, surpreendentemente, vé na superficie o que ha de mais profundo, uma vez que nao
tem engano, subterfigios ou abstracdes. A superficie, dita a carne, ¢ o que temos de mais
concreto e finito, portanto mais palpavel e profundo.

Priscilla ¢ um tipico exemplo de culto ao hibrido que detona por si s6 a questdo: onde

faz a diferenga do artistico? Faz-se ainda? Faz-se necessario pensar que a propria tensao que

3% Declaragdo da artista no site mix Brasil.



existe entre a performance e a body modification talvez a faga de alguma forma artista. E
quase como dizer que o que faz a diferenga aqui ¢ um instante artistico.

Talvez ndo interesse mais saber se o impulso das modificagdes corporais € o discurso
que acompanha veio antes ou depois da visibilidade. Performers do corpo sdo body
modificados e body modificados se tornam performers. A propria artista Orlan, que ja foi
referéncia extrema de body modification, e fez de seu corpo um lugar de debate publico, pode
ainda ser definida como performer ou body mod?

A francesa Orlan esta exatamente na fusdo entre estas praticas. Dentro do seu projeto
"A Reencarnagdo de Santa Orlan’, a artista, desde 1990, colocou seu corpo em estado de
continua transformagdo através de cirurgias plasticas que tendem a aproximar partes de seu
corpo a formas de canones femininos: o nariz da escultura de Diana, a boca de Europa de
Boucher, a testa da Mona Lisa de Leonardo da Vinci, o queixo da Vénus de Botticelli e os
olhos da Psyché de Gérome.

As operagdes sao performances multimidias: musica e textos filoséficos, psicanaliticos
e literarios de autores como Antonin Artaud, Michel Serres, textos hindus entre outros sdo
apresentados. A sala ¢ cenografada e os figurinos sdo feitos por costureiros famosos. Cada

performance ¢ registrada em fotos e videos além de transmissdes via satélite para o mundo.

Tudo ¢ feito pela artista de maneira consciente ja que ¢ submetida a anestesia local e
nao geral. Durante as intervengdes ¢ coletado sangue e gordura da artista que depois serao
comercializados em formas de desenhos. As entrevistas que da sdo bem pagas, assim como as
conferéncias e as aparigdes nos diferentes festivais. Em exposi¢des, como produto das suas

performances, ela apresenta amostras de sua carne e do seu sangue como reliquias.



Orlan, como os praticantes da body modification, nao pretende separar o profundo do
exterior. Ao contrario, parece querer transformar-se em superficie. Nao ha uma meta final, ha,
sim, uma vontade critica apresentada a flor da pele. Em Orlan, a carne ¢ idéia.

Ela pretende a desconstrugdo da imagem mitologica feminina, construida através da
histéria da arte e ao misturar personagens mitologicas na constru¢do do seu rosto faz surgir
uma personagem hibrida. O seu corpo passou a conter em si varias mascaras onde o sujeito

passa a ser o objeto, e o publico e o privado se confundem.

Orlan: Mavearay

Na continuagao da "A Reencarnacdao de Santa Orlan” ela pensa em operar o nariz,
aumentando-o tanto quanto possivel anatomicamente, mas esta diante de uma questdo ética
fundamental: ndo consegue encontrar médicos que queiram correr o risco de ao opera-la
prejudicarem sua condigdo respiratdria.

Para Orlan a arte € por si s6 uma questdo de vida. E estes acontecimentos obrigam o
publico a reagir, a discordar, a tentar entender os limites do corpo, da razao e de qualquer outra

coisa que fomos equipados para constituir como arte.



4. A ESTETICA DO SACRIFICIO

Ao longo da historia da arte nos deparamos com inimeras imagens de sangue que vao
desde animais feridos nas pinturas rupestres, imagens biblicas, pinturas historicas de cenas de
batalhas até filmes de ficgao e documentarios sobre guerra e violéncia. Mas o sangue que aqui
interessa saiu da tela e aparece no corpo/carne. O sangue e seu carater fascinante pela
ambigiiidade de leituras: pureza e impureza, sagrado e profano, vida e morte.

Atualmente ha diversas expressoes, artisticas ou nao, de uma estética que se manifesta
pelo sangue e pela carne chamada aqui de estética do sacrificio. Os exemplos mais populares
sao atividades que envolvem a body modification, a body art, as praticas sadomasoquistas, €
alguns rituais de assassinato.

Essa estética sacrificial foi herdada de rituais de sacrificios ancestrais, inseridos em
organizagdes sociais especificas. Nas praticas artisticas contemporaneas, no entanto, essa
estética aparece em forma de mutilagao e do uso de sangue e € experimentada como forma de
transformagao pessoal, ¢ ou da platéia, e ndo mais como um ritual com compromissos
religiosos, sociais.

A performance da dor serd vista aqui como uma expressao auténtica da estética do
sacrificio. Os artistas Franko B., Marina Abramovic, Billy Curmano, Bob Flanagan ¢ Ron
Athey foram escolhidos pelo uso desta estética e pelo formato ritualistico em que realizam
suas performances diante do publico, ao vivo. Outros trabalhos poderiam ser analisados, mas
estes apresentam os seus ritos como se fossem as unicas agdes que restam ao homem

contemporaneo.



No artigo de Dawn Perlmutter — “The Sacrificial Aesthetic: Blood Rituals from Art to
Murder’, " A Estética do Sacrificio: Rituais de sangue a Rituais de assassinato” publicado na
revista eletronica Anthropoetics, o autor descreve a estética do sacrificio como a manutengao
da forma estética de um ritual de sacrificio, s6 que desvencilhado de sua organizagdo social de
origem. O ritual esta agora relacionado a um elemento individual da condi¢do humana,
resultando na liberagao dessa estética de uma justificativa ética para com a sociedade.

Dawn confere a expressdao “anacronismos ritualisticos” para compreender os atos
contemporaneos de inexplicavel violéncia sagrada como sendo acdes inapropriadas ou que
nao se adaptam ao sistema de valores no qual sdo realizados. Nao importa quao bizarro um
assassinato possa parecer, ele pode sempre ser situado como aceitavel em alguma época
histérica ou cultura distante. E compara uso de sangue nas artes performaticas ao uso de
sangue na teoria de sacrificio de René Girard.

Girard se refere a natureza da violéncia como nociva ou benéfica e propde que os
rituais sejam o exercicio regular da violéncia benéfica obtida através de ritos de sacrificio.
Para Girard “a funcao do ritual ¢ purificar a violéncia; ou seja enganar a violéncia a se gastar
em vitimas cujas mortes ndo vdo causar revolta.”’ O sacrificio consiste em descarregar sobre
um bode expiatorio ou uma vitima, os 6dios e tensdes acumulados que ameagavam romper a
unidade social.

O sacrificio da vitima ¢ justificado em razdo de um sagrado, cuja sede de sangue ¢
aplacada pela imolagdo da vitima. Em suma, o sacrificio constituiria a "boa violéncia", aquela
que simultaneamente eliminaria a violéncia indiscriminada e satisfaria o deus.

Em seu livro 4 Violéncia e o Sagrado’ Girard exp()e o desejo como mola deflagradora da violéncia que para ser

P7iada tem que haver "™ ¥ O autor toma como ponto de partida o "desejo mimético" -

em vez de o desejo ser definido pela atragdo por um objeto, ele se configuraria em razao da

37 GIRARD, Rene, Violence and Sacred, translated by Patrick Gregory, Baltimore and London: The Johns
Hopkins university Press, 1972,p36. (Tradugdo Monica Prinzac e Tomas Nacht)



existéncia de um rival, no desejo. O rival ¢, ao mesmo tempo, admirado e odiado. Na medida
em que esse mecanismo se estende pela sociedade, ela ¢ ameagada por uma violéncia
indiscriminada.

Fazendo uma analise das sociedades tribais, baseadas no sacrificio, percebe-se que um
ato de violéncia gera uma cadeia infinita de violéncia. O sacrificio ¢, entdo, uma medida
preventiva contra a violéncia interna dos membros dessas sociedades. A vitima ndo € culpada:
ela ¢ sacrificada a um deus em nome de toda uma comunidade, como um tributo pago a
violéncia interna das sociedades. Segundo o autor, ndo existindo o sacrificio, os desejos sao
frustrados e geram uma reacdo interna ou externa. Ou sdo internalizados e aparecem como
doenc¢a mental, ou sdao exteriorizados através da violéncia.

O ritual para apaziguar a violéncia, porém, s6 pode ser originario de um sangue cuja
pureza foi garantida pelos ritos apropriados — ou seja somente sangue de vitimas de sacrificio

— podem atingir essa meta.

Ap6s o sacrificio realizado a paz ¢ provisoria. Por um tempo, a recordagdao do
sacrificio basta para restabelecé-la. Nesta fase a vitima sacrificial se torna objeto de culto,
como divindade ou herd6i cultural. Assim também acontece com algumas performances da dor
onde o artista a0 expor o seu corpo a violéncia se realiza enquanto sacrificado, trasformando-

se em um martir, mesmo que martir de suas proprias causas.

J4

Para entendermos melhor o uso de sangue na performance da dor ¢ necessario
examinar essas obras da perspectiva das proibi¢des religiosas e sociais. O uso de mutilagao,
dor, e privagdes nas artes performdticas costuma ser violento e pode ser visto com
semelhangas ao conceito religioso conhecido como mortificagdo. Numa ampla variedade de

tradicoes religiosas mortificagdo ocorre no contexto de rituais de iniciagdo “o termo



mortificacdo deriva do latim mortificare “matar™®

. Algumas praticas de mortificacao parecem
simbolicamente intencionadas em absorver o iniciado a uma condi¢ao semelhante a morte que
ird resultar em um renascimento. As praticas referem-se a formas especificas de disciplinas
corporais, incluindo privagdes. Privagdes sdo formas de simbolizar a morte: o morto ndo fala,
ndo come, nao bebe ou dorme. Os rituais violentos podem ser vistos como testes de
resisténcia ou ritos de passagem para a vida adulta. E a significancia nao € o ato violento mas
a morte e renascimento simbolico.

“O conceito de mortificacdo cristd deriva da idéia de

colocar a morte os desejos da carne (...) Esse martirio

auto imposto seria uma forma pelo qual os cristaos

podem recapturar parte da intensidade de auto sacrificio

da igreja antiga, onde incluia-se varios niveis de violéncia

auto infringida como jejum, privacdo do sono, auto

flagelo. O objetivo dessa auto infligida dor era

experienciar uma unido de éxtase com deus™”’.

As performances da dor seriam o resultado natural da escalada dessa violéncia estética
onde os artistas — através da dor, do sangue e do sofrimento diante do publico — atribuem um
valor ao que ¢ vivido. O uso da dor nessas performances ¢ defendido enquanto recurso
pessoal - de transcendéncia e transformag¢do - ou voltado ao publico, propondo uma
transformagao coletiva a partir da cumplicidade de uma causa comum. Para esse fendmeno, o
autor cria o termo ‘mortificacdo pds-moderna” “pois representa uma tentativa espiritual dos
artistas de desconstruir limites pessoais e societais através do sacrificio fisico como uma

forma de purificacio ritual”*.

38 ELIADE, Mircea, citada em PERLMUTTER, Dawn: The Sacrificial Aesthetic: Blood Rituals from Art to
Murder, in Anthropoetics - The Electronic Journal of Generative Anthropology.,p37.

3 PERLMUTTER, Dawn: The Sacrificial Aesthetic: Blood Rituals from Art to Murder (Anthropoetics 5, no. 2
(Fall 1999 / Winter 2000),p23. (Tradugdo Monica Prinzac e Tomas Nacht)

* PERLMUTTER,0p.Cit.,p32.



Billy Curmano

Um exemplo interessante ¢ a performance intitulada Bloodbath (1999) do artista
americano Billy Curmano. Os release anunciam que “sangra-se o artista numa forma de
sacrificio humano que pretende focar a atencao na violéncia global”. Na performance que foi
simbolicamente realizada no Dia dos namorados, Curmano estava vestido de branco e sentado
ao lado de um Globo Terrestre; o publico foi informado por uma voz em off que seu sangue
seria derramado como um sacrificio para acalmar a sede por sofrimento ¢ morte. Como
Curmano havia prometido oferecer seu proprio sangue sem se mutilar no palco, uma
enfermeira sentou-se ao seu lado e extraiu uma duzia de ampolas de sangue dos seus bracos
enquanto um tambor tocava ao fundo. Durante a cerimonia Curmano abriu cada ampola com
seus dentes e derramou seu sangue no globo enquanto a voz em off anunciava nomes de

paises em conflito.

Embora essa performance englobe todos os aspectos do uso de sangue em sacrificio, ¢
basicamente uma performance nao violenta, provavelmente em busca de uma cumplicidade
tematica. Outras performances realizadas pelo artista ndo sdo tao voltadas para o publico de
uma forma direta - o publico como espectador-cumplice presenciando o ritual — mas sao
repletas de privacdes onde a acdo ndo ¢ acompanhada pelo publico que toma contato apenas
com o resultado do que foi realizado enquanto sacrificio. Em “Performance para a morte”
Curmano ficou enterrado trés dias numa cova. E em “Vale da Morte para cumprimentar o

novo milénio” ele jejuou por 40 dias no deserto do Vale da Morte.

Bob Flanagan

Um outro exemplo da arte performatica que remete a praticas de mortificagdo ¢

“Autopsy” de 1989. Bob Flanagan deita nu numa mesa de autopsia enquanto ¢ chicoteado,



espancado, estrangulado, espetado com alfinetes, ¢ tem varios objetos inseridos no reto
enquanto seu pénis sofre mutilagdes. O titulo tem referéncias 6bvias com a morte e Flanagan

encontra em sua historia de vida justificativas para querer lidar constantemente com ela.

Bob Flanagan, nascido em Nova York no ano de 1952 com uma doenga genética fatal
chamada fibrose cistica, viveu até os 43 anos, uma estimativa de vida muito maior do que
pessoas com essa desordem costumam ter, apesar dos traumas e da dor constante. O artista
declara ter aliviado as suas dores a partir da infancia com a descoberta da masturbagdo e da

experiéncia sexual, onde dor e prazer ficaram intrinsecamente associados.

Suas performances sempre envolveram uma alta estetizagdo de atos violentos e
viscerais. Flanagan declarava que esses encontros com a ‘quase morte freqiiente’ eram
transformadores de seus conceitos de
gratificacao e abstinéncia,
recompensas € puni¢cdes. Dai vem o
seu mantra: "se meu corpo me
tortura, eu torturo meu corpo." Expor

seu corpo a atos de tortura era uma

celebracdo da vida por quem nao

Bob Flanagan: Visiting Howrs

teve essa escolha ao nascer.

No inicio dos anos 90, perto de sua morte, sua condigdo fisica estava piorando quando
ele realizou a performance/instalagao “Visiting Hours” no Museu de arte Santa Monica,
Califérnia. A performance multimidia envolvia escultura, video, fotografia, texto, e o proprio
Bob sentado na cama de um hospital recebendo o publico como um recepcionista amavel de

um centro de informagaoes.



O documentario "Supermasochist" finalizado apds a sua morte, € uma moérbida aventura
pela vida e rotina de Bob Flanagan tomado pela doenca. O filme faz alusao a dupla doenca: a
fibrose cistica e ao masoquismo — geralmente visto como um fetiche patologico, uma
condi¢do anormal onde o prazer e a experiéncia sexual sdo derivados da dor e da humilhagao.

As performances de Bob Flanagan apresentavam, mais do que um cardter de
contemplagdo, uma proposta de comogao. Pois ali sim o publico se vé diante de uma morte
fisica eminente, além de se deparar com as tentativas do artista de viver instantes intensos e
eternos. Flanagan vivia o sacrificio em busca de uma vida ameagada, diferente do que vive o
sacrificio como ameaca de vida. O risco dele era de nascenga e ele optava por vivencia-lo
celebrando o que lhe restava e o publico sabia disso. A comog¢ao era com a vida em sacrificio

do sacrificado.

O artista como sacrificio

A arte do sangue prepara o palco ritualistico para o sacrificio. O artista ¢ o sacrificado.
A performance ¢ feita em tempo ritualistico — um tempo imobilizado, tragico - e
significantemente o sangue ¢ fresco, vermelho sangue, e flui livremente. O corpo aqui ¢

encarado na materialidade da carne e do sangue como suporte para rituais ou sacrificios.

De acordo com a teoria de Girard, apesar de todas as semelhangas da performance da
dor com os rituais de sacrificio, o uso de sangue nas artes performaticas falha, tanto da
perspectiva historica como religiosa, em alcangar os rituais religiosos ou a mortificacao

3541

porque “ritos envolvendo sangue sempre requerem a participagdao do grupo ou comunidade™".

Pois mesmo quando santos e monges realizavam ritos individuais privados eles tinham total

' PERLMUTTER, op.Cit.,p25.



apoio da igreja catolica e quando a mortificagdo ocorria no contexto de iniciagdo, o ritual era
parte de uma tradicao cultural estabelecida. J4 os artistas ndo teriam uma doutrina coletiva de

crengas ou uma comunidade de crentes para dar suporte aos rituais.

Girard propde o conceito de “crise sacrificial” para quando toda a estrutura sacrificial
falha. De acordo com esse conceito rituais podem falhar das seguintes formas: 1) Quando a
vitima perde sua relagdo mimética com a comunidade, ou seja ndo ¢ parte integrante da
estrutura dita sacrificial. Criando uma situagdo na qual a vitima do sacrificio ¢
reconhecidamente diferente dos outros membros do grupo. 2) Quando existe um desequilibrio
entre violéncia pura e impura. Diz-se vitima pura aquela escolhida pela comunidade para
descarregar a violéncia interna. 3) Quando a comunidade ndo acredita no rito realizado. Além
disso, a falha no ritual pode causar mais dano e liberar mais violéncia descontrolada do que a
auséncia deste. De acordo com Girard “qualquer coisa que afeta negativamente a instituicao
do sacrificio vai no final das contas representar uma ameaca a propria base da comunidade,

aos principios nos quais a sua harmonia e equilibrio social dependem™**.

Ron Athey

Um exemplo de performance do sacrificio que falha
nos trés aspectos relacionados ¢ Ron Athey, performer
americano, HIV positivo. Suas praticas sdao verdadeiros
rituais de sadomasoquismo - encarado-os como uma
espécie de religido pessoal - onde o artista diz encontrar o
‘significado da transcendéncia’. Seus trabalhos em foto,
video e performances sdo cheios de iconografias religiosas

misturadas com autoflagelacdo e ‘blood-letting” ou

*2 GIRARD, op. Cit.,p49.

Ron Athey: Four Scenes From a Harsh Life, 1999



‘derramamento de sangue’. Na performance Martyrs and Saint ou "Martires e santos’ como o
proprio titulo diz, Athey aparece pendurado nu por cordas em uma coluna com longas agulhas
enfiadas na cabeca fazendo alusdo a coroa de espinhos usada por cristo. Sua intengao artistica
declarada ¢ de buscar a reden¢ao através de atos de auto mutilacao, transformando-se em um
martir - santo.

Em outra performance Ron Athey aparece furando a pele com agulhas com a proposta
de entalhar desenhos na pele enquanto um assistente limpa o sangue com toalhas de papel que
posteriormente serdo pendurados acima da platéia. Detalhe importante: o sangue pendurado ¢

HIV positivo.

Quando Ron Athey fura seu corpo com agulhas o publico ndo esta experienciando
uma sensa¢ao de catarse coletiva, os atos provocam um leque diversificado de sentimentos
perante a violéncia apresentada. Existe também um grande agravante que ¢ o fato dele ser
portador do virus HIV. O sangue ai estd inevitavelmente associado a doencga, ao risco, a
fatalidade. Fazendo uma relacao com os rituais, esse falharia duas vezes pois o sangue doente
faz do artista um substituto inaceitavel como vitima sacrificial para uma comunidade sa.
Girard afirma: “Se permitirem que a distancia entre a vitima ¢ a comunidade cres¢a demais,
toda semelhanca sera destruida. A vitima ndo sera mais capaz de atrair os impulsos violentos
para si: o sacrificio deixard de servir como um ‘bom condutor””*. Ou seja, Ron Athey
falharia duas vezes quando pendura papeis sujos de sangue HIV positivo acima da platéia,

pois a comogao esta em relacao a fuga e panico do publico.

No estudo "Art and Disturbation” ou "Arte e distirbio” o filosofo Arthur Danto chama
as artes performaticas que se utilizam de violéncia de artes do distirbio. “A realidade tem que

de alguma forma ser um componente da arte do disturbio e geralmente um tipo de realidade

*# Girard. Op. Cit., p39



que causa distirbio por si so0: obscenidade, nudez frontal, sangue, excrementos, mutilagao,
perigo real, dor real, morte eminente. E distarbio quando as fronteiras que isolam arte e vida
sdo rompidas.”** Segundo Danto, a arte do disturbio é um movimento regressivo; ao invés de
prosseguir para sua transfiguracdo em filosofia, ele regride para os primoérdios da arte. Além
disso, o envolvimento do publico com essa arte ¢ capaz de coloca-lo em um espago

completamente diferente de qualquer coisa para qual a filosofia da arte os tenha equipado.

Danto propde que “o objetivo do artista do disturbio ¢ se sacrificar para que através
dele o publico possa ser transformado.(...) E uma busca para recuperar um estagio da arte
onde ela em si era quase como magica, magica profunda.(...) resumindo, uma empreitada para

devolver & arte um pouco da magia perdida quando a arte virou arte”™*.

De acordo com essa teoria, o artista estaria tentando acessar uma magia que uma vez
desvelada, torna-se impossivel de recuperar. Mas, na tentativa de retorno talvez descubra uma

outra coisa resignificada.

Dawn afirma que o que Danto esta descrevendo ¢ o conceito religioso de idolatria. O
uso de sangue na arte especificamente quando a intencao ¢ redengdo, constituiria um ato de
idolatria, pois os artistas estdo substituindo o idolo. O artista est4 tentando se transformar em
outro deus, violando as proibigdes biblicas citadas nos mandamentos. E uma vez que esses
performers participam, ao mesmo tempo, do humano e do divino, sdo analogos em alguns
tragos aos herdis das mitologias ou aos deuses do Olimpo, suscitando um tipo de culto, um

tipo de religido.

4 DANTO, Arthur, The Philosofical Disenfranchisement of Art (New York: Columbia University Press, 1986),
pl21. (Tradugdo Moénica Prinzac e Tomas Nacht)
* Idem, p126,131.



A performance do sangue e da dor de Franko B.

Franko B nasceu na Italia em 1960. Atuante desde 1990, é um artista que transita por

diversas midias com trabalhos em video, fotografia, performance, pintura, instalagdo e escultura.

A performance a ser tratada aqui chama-se I MISS YOU (Blood letting). I MISS YOU € uma
performance realizada com o visual de um show de moda, no entanto, o que se desfila ndo sao

roupas, € sim um corpo que sangra. Com uma duragdo de no maximo 10 minutos, essa performance

s pode ser realizada quatro vezes ao ano - uma vez que muito sangue é perdido deixando o corpo do
artista debilitado.
Em I MISS YOU Franko se apresenta com o corpo nu coberto por uma substancia branca parecida

com talco, cobrindo todas as suas tatuagens, dando a pele um aspecto artificial, homogéneo e apatico. O

desfile acontece em cima de um extenso pano branco colocado ao chao onde spots de luz
delimitam o espaco desenhando uma passarela. Franko B. desfila com dois escalpos abertos
(instrumento de medicina utilizado para a retirada de sangue) enfiados nos bragos. Durante o
desfile o sangue escorre lentamente pelo corpo at¢ o chao desenhando na superficie branca
pequenas manchas que ao decorrer do desfile vao ganhando forma.

Apo6s a performance o tecido branco ¢ retirado e transformado em roupas e objetos —

atribuindo um carater de reliquia — que posteriormente serao expostas.

Franko B.: ! Mivs You
Franko construiu ao longo de sua [0 SR

carreira uma ‘marca registrada do sangue’. O

sangue — essa substancia vital que transporta o




oxigénio para o corpo — utilizado como um objeto. Esta marca esta presente em todas as
expressoes do artista — videos, fotos, exposi¢des de roupas e esculturas. Na recepcao de um
hotel londrino ha um letreiro, assinado por Franko, feito em néon vermelho imitando uma
artéria onde se 1€ o nome do hotel. A primeira vista parece estranho se deparar com um letreiro
de néon vermelho - inclinado a uma estética kitch - feito pelo mesmo autor de performances
com sangue. Porém, essas linguagens se misturam criando intencionalmente um objeto

estranho - repugnante e belo, arcaico e tecnologico, morto e vivo, apatico e visceral.

Franko B.! insnclagdo

Na performance I MISS YOU Franko constr6i um sangramento aparentemente indolor.
Com um tratamento estético estilizado a presenca do artista ¢ propositalmente des-realizada —
em contraste com a imagem de um homem sangrando. No lento movimento do desfile nao
parece haver qualquer proposta de dor fisica, apesar de ser um corpo que se move desfilando
sangue. A imagem resultante, no entanto, sugere a de um corpo sofrido. Ao invés da presenga
da dor no tempo da agdo, a dor esta impressa no corpo da figura que esta ali presente e ja nao
sofre mais, s6 sangra.

O sangue escorre pelos seus bracos durante aproximadamente 10 minutos
transformando o tempo em um instrumento manipuldvel. Além do corpo, Franko também
constréi um tempo des-realizado, um tempo que ndo acaba. Parece que o que vemos € o
retorno ao tempo dos ritos que remetem a suspensao, lentidao, intensidade, ao qualitativo da
existéncia. Um tempo alongado, sem dire¢dao, meditativo. Uma simples repeticdo que nao
chega em lugar algum, pois ndo se pretende sair dali.

Como vimos no inicio desta dissertagdo, ainda em Auguste Rodin, ligar elementos em

seqliéncia sem uma énfase ou uma terminagao logica equivale claramente a derrotar a idéia de



um centro ou foco para onde as formas estdo voltadas, pois a idéia de uma razao interna foi
removida.

Franko apresenta o seu corpo como um objeto, um quadro vivo — ironicamente em
branco. Tudo ¢ estranhamente bonito. O sangue por si s6 tem sua beleza por recordar, de uma
maneira paroxistica, e como tal dolorosa, que a vida sé vale se a situarmos na perspectiva da
morte. O desejo tragico aqui parece ser o de praticar a suspensao enquanto sangra-se ou seja,

enquanto se estd vivo.

Diante de n6és um homem; mas, dele, s6 restou a forma branca, inexpressivel,

inofensiva.

A cor branca ¢ a cor que o corpo teria se ndo
existisse o sangue. Os cadaveres se tornam brancos porque
neles o sangue parou de circular. Franko comecga a / 20
performance com a aparéncia de um corpo que ja perdeu by 1V 'f‘jl' J

\

todo o seu sangue, mas mesmo assim segue sangrando
longamente. Vemos um corpo ausente, pois 0 corpo sem
sangue ¢ morto. Aqui, porém, o corpo sem sangue caminha
e sangra. Um corpo que se faz ausente e ‘morto’, porém —
vivo e sem dor. Cria-se entdo um turbilhdo de sensagdes: a figura desmente a imagem que

desmente a figura e assim sucessivamente.

Contrariamente a Chris Burden — que atirou em si mesmo em nome da eternidade
daquele instante — a performance de Franko ndo ¢ sobre risco , ou limites de onde se pode
chegar. E uma acdo precisamente controlada, Franko controla seu proprio sangramento.

O resultado ¢ uma mistura de condigdes — sangrar com cuidado e com controle como
em uma acdo inversa a action painting. Ali estava um homem que pintava estimulado pela
experiéncia do acaso. Aqui estamos diante de um homem que ao invés de tintas tem o seu

sangue que sai de dentro do corpo compassadamente. Nao hé jorro de sangue, o sangue sai em



ritmo constante. O acaso esta presente apenas nos desenhos que se fazem no chao, mas o
corpo esta comprometido com o tempo da agdo e esta controlado.
Esta é uma mistura de intensidade e banalidade, de natural e artificial, de controle e

acaso. O curto-circuito de tudo isso esta na base da experi€ncia vital, que neste caso ¢ sangrar.

“Minha performance reduz e expde o corpo a um estado
carnal, ensangiientado e cru. Meu trabalho focaliza o visceral.
Vocé pode ler as minhas performances como esculturas e o
meu corpo como tela. Eu estou pintando com o meu sangue.

Tudo que fago ¢ retornar a fragil conexdo entre vida e a

experiéncia de estar vivo” *°.

E quando a performance chega ao fim, instala-se uma duvida sobre o que se viu. Ele
apenas sangra? Que tempo ¢ esse? Por que o tempo deste corpo e deste sangramento parece
tao longo?

Acredito que ficamos diante de um tempo sofrido. A Uinica coisa que materialmente se
transforma ao longo desse tempo ¢ a quantidade de sangue nos bragos e no trajeto do chao,
que cresce lentamente. Mas ao mesmo tempo estamos diante de um tempo tragico, ambiguo
por natureza. Um instante eterno?

Refletindo sobre a passagem do tempo, podemos tragar um paralelo com a performance
" The House with the Ocean View” ou "A Casa com vista para o Mar’, realizada na Sean Kelly
Gallery (2002), em Nova York por Marina Abramovic. Por 12 dias, a artista ficou morando,
totalmente a vista, em uma plataforma na galeria, onde tomou banho de chuveiro, bebeu agua,
sentou-se na privada, penteou os cabelos, mas na maior parte do tempo ficou sentada olhando
para as pessoas que iam assistir a performance. Marina jejuou durante todo o periodo com o

objetivo de aumentar sua sensibilidade e sua ligagao com a platéia. Durante a performance ela

% Release de Franko B. no site oficial do artista



declarou ter tentado tratar a passagem do tempo de uma forma tnica — “um ritmo em algum

lugar entre o cotidiano e a meditacdo.”"’

*-

Manea Abramovic: Thy Hlouee with thy ocean wvon; XN2, Sevm Gallen; N

Nas performances de Franko e de Marina ambos submetem o corpo a uma acao, seja
ela sangrar por dez minutos, seja ela jejuar durante 12 dias. O primeiro transforma o sangue do
corpo em objeto de cena, enquanto a segunda submete a experiéncia do corpo a objeto de cena.
O primeiro apresenta uma experiéncia programada, controlada e fechada em cima,
paradoxalmente, de um sangramento. A segunda apresenta uma experiéncia fluida e aberta
pelo cotidiano. Uma, emocional e subjetiva, encara o publico e pretende se expor a ele. O
outro parece se interessar pelo estéril e asséptico, e desfila com luz e flash para um mundo
controlado, apatico, tedioso onde a experiéncia da dor segue pausterizada, estetizada.
Enquanto ela reporta a poténcia vital de estar vivo, ele vive uma agdo vital em um mundo
artificial e fechado. Marina parece experimentar a vida e seus constrangimentos. Franko

experimenta a vida e as emog¢des banalizadas:

#7 Release da performance no site da Sean Kelly Gallery, NY.



"Espero que as pessoas saiam das minhas performances pensando nas feridas

invisiveis que cada um leva consigo"*.

O que impressiona, ¢ perturba, ¢ o fato de Franko celebrar a morte ¢ a vida ao mesmo
tempo - vida porque sangra, morte porque sem poténcia, des-realizado - obrigando o
espectador a reconhecer o que dentro de si ja desponta como forma desvitalizada. Como
livrar-se desse corpo? Um corpo que nao projeta prazer e felicidade. Um corpo estéril.

Mas o interessante ¢ que essa esterilidade desperta uma estranheza brechtiniana. Ela
ndo aprisiona facilmente. Ela ¢ a critica dentro do proprio objeto criticado. Essa ¢ uma
esterilidade que produz e reverbera emocodes. Essa ¢ uma autentica performance da dor. I
MISS YOU ¢ a materializagao de uma auséncia, como o nome simploriamente pretende dizer.

Em cena apenas um corpo que sangra sentindo falta de algo mais a ser feito na vida.

A platéia

Por mais que a alegagdo do artista para seus atos de auto mutilagdo e violéncia sejam a
transformagao pessoal, ndo podemos deixar de pensar na decisao de tornar esses atos publicos
e mais ainda na resposta da platéia, uma vez que muitas performances tem a intencao de

transformar o publico.

Apesar de ter sido demonstrado na teoria de Girard que estas performances falham
como ritual religioso, elas ndo deixam de ser um ritual. Um ritual ndo mais voltado para o
coletivo e suas leis internas, mas um ritual escolhido pela vitima e pelos seus participantes. E
por mais que a primeira leitura seja de que esses rituais de violéncia se inscrevam na falta de
sentido do mundo, essa escolha livre de leis € a inven¢do de um sentido outro, mesmo que pela

dor e sua possibilidade de acesso ao que nao e oferecido pela vida banal.

* Declaragdo de Franko B. no site oficial do artista



Voltando apenas ao titulo de Susan Sontag "Diante da dor dos outros’, podemos pensar
que o publico, assim como o artista, encontra as suas razoes para comparecer, Franko B.
confirma essa teoria com uma agenda de apresentacoes lotada ao longo do ano.

Marina Abramovic declarou em entrevista a neurobiologista Susan Greenfield que a
dor ¢ utilizada em suas performances como instrumento para focar no seu proprio corpo.
Hannah Arendt nos confirma: S6 a dor ¢ inteiramente independente de qualquer objeto, s
aquele que sente dor cessa, realmente, de sentir coisa alguma a ndo ser a si mesmo(...)"”"*
Fazendo com que a platéia exerca um papel fundamental, pois “a energia do publico ajuda
vocé a atravessar limites e ir além no seu préprio corpo.(...) Quando vocé supera a dor voce se
liberta dos medos e chega a um outro estado de consciéncia. (...) vocé vai para o ponto do aqui
e agora e & capaz de perceber a verdadeira realidade.””

Como vimos no inicio dessa dissertacao, o retorno do tragico trouxe a emergéncia das
tribos urbanas. Tribos que comungam ao redor de um totem, por livre e espontanea vontade e ¢
essa comunhdo que permite que a monotonia da vida de seus integrantes ganhe sentido no ato
de participar. Dai a importancia dos espagos de reconhecimento mutuo, dos rituais nao
religiosos ou historicos — diga-se religioso no sentido socialmente aceito. Pois essas formas de
encontro sao novas €ticas, vividas no presente por uma existéncia intensa, tragicamente.

O artista como sacrificio, vivendo um papel de idolatria, pode ser visto como fruto da
exaltacdo de um lugar mitico onde se celebram as sensagdes € nao mais 0s projetos
ideolégicos. Como marca de um sentimento tragico do mundo, a partir do momento em que
nao ha vinculos religiosos e historicos, ¢ preciso viver com intensidade o que se oferece e se

identifica, pois como disse Nietzsche, o homem estd sem Deus, sem causa transcendente. O

mundo que tem valor € o que criamos ao percebé-lo.

¥ LOSADA, Terezinha. Mundo, Vida e Arte: rela¢des entre o conceito de modernidade de Hannah Arendt e a
produgdo artistica contempordnea. In: http://wawrwt.iar.unicamp.br/anpap/anais99/historia27.htm
 ABRAMOVIC, Marina: Sensory Deception - Entrevista com Susan Greenfield. Revista trimestral Janus.
12/02, Paris: Editions Cercle d"Art, 2002. (Tradug@o Mo6nica Prinzac e Tomas Nacht)



A performance da dor, assim como muitas praticas contemporaneas, possui a sua
logica propria, o seu sentido. E o que ¢ a arte sendo uma logica que basta a si mesma? O
publico que se disponibiliza a participar vive um sentido contemplativo, as vezes uma
comunhdo de uma morte-renscimento, outra vezes horror e distanciamento, pois a dor pode
nao ser compartilhdvel, mas ela gera identificagdes multiplas, uma vez que ndo ha medida,
nao ha prego, ndo ha negociagao.

Se esta postura tragica existencial ¢ boa ou ruim, ¢ muito delicado julgar, o importante
¢ reconhecer que ela esta ai inaugurando uma nova cultura tribal, onde a performance da dor

encontra e funda o seu territorio.



CONCLUSAO

Viérios artistas aqui mencionados tinham como idéia fundadora de suas obras despertar
o espectador: Marina Abramovic, Orlan, Franko B., Bob Flanagan, Lygia Clark, Gina Pane,
Joseph Beyus, além dos ndo citados Z¢ Celso Martinez Correa, Furia del Baus, Cena 11 Cia
de danga entre outros. Todos, de alguma forma com trabalhos contundentes, pretendiam ou
ainda pretendem transformar o espectador, tird-lo da inércia, do estado anestesiado, através de
uma participagdo viva na recep¢ao ou na propria realizacao da obra. Planejavam intensificar a
capacidade perceptiva e expandir os sentidos do espectador. A performance nasceu desta
idéia.

Nao por acaso os escritos de Artaud, meio século apos a sua morte, retornam com
forga na luta contra uma linguagem desvitalizada do homem contemporaneo. Onde o ritual ¢
visto como uma instancia de encontro, de intensidades e afetos. Pesos sem medidas. Como se
0 que importasse ndo fosse mais uma teoria puramente intelectual - que analisa, recorta,
segrega, - mas, ao contrario, uma expressao da vida que pode dar conta das diversas formas de
fusdes com o outro. A dor na performance entraria como recurso, ferramenta, para uma
participagdo coletiva do sentimento tragico da existéncia.

Artaud acreditava em um teatro ritual onde o corpo vivo do ator — forte e chocante -
era um instrumento de rito e de comunicagdo: “O teatro, a exemplo dos sonhos, deve ser
sangrento ¢ desumano. (...) Em nosso atual estagio de degeneracdo, ¢ através da pele que

devemos reintroduzir a metafisica em nossas mentes.”"

31 ARTAUD, Antonin: O Teatro e seu duplo, (trad. J. Teixeira Coelho). Sao Paulo, Ed. Max Limonad, 1984,
p92.



Poderiamos dizer entdo que a performance da dor pode ser vista como uma leitura
contemporanea possivel do teatro artaudiano? A comunhdo de uma dor frente as dores da
realidade? Um corpo nu e cru como se o teatro da crueldade sé se fizesse possivel hoje através
da carne ensangiientada e do corpo reduzido ao sangramento?

Creio que sim, e que este ¢ o maior desafio langado por essas praticas. A performance
da dor - onde tragico e vida se encontram intimamente ligados - ¢ mais um dos anacronismos
ritualisticos produzidos na contemporaneidade. Sao tentativas, gritos isolados, estéreis, até
mesmo cruéis, em busca de um abrigo na total desterritorializagdo em que nos encontramos.
Se falham como ritual religioso, se falham até mesmo como arte, a0 menos se fazem
necessarias como sopro de vida, mesmo que a partir de uma dor do nada.

O ritual aqui passa a ser um tipo de linguagem, uma expressao onde o artista se expoe
como sacrificio diante de uma platéia. Nao hd mais episodios miticos, ou mitos absolutizados
do passado. Para Lygia Clark, o artista contemporaneo ¢ o propositor de "um rito sem mito”:
“Somos novos primitivos de uma nova era e recomecamos a reviver o ritual, o gesto
expressivo, mas ja dentro de um conceito totalmente diferente de todas as outras épocas.”

Na falta de um objetivo de vida, o homem passa a ser a sua propria e irredutivel
finalidade, sendo preciso reinventar a existéncia a partir de si proprio. O que € ritualizado na
performance da dor ndo ¢ mais um mito exterior ao homem, mas a poténcia de se sentir vivo.
O ritual ¢ esse momento de encontro do homem abandonado dentro de si na tentativa de
reativar essa potencia.

De acordo com a idéia da artista iugoslava Marina Abramovic, “a dor ¢ uma o6tima
ferramenta para ajudar voce, através de um foco, a libertar-se de si mesmo e chegar a um
outro estado de consciéncia. (...) pois quanto mais para dentro de si vocé se langar, mas

9553

universalmente vocé€ poderd perceber o mundo™”. A performance ganha entdo a dimensao de

2 ROLNIK. Op. Cit..p24.
3 ABRAMOVIC. Op. Cit.,p30.



uma experimentacao tragica da existéncia e o publico se faz necessario diante da dor do outro
para que se estabelega o ritual. Enquanto na body modification o ritual era visto como
provavel fonte de inspiragao, a performance da dor se produz no ato ritualistico, pois ela exige
o instante do convivio, o instante eterno.

O publico ¢ tido como fundamental para o alcance de certos limites do artista
sacrificado. Marina Abramovic confirma: “E necessaria a energia do publico para se alcangar
certos estagios e tensdes.”* Em troca, o espectador participa por se sentir responsavel por
aquele momento de encontro do homem consigo mesmo e conseqiientemente com o outro.
Uma busca que nao pretende trazer do exterior uma resposta, mas descobrir em si mesmo a
potencia da vida. Nietzsche ja dizia que o homem nao deve se voltar para o além e o eterno,
pois essa mistificacao o reduz a condi¢ao de servo e destroi as fontes mais profundas da vida.

A performance da dor funda-se entdo como uma dessas tentativas vividas de forma
tragica, uma ritualizacdo da dor do nada e do todo que habita o vacuo existente entre a
impossibilidade da metafora e da poesia e a tentativa de retorno a elas, de alguma forma

transformada.

% ABRAMOVIC. Op. Cit.,p30.
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RESUMO

Esta dissertagdo investiga as obras de um grupo de artistas que lidam com o corpo ¢ a
acdo sobre o corpo para realizar, através de uma estética que remete a rituais de sacrificio,
uma ‘performance da dor’. Diversas praticas contemporaneas utilizam esta estética do sangue
e da carne, chamada aqui de estética do sacrificio, ndo mais inserida no contexto social que a
fundou e desvencilhada de uma questdo ética fundamental, para apropriarem-se da forma
exterior e realizarem-se como um rito sem mito.

A performance da dor encontra-se como uma dessas praticas onde o artista se expde
como vitima de um sacrificio. No lugar da sociedade e dos mitos estamos diante do individuo
e sua condi¢do individual, psicolédgica, transcendental. O homem de frente para si mesmo,

face a face, dolorido.

Prinzac, Monica.
Performance da dor / Moénica Prinzac.- Rio de Janeiro, 2005.

1. Performance. 2. Contemporaneidade. 3. Ritual.




ABSTRACT

This dissertation investigates the works of a group of artists that deal with the body
and actions upon the body to realize, through an aesthetic that remounts to sacrifice rituals, a
“performance of pain”. Many contemporary practices use this aesthetic of blood and flesh
here called sacrifice aesthetic, no longer inserted in the social context that originated it, and
disassociated from a fundamental ethical issue, assuming only the outer form and conducting
themselves as rites without myths.

The performance of pain finds itself as one of these practices where the artist exposes
himself as a sacrifice victim. Instead of society and myths we are confronted by the individual

and his psychological and transcendental condition. The man facing himself, filled with pain.



