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TERRA COMUNAL - MARINA ABRAMOVIC



APRESENTACAO

Danilo Santos de Miranda
Diretor Regional do Sesc Sao Paulo

Sentir e pensar a arte contemporéanea

A obra de Marina Abramovi¢ tem sido uma presenca
constante e incisiva no panorama da arte contemporanea
e ponto de referéncia para artistas e publico, apos
décadas de atuacéo pela valorizagdo da performance,
quando esta ainda era uma expressao incipiente nas
artes pléasticas.

Corroborando a inexisténcia de uma dicotomia entre
pensamento e sentimento, Susan Sontag afirmava ter
“a impressdo de que o pensar é uma forma de sentir,
e 0 que o sentir € uma forma de pensar”. Artistas como
Marina Abramovi¢ sdo perfeitas demonstracdes desse
axioma. Em suas performances materializam-se a auto-
disciplina fora do comum; o desafio aos limites da propria
resisténcia fisica e mental; a critica irreverente; as
questdes pessoais que reverberam temas existenciais,
sociais ou politicos; e expressoes literais ou metafori-
cas do sofrimento, da melancolia e do inconformismo:
todos entremeados a uma busca intermitente de paz e
transcendéncia. Sdo, em suma, camadas de sentidos
que se articulam em torno da condicao una de pensar e
sentir que nos constitui.

O livro Terracomunalparte do universo abordado pela ex-
posicdo homdnima, uma grande retrospectiva das mais
de quatro décadas de atividade de Marina Abramovic,

realizacéo pioneira do Sesc Sao Paulo em 2015, que re-
uniu videos de performances consagradas, a génese de
suas pesquisas sobre arte imaterial, 0 método ensinado
aos alunos do MAI — Marina Abramovi¢ Institute, bem
como engendrou didlogos com o publico brasileiro e com
a obra inédita de performers a quem sua experiéncia
serve de fonte de inspiracdo. Além de guardar esses
pontos em comum com a exposicao, perpassado pelos
conceitos presenga, auséncia e transcendéncia na
obra da artista, o livro também apresenta a reflexao de
criticos sobre ela e a proépria voz de Abramovié¢, por meio
de entrevistas e da transcri¢cdo de seus diarios.

Ao focar na obra de Marina Abramovi¢, o presente
livro vem complementar a biografia Quando Marina
Abramovic morrer, primeira edigdo no Brasil langada
pelas Edicbes Sesc junto com a exposicao retrospec-
tiva, ambas tendo alcancado grande sucesso de critica
e publico. Apresentar, por variados meios, a obra desta
artista que se mantém como um icone para a producéo
contemporénea reafirma uma das multiplas frentes de
acao sociocultural do Sesc Séo Paulo. Dessa agéo faz
parte abrir caminhos para a experimentacdo, o fomento
e a divulgacéo da arte contemporanea como meio de
contribuir para a formagéo do individuo e do cidadéao,
assim como despertar sensibilidades e apresentar o
novo. E intengdo do Sesc fazer sentir e pensar.
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EDITORIAL NOTE

Jochen Volz

Podemos contextualizar o inicio da trajetoria artistica
de Marina Abramovi¢ no ambito da Live Art e Body Art,
dos anos 1960 e 1970, mas penso que o mais efetivo
para compreender sua obra é, como alguns autores ja
o fizeram, acompanhar sua histéria de vida e sua busca
por um caminho de realiza¢do do que foi compreendendo
ser a sua pratica artistica.

Certamente a descoberta do que seria a arte para ela foi
facilitada por suas experiéncias e também pela propria
arte da performance, que ela e outros artistas, seus
contemporaneos, vieram a criar. Entretanto, indepen-
dentemente de rétulos e de categorias da histéria da arte,
Abramovi¢ se tornou uma fundadora da performance, e
ser reconhecida como tal foi mais o resultado de uma
busca existencial, de uma postura perante a vida, como
penso que podemos definir o perfil de um artista dessa
arte.

A autoexposicdo da experiéncia pessoal e da historia de
vida, com suas incertezas e angustias, e a incorporagcéo
e a expressdo dos dilemas sociais, pode ser préprio de
toda ou de grande parte das obras de Marina Abramovic.
Entretanto, o sacrificio corporal, com ac¢des de resistén-
cia e superacao de limites, e 0 ato de se oferecer em
corpo e alma ao publico, sdo parte da postura e da viséo
inerentes a arte da performance. No caso dos trabalhos
de Marina Abramovié, ainda, essa postura foi se ampli-
ando e se modificando a partir da énfase no estimulo
ao publico, no sentido de compartilhar os caminhos do
conhecimento de si e da revelagéo de novos limites da
existéncia, a “transconsciéncia cosmica”. Nem autoajuda
nem pratica religiosa, a experiéncia a que o publico se
submete nas obras de Abramovi¢ diz respeito a transfor-
magcoes da percepcao do tempo e do espaco e, portanto,
do mundo e de si proprio, como seus depoimentos sem-
pre reafirmam e como, no transcorrer de sua carreira,
fica cada vez mais claro. Como parte do publico, seja
com a experimentagédo dos objetos transitérios, seja se
sentando na frente da artista, fitando-a pelo tempo que
for, como em The artist is present, ou acompanhando

seu jejum até encontrar seu olhar perdido no horizonte,
como vimos em The house with the ocean view (A casa
com vista para o oceano), 0 que sucede € vocé dar o
seu tempo, pausadamente, quase como indefinidam-
ente, para entrar em outra dimensao e se “conectar com
o corpo do planeta”. Sobre essa operacdo, Marina se
referia ao material de que sao feitos os objetos transitori-
0s — as pedras, cristais, quartzos e outros —, 0s quais se
conectam com nosso corpo e com o corpo do planeta e,
dessa forma, nos ligam a terra.

Marina inicia o trabalho com pedras no Brasil, entre 1989
e 1992, e como passa a ocorrer cada vez mais em suas
obras, a artista demandaria a participacdo do publico,
pois € pelo seu uso que as pedras fazem sentido. Mais
do que isso, tém eficacia, e nao apenas simbdlica ou
como meio de se atingir conexdes, mas na efetivacéo
de acdes corporais e sinestésicas transformadoras, a
medida que levam a pensar. A conexao com o planeta
nao € aqui apenas uma ideia ecologista, mas o resultado
ou a propria fruicdo da arte, no sentido de nos colocar
em outro lugar. Um lugar a partir do qual, ao comun-
gar a condicdo humana com a artista que nos conduz
— seja com 0 uso dos objetos, seja com o dialogo silen-
cioso e a troca de energia com ela propria —, saimos
de nés mesmos e podemos experimentar uma visao da
totalidade.

Isso me lembra duas referéncias de rituais de inicia-
¢cdo e xamanismo indigenas no Brasil. A primeira é
a de um ritual no qual a ornamentacéo corporal dos
iniciados, com mascara facial de p6 de casca de ovo
de ave Tinamus, penugens de urubu-rei coladas no ca-
belo e de periquito no corpo e imponentes diademas de
plumas, ornamentos que operam a transformacédo dos
humanos em homens-ave. Nesta condicéo, “revela-se a
eles a possibilidade de superarem a condicdo humana
terrestre e usufruirem uma viséo panoramica — entenda-
se estética — do mundo e de suas belas aldeias circu-
lares”.

A outra referéncia de ritual € a de se encontrar em
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condicdo diversa, paralela, em outra existéncia
concomitante a humana, a qual os xamas podem alca-
ncar e ao mesmo tempo trazer a aldeia. Isso porque,
constitutivamente em sua natureza xamanica, ao terem
seus corpos transmutados com a interferéncia energé-
tica de seres de outras esferas cdsmicas, tornam-se
um deles. E dangando com outros companheiros do
ritual, realizam a participacdo conjunta de contato e
de convivéncia com esses seres, em planos cdésmicos
concomitantes.

A maneira pela qual a danca se realiza manifesta
essa participagéo conjunta do contato com os seres
espirituais: todos os corpos se tocando, um abragado ao
outro, num conjunto de corpos que se movimenta por
inteiro. Se, de um lado, est4 presente uma legido de
espiritos (sé@o varios os que vém a cabana dos espiritos),
de outro, os humanos também participam coletivamente,
num bloco de corpos, marcando sua “humanidade” co-
mum, sua totalidade. A danca, a ornamentagéo corporal
e 0s objetos xamanicos do ritual produzem a experiéncia
estética que realiza a incorporagéo dos xamas, compar-
tilhada com os demais, a qual entendo como enuncia-
cao dos contetdos da cosmologia indigena (os planos
e seres cosmicos que originaram 0 mundo e organizam
a ordem do universo). Essa experiéncia de enunciacéo
corresponde, na experiéncia artistica contemporanea
ocidental da performance, a elaboracdo subjetiva do
performer. Este também propde ao publico, com sua
acéo performatica, 0 mesmo exercicio de reflexividade
sobre a realidade por meio da experiéncia estética.
Entendo que o ritual indigena conduz a experiéncia
da comunidade, participantes e publico, no sentido da
“transformacao/transporta¢éo”, que permite o “como se”,
0 estado subjuntivo da liminaridade. Para Schechner,
assim como as iniciagbes, as performances fazem de
uma pessoa, outra. Mas diferentemente das iniciagoes,
completa, “performances geralmente tratam daquilo que
o performer recobra de seu préprio eu”.

E sobre iniciacdo, um tema caro ao pensamento e & obra

de Abramovi¢, que vem sua referéncia a Mircea Eliade.
Segundo este, “ser humano € ser iniciado”, enquanto
para Abramovic¢, “ser humano criativo € ser autoiniciado”.
A autoiniciacéo é propria do artista e é essa experiéncia
que funda sua obra e sua proposta de conduzir os outros
a experiéncia da arte.

No documentério The Current, de Marco Del Fiol, Marina
se refere justamente ao espaco between, de liminari-
dade, como espaco criativo no qual o que importa é o
estado da mente do performer e a transmissao de en-
ergia que acontece na performance, e que é por isso
mesmo, uma forma de arte transformadora. Para ela,
nao importa o que seja feito, mas o estado em que as
acdes acontecem. Nao ha previséo do que pode acon-
tecer, pois o método de levar as pessoas, elas proprias,
a experiéncia criativa, nesse sentido, pressupoe trabal-
har com o que elas trazem.

A experiéncia desse estado constitui-se a partir do com-
partilhamento do ritual e da performance. O fazer artisti-
co com a colaboracgéo do publico constitui a propria obra.
Desenvolvendo uma maneira de trabalhar inspirada nos
rituais e nos objetos manipulados durante eles, através
de repeticbes de acdo, como acontece nos rituais, a
artista busca criar espagos carregados de energia e
conduzir os participantes a experiéncia da perda da
nocgéo de tempo.

O publico se transforma em um campo elétrico em torno
de mim. E assim a comunicagéo é possivel pois eles po-
dem se projetar sob mim como um espelho, eu espero...
A questao é que o espacgo tem de ser carregado de forma
diferente até que se perca esse conceito de tempo e se
perceba o0 agora, aqui e agora, apenas aqui e agora.

Mais uma vez, proponho uma aproximagao entre ritual
indigena e performance, notadamente no que se refere
a obra de Marina Abramovi¢, desta vez, em torno da
referida nogdo de aqui e agora.

Um ritual xamanistico ou cosmogénico indigena nao
representa ou atualiza um mito ou uma realidade
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THE ARTIST IS PRESENT

A Artista Esta Presente

Trés meses de performance, The Museum of Modern
Art, Nova York, NY, mar¢o a maio de 2010. Videoinstala-
¢ao em 6 canais, com mesa e cadeiras, 2011

Para sua exposicao retrospectiva no MoMA, Museu de
Arte Moderna de Nova York, em 2010, Marina Abramovié
realizou uma performance em que ficou sentada em uma
cadeira, imbével e em siléncio, convidando os visitantes
a sentar-se a sua frente e a manter contato visual, sem
limite de tempo. Abramovi¢ se apresentou durante 736
horas, ao final das quais ela havia mantido contato visual
com 1675 pares de olhos.

Esta instalacdo apresenta uma réplica do mobiliario
usado durante a performance, e duas grandes telas,
dispostas uma defronte a outra, que mostram a artista
€ 0 publico frente a frente. A obra corporifica a comple-
ta vulnerabilidade e abertura de Abramovi¢ perante o
publico.

“Sempre tento encontrar formas muito simples em meus
trabalhos, em termos de geometria, arquitetura, cor,
todos os elementos e da prépria performance. Mas,
para aléem da simplicidade, sempre lido com o esforco
e meu trabalho exige uma quantidade enorme de prepa-
racdo. E isso é especialmente verdadeiro em The Artist
Is Present, que & uma das performances mais dificeis
que ja fiz... antes, o publico ndo estava presente, por
isso ndo ha comparacdo possivel... Entdo, quando
terminei The Artist Is Present, cheguei a um ponto de
esgotamento mental e fisico, que nunca havia sentido
antes. E, também, todos os meus pontos de vista, tudo
0 que parecia importante antes, minha vida cotidiana,
as coisas de que gostava e nao gostava, tudo virou de
cabeca para baixo.”
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HOUSE WITH THE OCEAN VIEW

A Casa com Vista para o Mar

The House with the Ocean View foi realizada na Sean
Kelly Gallery, em Nova York, em 2002.

Trés cdbmodos suspensos foram construidos de frente
para a rua. A Unica separagdo entre a artista e o publico
eram trés escadas, sendo que cada degrau era uma faca
de cozinha afiada. Abramovié viveu nesse espaco por
doze dias, sem comida e em siléncio. O publico podia
vé-la dormindo, meditando, tomando banho ou indo ao
banheiro. Essa performance foi uma declara¢éo sobre
transparéncia, sobre ser indefeso, e o intercambio de
energia entre performer e publico.

Instalacéao 2015:

Objetos usados na performance original, audio com a
transcricdo das acbes e com a narragcdo da artista, 8
horas de duragao. A instalagcao apresenta uma gravacao
da voz de Abramovi¢ narrando todas as ac¢des da perfor-
mance e 0 modo como a artista utilizou cada objeto na
instalagdo. O publico é convidado a ouvir a narragédo e
a criar sua prépria imagem de como isso pode ter sido
vivenciado.

A ideia:

Esta performance vem do meu desejo de ver se é
possivel usar a simples disciplina diaria, suas normas
e restricoes, para purificar meu ser. Posso mudar meu
campo energético? E esse campo energético pode
mudar o campo energético do publico e do espaco?

Condicoes de vida na instalacao: artista
Duragao da obra: 12 dias

Alimentagao: jejum
Agua: uma grande quantidade de agua mineral

Fala: sem fala

Canto: possivel e imprevisivel
Escrita: sem escrita

Sono: 7 horas por dia

Em pé: sem limite

Sentada: sem limite

Deitada: sem limite

Banho: 3 vezes ao dia

Condic¢des de vida na instalacdo: publico

Uso do telescopio
Permanecer em siléncio
Estabelecer um didlogo energético com a artista

Roupas

As roupas para The House with the Ocean View
foram inspiradas em Alexander Rodchenko.

As cores das roupas foram selecionadas de
acordo com 0s principios do quadrado védico
hindu. As botas sao as que usei para percorrer
a Grande Muralha da China, em 1987.

Armazenamento

1 garrafa de 6leo de améndoas puro
1 garrafa de agua de rosas

1 barra de sabonete sem perfume

1 pente de madeira

12 toalhas finas de algodao

12 calcinhas de algodao

12 camisetas de algodao

7 calgas de algodao

7 camisas de algodao
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DIA 9

Séabado, 23 de novembro

Andando de um lado a outro

Eu ando de um lado a outro passando por todas as
unidades. Eu ando com passos iguais, muito devagar.
Eu dou um passo longo para atravessar o véo e meu-
corpo cambaleia para frente. Quando chego ao final do
unidade-quarto eu me viro, pauso com as costas contra
a parede e, entdo, caminho de volta na outra direcéo
colocando um pé na frente do outro. Quando chego ao
final da unidade-banheiro eu me viro, pauso com as cos-
tas contra a parede e, entao, caminho de volta na outra
direcéo colocando um pé na frente do outro. S0 ne-
cessarios dezessete passos para ir de um fim a outro. O
chéo de madeira das unidades range com cada passo.
Minha coluna se curva para a frente enquando caminho
e eu olho para o chao a minha frente.

Enquanto eu ando, eu canto.

Eu paro e afasto meu cabelo para tras de meu rosto.
Eu sigo caminhando.

O metrbnomo bate.

Sentando na cadeira

Eu coloco meu corpo em frente a cadeira e dobro meus
joelhos até que meu traseiro repousa sobre o assento.
Eu ponho minhas mé&os juntas no meu colo. Meus dedos
estéo entrelagados.

Eu respiro fundo e meu peito se expande. Em seguida,
retrai. Eu permaneco sentada imével. O metronomo esta
do lado esquerdo da mesa e nao esta batendo. O copo
estd do lado direito da mesa e nédo esta cheio. Meus
pés estao totalmente apoiados no chéo e afastados a
largura do quadril. Minhas costas esté@o eretas contra
a cadeira. Eu olho para o publico. Minha cabega néo
se move, somente meus olhos, eu pisco. Minha boca
esté fechada. Eu pisco novamente. Quando respiro mais
profundamente meu peito se eleva e retrai. O resto do
meu corpo esta imovel.

Enchendo o copo

Eu pego o copo vazio da mesa. Eu levo o copo até a pia
da unidade-quarto e me sento na cama, girando o tronco

em dire¢édo a pia. Eu levanto a torneira e a giro para a
esquerda com minha méao direita até a agua escorrer. Eu
inclino minha cabeca para baixo em direcéo a torneira e
observo o fluxo d’agua. Eu deixo o copo encher lenta-
mente. Minha mao direita descansa na torneira. Quando
0 copo se enche eu fecho a torneira empurrando-a
para cima e depois a girando para a direita. Enquanto
me levanto da cama eu me apoio com a mao esquerda
sobre a beira da pia.

E, entéo, eu passo o copo da minha méo esquerda para
a direita.

Bebendo agua

Eu ergo o copo até minha boca. Meu braco esquerdo
esté esticado e imével. Eu inclino minha cabeca para
trds e sacudo meu cabelo para longe do meu rosto. Eu
derramo a agua na minha boca aberta e engulo. Para
controlar o fluxo da agua para dentro da minha boca, eu
abro e fecho meus labios lentamente, entéo os abro e
fecho novamente. A 4gua ondula para frente e para tras
no copo quando eu engulo. Meu pescog¢o se move toda
vez que eu engulo. Eu bebo até o copo ficar vazio. Eu
pressiono 0s meus labios para sugar as goticulas que
ficaram neles. Eu carrego o copo até a unidade-de-estar
e coloco o copo na mesa.

Movendo o metrbnomo para a unidade-quarto e
sentando na cama

Eu pego o metrbnomo da mesa e o levo até a unidade-
quarto. Eu o coloco sobre a cama e aciono o tique-taque.
Eu sento na cama, escuto o tique-taque e fixo meu olhar
no publico. O tique-taque para. Minhas maos estao
dadas no meu colo e eu estou olhando fixamente para
alguém da plateia.

Entdo, eu movo minha mé&o até o metrbnomo e o aciono.
Ele oscila de la para ca e bate seis vezes até parar. Eu
empurro o péndulo novamente e ele bate trés vezes e
para. Mais duas vezes e para. Entdo, eu coloco a ponta
do meu dedo indicador novamente no péndulo, dobro
meu dedo para tras e libero entdo o péndulo para que
bata novamente. Ele bate seis vezes e, entéo, para. Eu
volto a olhar fixamente para a publico.

22
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DIA 10

Sabado, 24 de novembro

Ajoelhando-se

Eu me ajoelho no chdo em frente a escada de facas e
fixo o meu olhar na mesma pessoa. Minhas maos estéao
retas no chao, apontando para fora. O metrénomo bate.

Eu me inclino para frente para que minha cabeca se
pendure para além da beira e meu rosto esta ao lado
da primeira faca da escada de facas. Minhas maos
seguram a beira da plataforma.

Sentando na cama

Eu sento na cama com os meus pés no chao e afasto o
meu cabelo do meu rosto.

Enchendo o copo

Eu me inclino e pego o copo do ch&o. Eu me viro em
direcdo a pia. Eu seguro o copo com minha méao
esquerda e o coloco sob a torneira. Eu levanto a
torneira e a giro para a esquerda com minha mao dire-
ita até a agua escorrer. Eu inclino minha cabecga para
baixo em direcdo a torneira e observo o fluxo d’agua.
Eu deixo o copo encher lentamente. Minha mé&o direita
descansa na torneira. Quando o copo se enche eu fecho
a torneira empurrando-a para cima e depois a girando
para a direita. E, entdo, eu passo o copo da minha mao
esquerda para a direita.

Bebendo agua

Eu me levanto e ando até a unidade-de-estar. Eu ergo
0 copo até minha boca. Meu brago esquerdo esta esti-
cado e imovel. Eu derramo a agua na minha boca aberta
e engulo. Para controlar o fluxo d’agua para dentro da
minha boca, eu abro e fecho meus labios lentamente,
entdo os abro e fecho novamente. A agua ondula para
frente e para trds no copo quando eu engulo. Meu
pescoco se move toda vez que eu engulo. Eu bebo até o
copo ficar vazio. Eu pressiono os meus labios para sugar
as goticulas que ficaram neles. Eu coloco o copo ao lado
do pé da mesa.

Rearranjando a mobilia

Eu empurro a cadeira pelo chdo. Entdo, eu caminho
para tras da cadeira e tento levanta-la pela parte
superior. Eu caminho de volta para a frente da cadeira
e piso na perna da cadeira para tentar alca-la. Eu néo
consigo. Eu descanso ambas as méaos nas duas pernas
superiores da cadeira. Entédo, eu empurro a cadeira pelo
chao até o centro da unidade-de-estar. Eu dou a volta
na cadeira e a levanto pela parte de tras. Eu hesito pela
metade do caminho. Entdo, eu a levanto totalmente e
vou empurrando pelo chao até que retorne a posicao
original.

Eu pego o copo ao lado do pé da mesa e o coloco na
cadeira. Entao, eu tiro a mesa do canto da unidade-de-
estar. Eu ponho meu pé no pé da mesa e tento algca-la.
Eu nao consigo. Eu dou um passo para dentro da area
da mesa de forma que as pernas da mesa ficam cada
qual de um lado do meu quadril. Entéo, eu seguro o topo
da mesa e a levanto para a posi¢cao correta. Eu viro a
mesa de volta para a posig¢ao original. Eu ponho o copo
de volta em cima da mesa.

Pegando o metronomo e movendo-o para a unidade-
de-estar

Eu pego o metrbnomo sobre a cama cama e o carrego
para a unidade-de-estar.

Sentando dentro da mesa

Eu sento no chao ao lado da mesa e me ajeito entre
as pernas da mesa. Eu preciso abaixar minha cabeca.
Entéo, eu sento dentro da mesa. Duas pernas da mesa
estao cada qual de um lado do meu quadril. As outras
duas pernas estao cada qual de um lado da minha ca-
beca. Meus joelhos est@o encolhidos proximos ao meu
peito.

Eu movo o metrénomo para o lado do meu pé direito e
aciono o tique-taque. Eu repouso minha mao sobre o
metronomo.

Ele para de bater.
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TERRA COMUNAL
Sophie O’Brien

O processo sempre foi mais importante que o resultado, a performance mais importante que o objeto.

Marina Abramovi¢

Desde o inicio de seu trabalho como artista, Marina
Abramovi¢ tem vertido a si e a sua vida a pratica
artistica. A fusdo entre sua experiéncia de vida e sua
manifestacdo em obra de arte ocorreu com naturali-
dade e transparéncia, com cada um dos novos projetos
brotando organicamente daqueles que o antecederam.
Terra comunal, contudo, marca um momento espe-
cial em seu trabalho, e reine muitas de suas preocu-
pacdes insistentes em uma nova grande escala, numa
forma polivalente. Apogeu de muitos anos de pesquisa
e experimentacdo, a mostra captura os relacionamentos
complexos que a artista manteve com a performance
e a documentacéao, o individual e o coletivo, o tempo e
a transformacéo, além de abordar o papel do corpo na
transferéncia de conhecimento.

Abramovi¢ comecou a trabalhar como artista nos
anos 1970 em Belgrado, e passou mais de trinta anos
viajando o mundo, estudando o pensamento antigo
e contemporaneo. Nesse tempo, desenvolveu um
inigualavel repertério de trabalhos de performance, e
explorou sem concessoes seus proprios limites fisicos
e emocionais. Sua trajetoria espelha os sucessos da
arte da performance como um todo, ao mesmo tempo
em que representa um papel integral nessa historia.
Abramovi¢ deslocou-se conscientemente rumo a uma
pratica que repousa entre a vida e a arte, introduzindo
uma dimensao ética a seu trabalho; para que cada
performance, objeto ou atividade, pudesse ter um uso
que ultrapassasse o mundo da arte.

A cidade se torna responsavel, a portadora da ideia...
Marina Abramovi¢

Terra comunal ocupa 0 Sesc Pompeia de Lina Bo Bardi,
um complexo de edificios industriais reformado para
criar “uma configuracdo espacial dinamica e poliva-
lente”, uma antiga fabrica reprojetada para atender a um
amplo grupo comunal, abarcando uma biblioteca, teatro,
restaurante, espaco de exposicaéo, piscina e quadras
de ténis. Quando Bo Bardi aceitou a incumbéncia de
reimaginar os espagos, descobriu que ja havia pequenos

grupos sociais auto-organizados instaurados na antiga
fabrica, incluindo times de futebol, um grupo de teatro
amador, um clube de danga, um churrasco semanal e
escoteiros. A arquiteta ficou radiante com aquele impro-
viso dentro do espaco publico da cidade, afirmando: “o
que queremos & precisamente manter e amplificar o que
encontramos aqui, nada mais”.

Nesse sentido, o Marina Abramovi¢ Institute - MAI foi
concebido pela artista para “expandir 0 acesso a obras
imateriais e de longa duracao, e criar novas possibili-
dades para colaborag¢do entre pensadores de todos os
campos”. E o0 mais importante: é algo intencionalmente
inclusivo, criado por todos e para todos. Terra Comunal
marca notadamente a primeira vez em que o MAI
concretiza e apresenta muitos dos objetivos propos-
tos em um s6 lugar: a exposi¢ao inclui o envolvimento
do publico com o Método Abramovi¢, apresenta novas
performances de jovens artistas brasileiros, abarca uma
retrospectiva do substancial Arquivo Abramovi¢, além
de sediar uma série de conversas abertas. Como em
todos os projetos anteriores, Terra Comunal é ativado
pela participagdo dos visitantes: a mostra € reanimada
por meio de seu publico, e a performance se manifesta
apenas com o envolvimento dele. Esse relacionamen-
to com a comunidade, e 0 meio pelo qual as pessoas
que visitam o projeto o tornaréo préprio, formam um elo
conceitual continuo com os planos originais do espaco.
Como a proépria Bo Bardi declarou quando questionada
sobre o papel da arquitetura pelos estudantes que visi-
tavam o Sesc Pompeia nos anos 1980: “Arquitetura para
mim & um velho ou uma crianga com um prato cheio de
comida, caminhando com elegancia por nosso restau-
rante, procurando um lugar para se sentar em uma mesa
coletiva. Fizemos um experimento socialista, aqui”.

O comecgo de tudo é nada. Marina Abramovié

Ao descrever seu ponto de partida a partir da exposicao
anterior, 512 Hours (512 Horas), no Serpentine Gallery,
Abramovi¢ propds que “a partir do nada, algo possa ou
nao acontecer”. Esta declaragdo simples encapsulou na
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artista o desejo de desfazer-se de todos os elementos da
exposicdo (objetos, mobilia, iluminacdo etc.) e trabalhar
diretamente com o publico. Este, a artista, sua colaborado-
ra em performance Lynsey Peisinger e a equipe da galeria
foram o material da exposicdo, a corrente — a energia
gerada por esse encontro — formada na sala, 0 material ao
qual a artista respondeu, testemunhou e dirigiu. Ao contrario
de todas as suas performances anteriores, o trabalho era,
em certo sentido, improvisado — uma peg¢a em constante
mudanca, que emergia e se desenvolvia a cada dia.

Ao descrever seu interesse na falta de substéancia mate-
rial, Abramovi¢ referiu-se a explicagbes em sanscrito e
tibetano sobre o vazio, cunhado de suchness. Suchness
é o0 vazio, mas é um vazio pleno. E uma contradicdo em
termos, e em termos cientificos € um vacuo. Portanto,
comegcarei com este vacuo — este vazio pleno — onde todos
0s elementos estao presentes, mas ainda ndo se manife-
staram”. Para criar esse espaco de encontro, foi solicitado
aos visitantes que entrassem em siléncio, deixassem para
trds suas bolsas, celulares, cameras e todo equipamento

de gravacdo. Livres das obrigagbes e habitos da midia
social e da documentacgdo, os visitantes estavam livres do
estado normatizador de conexao eletrénica e do elevado
sentido de escrutinio publico que a tecnologia suscita. Com
essas regras bésicas, o publico foi convidado a um espacgo
de simplicidade, carregado, um espacgo onde o trabalho &
criado com auxilio das pessoas. Havia muito que Abramovi¢
manifestara seu desejo de fazer um projeto onde néo hou-
vesse nada além dela e do publico. O académico e critico
Thomas McEvilley, ao escrever para o catalogo que acom-
panha o projeto de Abramovi¢, The House with the Ocean
View (A casa com vista para o oceano), observou:

[...] ha alguns anos, [Abramovi¢] me disse que gostaria de
fazer uma espécie de performance que ndo envolvesse
mediagéo alguma; ndo haveria objetos, tais como obras de
arte ou aderecos, ou qualquer outra coisa, tais como pala-
vras, ideologias ou um cenario que se impusesse entre ela
e seus observadores. Antes, 0s observadores seriam convi-
dados a entrar em um relacionamento de energia com ela,
sem qualquer intérprete visual externo. Perguntei-lhe como
seria isso: “O que vocé faria, sem enquadres e cenarios,
quando adentrasse o espaco diante do publico?”.

Esse espaco fisicamente vazio foi o tema da exposicao
de Abramovié, 512 Hours, e um experimento que a levou
a perceber que era, de fato, a participacao dos visitan-
tes que criava a performance, ao invés da proépria artista,
necessariamente. Abramovi¢ observou:

Levei vinte e cinco anos para ter a coragem, a concentra-
¢do e o conhecimento para chegar até isso. Era apenas
uma visao, a ideia de que haveria arte sem qualquer objeto,
unicamente entre o performer e o publico... Precisei de toda
a preparacgao, precisei de todos os trabalhos que vieram
antes; eles conduziam a este ponto. E de algum modo, isso
de fato se torna um teste.

O compromisso de Abramovi¢ com a duragéo, o efémero,
a troca e a inter-relacdo humana € inerente a sua pratica
desde o principio. Sdo muitas as conexdes entre projetos
anteriores e sua pratica atual — mas algumas delas falam
mais forte que outras enquanto esforgos que precisavam
ser feitos para que se promovesse seu trabalho mais
recente.
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Ha um arco nitido de desenvolvimento ao longo da obra de
Abramovi¢ no que se refere ao publico, uma virada, desde
a autocontencdo a um engajamento total, de uma averséo
a olhar diretamente para os observadores a uma mirada de
total correspondéncia. Em Rhythm 0 (Ritmo 0), de 1974, os
espectadores eram convidados a utilizar, do modo como
desejassem, qualquer um dos 72 objetos expostos sobre
0 corpo da artista. Essa submiss@o a vontade do publico
refletiu um relacionamento diferente entre ambos — no qual
a ameaca do comportamento da massa e a violéncia es-
tavam implicitos, ainda que fosse totalmente intencional.
Uma obra muito posterior, The House with the Ocean View
(A Casa com vista para o oceano), de 2002, — na qual
Abramovi¢ construiu trés quartos nas paredes da galeria,
onde morou durante 12 dias sem comida — convidava o pu-
blico a adentrar o espaco privado da artista. Aqui, ainda que
silenciosa, ela acolhia os novos visitantes com o seu olhar
fixo, fazendo contatos visuais por longos periodos e, as
vezes, espelhando as posturas dos espectadores (algo que
retomaria com The Artist is Present (A artista esta presen-
te), em 2010. Em The Future of Performance Art (O futuro

da Arte da Performance), de 2009, Abramovi¢ conduziu
um grande grupo de visitantes por um programa de trein-
amento para prepara-los para observar o trabalho de artis-
tas da performance mais jovens. Foi uma participacao por
meio da instrucao, com a artista orientando e explicando
técnicas, dentre elas a da mirada muatua. Esse presente
generoso a geragdes mais jovens de artistas — ndo apenas
apresentando seus trabalhos, mas também ensinando ao
publico a como se preparar como espectadores — reflete
o relacionamento de Abramovi¢ com outros artistas e sua
crenca na importancia da performance como uma area a
ser valorizada e registrada. Para a sua mostra retrospectiva
em grande escala, The Artist is Present, ela realizou uma
nova obra, indo ao encontro de outras reperformances de
seu trabalho por jovens artistas. A mostra consistia em per-
manecer sentada imovel e em siléncio numa cadeira, em
um espaco claramente demarcado pelo horério de abertura
do museu, convidando os visitantes a se sentarem diante
dela e a olha-la nos olhos pelo tempo que quisessem.

Ulay e eu entramos na natureza e passamos um tempo no
deserto. Os tableaux vivants surgiram nessa época... é a
vida, s6 que imoével. Marina Abramovi¢, sobre o periodo dos
anos 1980.

Um continuo ponto de referéncia para Abramovi¢ é sua obra
pregressa, Nightsea Crossing (Travessia do mar noturno),
uma série iniciada na Australia, em 1981, por ela e Ulay,
com quem a artista trabalhou de 1976 a 1988.

Nightsea Crossing:

Presenca. Estar presente, por longas extensées de tempo,
Até que a presenca se eleve e decline, do

Material ao imaterial,

da forma ao amorfo,

do instrumental ao mental,

do tempo ao atemporal.

A obra exigiu uma resisténcia enorme de ambos os
performers: Abramovi¢ e Ulay sentavam-se frente a frente
em extremidades opostas de uma grande mesa circu-
lar, fixando-se um no outro por dias sucessivos. Ambos
jejuaram no periodo, e em distintas manifestacbes do
trabalho, objetos foram colocados sobre a mesa. Abramovi¢
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manteve um diario desse periodo, sempre consistente com
seus trabalhos de gravagéo e arquivo, e sua experiéncia
diante deles.

Outra referéncia chave para a artista foi sua reperformance
das obras de outros artistas em 7 Easy Pieces (7 Pecas
faceis), 2005, em particular a reapresentacéo de How fo ex-
plain pictures to a dead hare (Como explicar pinturas a uma
lebre morta), de Joseph Beuys, realizado originalmente em
1965. Durante trés horas, em um espaco da galeria, Beuys
articulou em siléncio uma explicagéo de sua obra para uma
lebre morta, encenando as dificuldades de comunicagéo por
meio da arte. A reapresentacao por Abramovi¢ de seu trab-
alho — “uma histéria apresentada, e nao arquivada” — teve
como base fotografias e uma filmagem obscura, e duplicou
a busca da artista por uma clareza irrealizada. E uma obra
que sinaliza o relacionamento e o fascinio dos dois artistas
com o oculto, o misterioso, o esotérico e o divino.

Essa procura por iluminar o invisivel e o intangivel — tanto
por meio de sua pesquisa continua das tradigbes espiri-
tuais existentes, quanto por suas investigacbes da psique
humana via experiéncia direta — encetou as jornadas de
Abramovi¢ ao Brasil. Vale destacar, foi o lugar onde a artista
encontrou reflgio ap6s os desafios de The Artist is Present.
Suas experiéncias no Brasil marcaram capitulos transfor-
madores em seu pensamento, onde encontrou o que desig-
na como lugares de poder— que incluem as minas de cristal
onde Abramovic esteve diversas vezes, e seu trabalho com
xamas para se conectar a outros estados do ser. Ademais,
no contexto da arte brasileira, as ligacbes que podem ser
feitas sé@o abundantes — por exemplo, ha inumeraveis liga-
¢bes com uma rica historia de performances participativas,
modelos terapéuticos de arte e do uso dindmico do espaco
publico.

Abramovi¢, talvez mais do que outros artistas que trabalham
tendo o eu e o corpo como materiais, investiu sua préatica
na mudanca da relagdo com o tempo. Trabalhos anteri-
ores centraram-se na resisténcia de acdes fisicas penosas
(gritar até perder a voz, deitar-se dentro de uma roda de
fogo, ingerir drogas antipsicoticas, flagelar-se até perder a
sensibilidade). A partir desse ponto, houve um movimento
constante rumo a duragéo como foco. Observa a artista:

Para mim, o ato de abrir-se € muito importante... E para
0 publico, mesmo que esteja de pé sem dizer nada, esta
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tudo bem. Jamais imaginei que poderia lidar com isso. Mas
com pecas de longa duracéo e as sensacgdes de elevacédo
que invocam, posso chegar a este estagio muito mais rapi-
damente do que antes. Estou verdadeiramente convencida
de que sou capaz de partilhar esta experiéncia com uma
geracao mais jovem. [Cit]

Embora ainda enraizada em praticas de resisténcia —
Abramovi¢ prepara-se rigorosamente para as suas perfor-
mances, que requerem félego, for¢a e preparo fisicos —, as
obras posteriores abordam, em grande parte, a criagdo do
tempo, a criagdo de uma atencdo consciente e a resposta
ao publico. Mapeando o tempo com siléncio, repetices e
acdes inconsistentes, Abramovi¢ se projeta para criar bura-
cos negros a partir dos quais o publico possa experimentar
a profundidade do tempo. Essas experiéncias carregam o
espaco de complexidades psicologicas e emocionais, uma
energia a qual, constantemente, altera forma e dinamica.
Terra Comunal ir4 encorajar o publico a considerar o cor-
po como instrumento humano, e a ver as horas como um
tempo ilimitado, seja pela via de suas proprias experién-
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cias, seja por meio do papel de testemunha realizado pela
artista. Segundo Abramovi¢: “N&o € sobre a artista. Quero
me dirigir ao publico... sem se mover, imoével, controlando a
respiracao e observando, pode-se experimentar algo com-
pletamente diferente. Sua mente comecara a funcionar de
um modo totalmente distinto”.

O desaparecimento da obra de arte no expressionismo
pbs-abstrato dos anos 1960 e na arte conceitual dos 1970
levaram os artistas a funcionar mais como intermediarios
que criadores e a transformar sua relagdo com o especta-
dor, que passava a ser convidado a interferir no processo
de uma maneira inédita. A body art, que para Abramovi¢
foi o ponto de partida de sua pratica, convocava a capturar
0 momento — a existéncia em toda a sua presenca e seu
patos — e a condugdo do individuo a um relacionamento
renovado consigo e com os outros. Por meio de sua pratica,
Abramovi¢ jamais concebeu os espectadores como entes
passivos; convidando o publico a participar da criagdo da
obra — e também, importante destacar, reconhecendo-os
cada vez mais como colaboradores, intérpretes ou tradu-
tores da obra, pessoas que poderiam utilizar o método de
um modo distinto para eles préprios. Como afirma a artista:

performances de longa duracdo. Ao fornecer um foco
meditacao, esses objetos levam os visitantes a conhecer o
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O publico se torna um campo elétrico a minha volta. E a
comunicagdo se torna possivel porque eles podem se
projetar em mim, como num espelho, eu espero [...] A
questdo € que o espago precisa ser carregado de uma
forma distinta, para que vocé perca este conceito de tempo,
e é de fato agora, aqui e agora, apenas aqui e agora. Nao
ha principio ou fim. N&o ha o fim interrompendo a imagem,
e portanto a imagem prossegue em sua cabeca depois que
vocé partir. Como néo se vé um principio ou um fim, é como
se a imagem prosseguisse para sempre, COmo Se expres-
sasse algo que continua para sempre.

A imagem a que Abramovi¢ se refere repousa no cerne de
cada um de seus projetos; ela afirma ndo poder iniciar um
projeto sem uma visdo Unica e intensa em mente. Geral-
mente, é essa imagem que se torna o cerne central de uma
obra — nesse contexto, ela pode ser descrita como um ob-
jeto de meditagao ou uma visualizacao, algo que concentre
o trabalho para a artista e se torne o ponto de partida para
0 publico.

Segundo Abramovi¢: “Vocé pode comegar com qualquer
objeto e criar um campo de energia a sua volta uma e outra
vez por meio do ritual... porque a repeticéo insistente da
mesma coisa gera uma energia enorme. Velhas culturas
sabem disso, € por isso que baseiam a estrutura de todos
0s seus rituais na repeticao”.

Abramovi¢ viajou por toda parte, e foi profundamente
influenciada por muitas tradi¢des culturais de conhecimen-
to, em particular a do budismo tibetano e a da sabedoria
xamanica de tradicdes extintas. A influéncia da viagem e
dessa pesquisa € evidente em sua obra; os conceitos de
suas performances frequentemente repousam na divisao
entre arte e vida. Thomas McEvilley alega que “a pratica
de Abramovic é radicalmente avancada em sua rejeicéo ao
modernismo e ao eurocentrismo, ainda que muito primitiva
na relacdo da arte com a religido”. Ademais, salienta que
sua nogao incomum sobre o papel do artista esta atada a
esse paradoxo, e a papeis paralelos em ambientes religio-
sos. Nesse contexto, € notavel que seja uma das poucas
artistas contemporaneas mulheres incluidas em Magiciens
de la Terre (Paris, 1989), uma exposicdo que visava
contrariar praticas etnocéntricas, e incluia 100 artistas de
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todo o mundo. A mostra reuniu o trabalho do artista e do
lider espiritual, e ambos realizavam rituais para si proprios
e em proveito de outros, trazendo a tona o que subjaz in-
teriormente.

Abramovi¢ desenvolveu um modo particular de trabalhar
com ideias de ritual e objetos utilizados por eles a partir
da ceriménia e da repeticdo — e vale repetir: &€ espantoso
o desenvolvimento do ponto de vista de sua obra inicial
aos projetos mais recentes. Para uma reapresentacéo, em
1998, no Museum of Contemporary Art, em Los Angeles,
dos objetos utilizados originalmente em Rhythm O (inclu-
indo uma arma, uma bala, tinta azul, um pente, um chicote
e batom), a artista obteve uma série de objetos similares,
alegando que os originais ndo eram obras de arte, ja que
eram coisas que qualquer um poderia comprar. No méto-
do, Abramovi¢ erige uma série de acessorios para uso em
exercicios especificos, elaborados para afinar, ou reafinar
energias criativas; sao, contudo, objetos comuns que per-
manecerao armazenados até que sejam necessarios, ob-
soletos até que o publico os ative com orientacéo da artista.
Sao instrumentos de uma experiéncia transformadora, e
néo objetos de valor intrinseco, sdo inGteis sem a presenca
do individuo.

Excepcional para o uso de objetos pré-existentes séo os
Objetos transitérios, um conjunto de obras que usa um
design simples e minimo para acolher cristais espetacu-
lares, cada um com seus proprios atributos especificos.
Esses objetos, concentrados na transformacao curativa
do corpo e mente humanos, formam uma série originada
no Brasil e que continua a crescer e a se desenvolver. De
todos os trabalhos de Abramovi¢, sdo eles o apelo mais
direto a valorizar o0 nosso eu fisico e metafisico como guias
para o nosso intelecto.

Em 1960, a artista brasileira Lygia Clark escreveu sobre o
“vazio-plenitude”, observando que “uma forma s6 possui
significado em seu elo intimo com o préprio espaco interior”.
A ideia de que a forma dos objetos — e de nossos corpos,
portadores de nossos eus — possam ter significado apenas
em razao de nosso relacionamento com um espaco interno
vazio possui uma conexao forte com a obra de Abramovi¢.
O confronto implicito consigo mesmo — tanto para a artista
quanto para o publico participante — é algo que Abramovi¢
acolhe plenamente, e o tem feito desde o principio. Privan-
do-se de tudo que é supérfluo — de objetos na sala a
estados psicologicos e emocionais —, ela desenvolve uma
pratica onde as Unicas acbes sao as relevantes para o tra-
balho, de modo que a clareza e a transparéncia possam
se manter. Os acessorios (agua, arroz, papel, vendas para
os olhos), que podem ou nao ser utilizados, sao invocados
para unir o interior e o exterior, para acessar o que Suely
Rolnik chama de “corpo ressonante”.

Como pontua H.U. Obrist:

O publico precisa assumir uma posi¢do muito mais interati-
va, e tornar-se mais como um experimentador e, ao lado do
artista, desenvolver a iluminacao do estado de consciéncia,
onde os objetos nao serdao mais necessarios entre artista e
publico, e a transmiss@o de uma energia pura e uma espé-
cie de bem-estar sejam as Unicas coisas necessarias.

Em An Artist’s Life Manifesto (Manifesto da vida de um ar-
tista), Abramovié incluiu as seguintes diretivas:

— Um artista precisa entender o siléncio
— Um artista precisa criar um espaco de siléncio para
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performances de longa duracdo. Ao fornecer um foco
meditacdo, esses objetos levam os visitantes a conhecer o
material central da pratica da artista: concentracao e cristais

adentrar a propria obra

— O siléncio € como uma ilha no meio de um oceano
turbulento

— O siléncio é como uma ilha em meio a um oceano
turbulento

— O siléncio é como uma ilha em meio a um oceano
turbulento

O siléncio e a imobilidade s&do, ambos, aparatos que
constituem o cerne de muitos trabalhos de performance —
para Abramovié, s@o mecanismos pelos quais ela espera
criar um campo relacional entre corpos, produzindo um
estado luminoso de ser um individuo. Em obras inici-
ais, tais elementos foram anteriormente contrapostos a
acdes de duracao fisica realizadas pela artista, mas em
Terra comunal, a comunidade é convidada a usar essas
ferramentas de modo a multiplicar e avolumar exponencial-
mente o campo relacional.

A performance, por natureza, existe no presente, e a manei-
ra basica de compreender a performance é vivé-la. Claro,
segui-lo € um recurso necessario a registros, arquivos e
descricoes. Nao podemos, contudo, reproduzir o original,
momento irredutivel — momento da acdo que porta uma

estranha satisfacdo, abrindo espaco para nos permitir
imaginar profundamente —, visto ser um momento onde,
possivelmente, aquilo que a primeira vista € ilogico pode
irromper através de nossa compreensdo cotidiana, e nos
fazer abrir mais os olhos.

Em Unanswered Questions (Questdes ndo respondidas),
prefacio de Marina Abramovi¢é a uma obra sobre teatro e
corpo, a artista faz as seguintes perguntas:

Como o performer deve se preparar para a performance? O
que € o corpo performatico? Seréo as fotografias tiradas da
performance uma obra de arte em si mesmas, ou apenas
documentacédo? O que acontece a uma performance se
algo imprevisto se da? Podera a performance elevar o
espirito do performer e do publico? E quanto ao tempo? E
quanto a repeticao? [Cit]

Abramovi¢ tem uma relagdo complexa com o teatro e
a teatralidade. A primeira vista, o teatro & anatema da
performance, o que costuma dissolver deliberadamente
as armadilhas do teatro, e a premissa basica do publico
como a quarta parede. Entretanto, é importante lembrar a
importancia da narrativa e da contacé@o de historias para a
artista, bem como seu trabalho recente com Robert Wilson
sobre The Life and Death of Marina Abramovic (Vida e
morte de Marina Abramovic¢), de 2012. Ela interpreta a si
mesma nesse trabalho, dando prosseguimento a uma linha
de empreendimentos autobiograficos que surgiram em toda
a sua pratica. Esse sentido de representar a si mesmo é
contrabalancado por uma séria diligéncia: a de encontrar
uma nova radicalidade dentro da esfera da performance em
geral.

Em 1968, Peter Brook documentou em The Empty Stage
(O palco vazio) o processo que ele e seus atores adotaram
para encontrar uma nova linguagem para o teatro — uma
que pudesse partir diretamente de Antonin Artaud, Bertold
Brecht e Jerzy Grotowski.

Lentamente, trabalhamos rumo a distintas linguagens sem
palavras: tomamos um acontecimento, um fragmento da
experiéncia, e fizemos exercicios que as transformassem
em formas que pudessem ser compartilhadas. Encoraja-
mos os atores a verem-se ndo apenas como improvisa-
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performances de longa duracéo. Ao fornecer um foco meditacdo, esses objetos levam os visitantes a conhecer o material
central da pratica da artista: concentracao e cristais

dores, conduzidos cegamente por impulsos internos, mas
como artistas responsaveis por buscar e escolher uma
forma, de modo que o gesto de um choro se tornasse um
objeto que ele descobria e chegasse a remodelar. Experi-
mentamos e terminamos por rejeitar a linguagem tradicio-
nal das méascaras e maquiagens, ja ndo mais apropriadas.
Experimentamos com o siléncio. Partimos em busca das
relacdes entre o siléncio e a duragdo: precisavamos de
um publico tal que pudéssemos postar um ator em silén-
cio diante deles para ver as duragdes variaveis de atencéo
que ele pudesse comandar. Em seguida, experimentamos
com o ritual, no sentido de padrdes repetitivos, observando
como é possivel apresentar mais sentido, mais rapidam-
ente do que por um desdobrar l6gico dos acontecimentos.
Nosso objetivo para cada experimento, bom ou ruim, bem
sucedido ou desastroso, era 0 mesmo: pode o invisivel tor-
nar-se visivel por meio da presencga do performer?

Neste excerto, Peter Brook poderia muito bem estar descre-
vendo a pratica de Abramovic¢, tanto em termos de objetivos
gerais, quanto sobre como o artista cria um novo trabalho.
“As primeiras performances, em particular a body art, atrai-
ram diretamente o desejo de Artaud de suspender o tempo

e erradicar a divisdo entre observador e observado, remov-
endo a linguagem discursiva, a narragcao e o personagem
do trabalho”. Contudo, Abramovi¢ toma esses elementos
e acrescenta-lhes um retorno a esséncia da performance
com a primazia do corpo, e em projetos posteriores (como
em 7 Easy Pieces), chega a abragar o espetaculo rejeitado
em seus primeiros trabalhos. Tais operagbes do corpo no
espaco ainda ressoam como originais e minimas, € nao
algo teatral.

Como algo que existe independentemente do teatro,
portanto, “a performance pode ser vista colocando ideias
em jogo — tanto no sentido de uma reunido de ideias,
quanto no sentido de um espaco de experimentos e explo-
racéo”. A pratica de Abramovic¢, repensando continuamente
e reformando a natureza do ato vivo, preserva muito vivas
as questdes da performance, do teatro e do publico. Como
descreve a artista: “Nunca se sabe como saird o experi-
mento. Pode ser excelente, pode ser muito ruim, mas o
fracasso € muito importante, porque envolve um processo
de aprendizado e permite chegar a um novo nivel e a outros
modos de enxergar o seu trabalho”.

Permanecer aberto a esse sentido de obra em jogo € um
desafio continuo, nao apenas em termos de impacto fisico,
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de permanecer vigorosamente dentro de uma ardua pratica
de resisténcia, mas também em termos de manter uma
vivacidade e uma disposi¢ao para assumir novos contextos
e desenvolvimentos. Abramovi¢ observa:

Quando fago uma nova obra, a vivacidade é importante: a
primeira vez para mim e a primeira vez para o publico. E
com isso vem a imprevisibilidade: tudo pode acontecer. E
nesse sentido, quando estou apresentando uma obra, tudo
pode acontecer naquele momento que é parte da obra. E
preciso estar aberto para aceitar isso, o que sempre foi
muito exaustivo, porque nunca se sabe como vai ser.

Ha tempos Abramovi¢ defende a cole¢édo de obras de per-
formance por museus, e pelo meio de ser visto por um publi-
co mais amplo. Em 20083, a performance de The House with
the Ocean View foi reconfigurada e reencenada para um
episodio do seriado norte-americano Sex & The City —uma
escolha aparentemente estranha de apresentacao para
uma artista radical. No entanto, “foi um modo de garantir

que o campo da arte da performance ficasse conhecido
por um publico mais amplo”. Contudo, embora a artista
sempre tenha se envolvido nas maquinagbes da cultura
contemporanea e nas possibilidades de novas tecnologias,
ela sempre se preocupou com a nogao de vivacidade. A
inclusao de suas performances e da de outros artistas ao
lado de um levantamento histérico em Terra comunal é um
testamento de sua crenga na experiéncia irredutivel da
obra viva, assim como a importancia de tentar registrar tal
momento efémero.

[Quando estamos numa zona intermediaria] € onde nossa
mente esta mais aberta. Estamos alertas, sensiveis, e o
destino pode acontecer. Nao temos quaisquer barreiras e
ficamos vulneraveis. A vulnerabilidade é importante. Signifi-
ca que estamos completamente vivos e este é um espaco
extremamente importante. E este, para mim, o espaco a
partir do qual minha obra é gerada.

O potencial de fracasso inerente ao trabalho de Abramovié
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funciona para afiar sua presenca fisica e psicoloégica na
performance. Os artistas da performance s&o vivencia-
dos pelo publico como algo em permanente devir; como
um iniciado em um ritual, sdo suspensos em um estado
intermediario ou liminar durante a propria obra. Ademais,
além da imediatez do trabalho, Abramovi¢ ocupa um
estado complexo: ela esta entre a artista, a celebridade
e o individuo; entre a arte da performance, o teatro e a
exposicao; entre o trabalho (solo) de resisténcia e a oferta
de si como guia para outros estados (compartilhados); entre a
imaterialidade e a matéria cotidiana; entre o corpo e o publico;
entre a estrutura e o improviso. Abramovi¢ possui um forte
desejo pela liberdade e a intensidade, mas também habita a
fragilidade e o potencial para o fracasso. Acolhe essa rede de
relacionamentos e tensoes, e a transforma por meio do corpo
(tanto o dela, quanto nossos corpos individuais e o coletivo)
em algo maior e ndo dito. A artista observa: “Nao basta... a
minha experiéncia enquanto realizo uma performance diante
de vocé, e vocé esta apenas passando, como testemunha. Se
vocé realmente quiser uma experiéncia propria, a Unica coisa

que importa é... que vocé seja o performer”.

A artista compreende a importancia do publico como teste-
munha e participante. O trabalho vive na memoria do publico
e quando este comunica suas experiéncias a outros. Como
pontua Abramovié: “E assim que a performance sobrevive de
fato, de modo narrativo, de boca em boca, porque nao ha outro
modo. E a forma mais interessante de arte por ser sempre tao
fresca, e alterar as formas. E como um fénix; sempre se queima
e renasce das proprias cinzas”.

Abramovi¢ convocou o publico com frequéncia para formar
um elemento vital ou um catalizador para o seu trabalho, e
em Terra comunal, somos convidados a acompanhar os seus
passos, e a criar um espago compartilhado, comunal. A cada
dia, experiéncias como deitar, sentar, dormir, ficar de pé, pensar
ou sonhar, se tornaréo atos transformadores, e o publico ira, ele
préprio, transformar-se em um corpo performatico. Reunindo
o visivel e o invisivel, o passado e o presente, Abramovic¢
desenhara sobre a continuidade da comunidade incorporada
ao lugar em si. E como a artista revela: “Fique em siléncio,
imovel e solitario. O mundo rodara em éxtase a seus pés”.
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TRANSCEDENCIA
MARINA ABRAMOVIC NO BRASIL

Regina Mller

Podemos contextualizar o inicio da trajetoria artistica
de Marina Abramovi¢ no ambito da Live Art e Body Art,
dos anos 1960 e 1970, mas penso que o mais efetivo
para compreender sua obra é, como alguns autores ja
o fizeram, acompanhar sua histéria de vida e sua busca
por um caminho de realiza¢do do que foi compreendendo
ser a sua pratica artistica.

Certamente a descoberta do que seria a arte para ela foi
facilitada por suas experiéncias e também pela propria
arte da performance, que ela e outros artistas, seus
contemporaneos, vieram a criar. Entretanto, indepen-
dentemente de rétulos e de categorias da histéria da arte,
Abramovi¢ se tornou uma fundadora da performance, e
ser reconhecida como tal foi mais o resultado de uma
busca existencial, de uma postura perante a vida, como
penso que podemos definir o perfil de um artista dessa
arte.

A autoexposicdo da experiéncia pessoal e da historia de
vida, com suas incertezas e angustias, e a incorporagcéo
e a expressdo dos dilemas sociais, pode ser préprio de
toda ou de grande parte das obras de Marina Abramovic.
Entretanto, o sacrificio corporal, com ac¢des de resistén-
cia e superacao de limites, e 0 ato de se oferecer em
corpo e alma ao publico, sdo parte da postura e da viséo
inerentes a arte da performance. No caso dos trabalhos
de Marina Abramovié, ainda, essa postura foi se ampli-
ando e se modificando a partir da énfase no estimulo
ao publico, no sentido de compartilhar os caminhos do
conhecimento de si e da revelagéo de novos limites da
existéncia, a “transconsciéncia cosmica”. Nem autoajuda
nem pratica religiosa, a experiéncia a que o publico se
submete nas obras de Abramovi¢ diz respeito a transfor-
magcoes da percepcao do tempo e do espaco e, portanto,
do mundo e de si proprio, como seus depoimentos sem-
pre reafirmam e como, no transcorrer de sua carreira,
fica cada vez mais claro. Como parte do publico, seja
com a experimentagédo dos objetos transitérios, seja se
sentando na frente da artista, fitando-a pelo tempo que
for, como em The artist is present, ou acompanhando

seu jejum até encontrar seu olhar perdido no horizonte,
como vimos em The house with the ocean view (A casa
com vista para o oceano), 0 que sucede € vocé dar o
seu tempo, pausadamente, quase como indefinidam-
ente, para entrar em outra dimensao e se “conectar com
o corpo do planeta”. Sobre essa operacdo, Marina se
referia ao material de que sao feitos os objetos transitori-
0s — as pedras, cristais, quartzos e outros —, 0s quais se
conectam com nosso corpo e com o corpo do planeta e,
dessa forma, nos ligam a terra.

Marina inicia o trabalho com pedras no Brasil, entre 1989
e 1992, e como passa a ocorrer cada vez mais em suas
obras, a artista demandaria a participacdo do publico,
pois € pelo seu uso que as pedras fazem sentido. Mais
do que isso, tém eficacia, e nao apenas simbdlica ou
como meio de se atingir conexdes, mas na efetivacéo
de acdes corporais e sinestésicas transformadoras, a
medida que levam a pensar. A conexao com o planeta
nao € aqui apenas uma ideia ecologista, mas o resultado
ou a propria fruicdo da arte, no sentido de nos colocar
em outro lugar. Um lugar a partir do qual, ao comun-
gar a condicdo humana com a artista que nos conduz
— seja com 0 uso dos objetos, seja com o dialogo silen-
cioso e a troca de energia com ela propria —, saimos
de nés mesmos e podemos experimentar uma visao da
totalidade.

Isso me lembra duas referéncias de rituais de inicia-
¢cdo e xamanismo indigenas no Brasil. A primeira é
a de um ritual no qual a ornamentacéo corporal dos
iniciados, com mascara facial de p6 de casca de ovo
de ave Tinamus, penugens de urubu-rei coladas no ca-
belo e de periquito no corpo e imponentes diademas de
plumas, ornamentos que operam a transformacédo dos
humanos em homens-ave. Nesta condicéo, “revela-se a
eles a possibilidade de superarem a condicdo humana
terrestre e usufruirem uma viséo panoramica — entenda-
se estética — do mundo e de suas belas aldeias circu-
lares”.

A outra referéncia de ritual € a de se encontrar em
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condicdo diversa, paralela, em outra existéncia
concomitante a humana, a qual os xamas podem alca-
ncar e ao mesmo tempo trazer a aldeia. Isso porque,
constitutivamente em sua natureza xamanica, ao terem
seus corpos transmutados com a interferéncia energé-
tica de seres de outras esferas cdsmicas, tornam-se
um deles. E dangando com outros companheiros do
ritual, realizam a participacdo conjunta de contato e
de convivéncia com esses seres, em planos cdésmicos
concomitantes.

A maneira pela qual a danca se realiza manifesta
essa participagéo conjunta do contato com os seres
espirituais: todos os corpos se tocando, um abragado ao
outro, num conjunto de corpos que se movimenta por
inteiro. Se, de um lado, est4 presente uma legido de
espiritos (sé@o varios os que vém a cabana dos espiritos),
de outro, os humanos também participam coletivamente,
num bloco de corpos, marcando sua “humanidade” co-
mum, sua totalidade. A danca, a ornamentagéo corporal
e 0s objetos xamanicos do ritual produzem a experiéncia
estética que realiza a incorporagéo dos xamas, compar-
tilhada com os demais, a qual entendo como enuncia-
cao dos contetdos da cosmologia indigena (os planos
e seres cosmicos que originaram 0 mundo e organizam
a ordem do universo). Essa experiéncia de enunciacéo
corresponde, na experiéncia artistica contemporanea
ocidental da performance, a elaboracdo subjetiva do
performer. Este também propde ao publico, com sua
acéo performatica, 0 mesmo exercicio de reflexividade
sobre a realidade por meio da experiéncia estética.
Entendo que o ritual indigena conduz a experiéncia
da comunidade, participantes e publico, no sentido da
“transformacao/transporta¢éo”, que permite o “como se”,
0 estado subjuntivo da liminaridade. Para Schechner,
assim como as iniciagbes, as performances fazem de
uma pessoa, outra. Mas diferentemente das iniciagoes,
completa, “performances geralmente tratam daquilo que
o performer recobra de seu préprio eu”.

E sobre iniciacdo, um tema caro ao pensamento e & obra

de Abramovi¢, que vem sua referéncia a Mircea Eliade.
Segundo este, “ser humano € ser iniciado”, enquanto
para Abramovic¢, “ser humano criativo € ser autoiniciado”.
A autoiniciacéo é propria do artista e é essa experiéncia
que funda sua obra e sua proposta de conduzir os outros
a experiéncia da arte.

No documentério The Current, de Marco Del Fiol, Marina
se refere justamente ao espaco between, de liminari-
dade, como espaco criativo no qual o que importa é o
estado da mente do performer e a transmissao de en-
ergia que acontece na performance, e que é por isso
mesmo, uma forma de arte transformadora. Para ela,
nao importa o que seja feito, mas o estado em que as
acdes acontecem. Nao ha previséo do que pode acon-
tecer, pois o método de levar as pessoas, elas proprias,
a experiéncia criativa, nesse sentido, pressupoe trabal-
har com o que elas trazem.

A experiéncia desse estado constitui-se a partir do com-
partilhamento do ritual e da performance. O fazer artisti-
co com a colaboracgéo do publico constitui a propria obra.
Desenvolvendo uma maneira de trabalhar inspirada nos
rituais e nos objetos manipulados durante eles, através
de repeticbes de acdo, como acontece nos rituais, a
artista busca criar espagos carregados de energia e
conduzir os participantes a experiéncia da perda da
nocgéo de tempo.

O publico se transforma em um campo elétrico em torno
de mim. E assim a comunicagéo é possivel pois eles po-
dem se projetar sob mim como um espelho, eu espero...
A questao é que o espacgo tem de ser carregado de forma
diferente até que se perca esse conceito de tempo e se
perceba o0 agora, aqui e agora, apenas aqui e agora.

Mais uma vez, proponho uma aproximagao entre ritual
indigena e performance, notadamente no que se refere
a obra de Marina Abramovi¢, desta vez, em torno da
referida nogdo de aqui e agora.

Um ritual xamanistico ou cosmogénico indigena nao
representa ou atualiza um mito ou uma realidade
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cosmolodgica. Ele é, no caso do ritual cosmogonico,
a instauracdo mesma da origem do mundo, a cada
momento em que é realizado. A acdo dos demiurgos,
heréis, espiritos animais e espiritos xamas que habi-
tam outros planos concomitantes no tempo e espaco
cosmico € realizada por individuos investidos dessa
prerrogativa, os quais ndo estdo representando como
atores, mas que sdo esses seres. Uma nocgdo funda-
mental para compreender essa afirmacgéo é que ndo ha
hierarquia entre realidade e representacdo na filosofia
indigena: a imagem de um desenho geométrico ou figu-
rativo, por exemplo, a danca e os atos rituais néo estao
em lugar de algo, mas sé@o a propria coisa. A imagem
nao € reproducgéo, no sentido de existir algo ausente. Na
ontologia indigena, a representacdo confere existéncia
ao ser. Para o pensamento ocidental, a representacéo
implica a auséncia, pois é repeticdo do que ndo existe.
Para os indigenas a representacéo faz existir.

Quanto a acgao ritual, podemos ainda apontar, para dar
continuidade a esse cotejamento entre o projeto artisti-
co de Abramovi¢ e a arte ritual indigena, que a prépria
relacdo entre o performer e o espectador (os demais
membros do grupo, entre eles os que assistem e 0s que
participam da performance) faz parte da significagao.
Este principio dialégico e o carater experiencial do ritual
indigena e da performance permitem, fundamental-
mente, realizar as aproximacdes que venho propondo.
Do caréater processual/experiencial, destaco a reflex-
ividade inerente a performance em geral (cultural) para
compara-la a pratica reflexiva definidora, por exemplo,
do programa ambiental de Hélio Oiticica, segundo Fava-
retto: “o ambiental € uma pratica reflexiva; estrutura-se
como retodrica (da agéo e do movimento), aproximando-
se dos relatos e dos mitos [...] As operagdes ambien-
tais evidenciam a produgdo como significativa: ndo o
constituido, mas o processo de constituicdo, dessubli-
mando-se as experiéncias”.

A participacdo como elemento desse processo
fundamental de constituicdo do significado remete a
concepgao do artista tal como colocada por Favaretto a

respeito das propostas de Oiticica, segundo a qual ndo
é ele um:

criador de objetos para a contemplacao [...] se torna
um “motivador para a criagao”. [...] Esse deslocamen-
to aponta para uma nova inscricdo do estético: a arte
como intervengao cultural. Seu campo de agédo néo € o
sistema de arte, mas a visionaria atividade coletiva que
intercepta subjetividade e significacéo social. A antiarte
entendida como série de proposicdes para a criagao,
tem pois como principio a participacéo. [Cit]

Oiticica define como antiarte a etapa de sua obra
que compreende o programa ambiental, estruturas
ambientais nas quais se poderia encontrar “tracos das
ambientacdes construtivistas e da poética dos environ-
ment contemporaneos”. Entretanto, para o artista, os
“espacos poéticos de intervengdes miticas e ritualisticas
realizam a poética do instante e do gesto: ‘uma nova
fundacao objetiva da arte”.

Para Oiticica, a antiarte daria ao publico a “chance
de deixar de ser publico espectador, de fora, para
participante na atividade criadora”.

Mesmo que nas obras de Marina Abramovi¢, particular-
mente nas mais recentes, sejam enfatizadas a energia
e a mente-transcendéncia, “permanece 0 compromisso
com o corpo, matéria, coletividade ou histéria, levando
os espectadores a acdes visuais e participacdo com
objetos de modo a elucidar como a energia criativa
dindmica determina metaforicamente o mundo e conec-
ta metonimicamente experiéncias e eventos a biografia”.
Quando Marina busca no Brasil materiais e experién-
cias para desenvolver sua arte e preparar uma de suas
obras mais recentes, 512 hours, realizada em 2014 na
Serpentine Gallery, em Londres, e retorna para nova
exibicdo, sinto uma identificacdo com nosso povo,
diga-se, comigo prépria. A explicacéo para isso pode ser
encontrada na historia de vida da artista, mas também
na generosidade que se revela em sua relagdo com o
publico.

Na verdade, sinto essa identificacdo e a simplicidade de
Marina mais intensamente no cotidiano, na situacéo in-
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formal de uma abertura de exposicédo (como a da video-
instalacdo Balkan Erotic Epic (Epico Erético Balcanico),
no Sesc Pinheiros) ou no encontro com o publico que
frequentou The House with the ocean view. Nesta Ultima
ocasido, havia sido solicitado ao publico que escrevesse
uma mensagem e que haveria um encontro com a ar-
tista. Tentei entdo transmitir minha experiéncia ao par-
ticipar da performance. Havia me incomodado muito a
posicdo em que ela se colocava, em uma espécie de
altar, acima das pessoas que se sentavam no chao. Um
dia, uma delas depositou uma flor a seus pés, numa
atitude de veneracdo que me incomodou ainda mais. No
dia seguinte a esse desconforto e irritacdo, cai de febre
e atribui a causa da doenca a esse conflito interno, a
critica que fazia a artista e a minha dedicacdo em trans-
mitir energia, solidaria ao seu jejum e sacrificio. Uma
contenda se desenrolava dentro de mim e sobre ela,
escrevi a mensagem. Um tempo depois de encerrada a
performance, houve o encontro que ela propunha, oca-
sido em que eu pretendia insistir na rebeldia, mas fiquei
totalmente desarmada diante de uma criatura doce, sim-
ples, afetiva e muito bem humorada de quem recebi um
abraco. Nem sei se ela chegou a ler minha mensagem.
Nao importava mais. Soube depois que a propria Marina
avaliou negativamente esse desnivel no espaco entre
ela e o publico, e como aconteceria em minha experién-
cia seguinte, em The Artist is present, sentei-me a sua
frente numa proximidade inesquecivel.

Mas Marina quer ir além. Nesses trabalhos de compar-
tilhamento de seu estado de energia, resisténcia e su-
peracédo de limites, havia caminhos para levar os partici-
pantes a experiéncia transcendental, havia dependéncia
de sua conducao fisica e presencial.

Atualmente, no trabalho em Londres e na exposicéo
no Brasil, a artista pretende preparar o publico para se
autoconduzir. Elementos que ficam evidentes no pro-
cesso de busca de um método para transmitir aos out-
ros seus proprios caminhos, a generosidade e a doacao
amorosa.

Pode-se confirmar ainda sua personalidade vigorosa

e irradiante porque generosa e muito bem humorada,
quando a vemos rindo de si, em busca de sua verdade
e nao a dos outros, quando vai ao encontro dos ensina-
mentos e se submete as praticas de lideres espirituais,
médiuns, sabios da cura popular, seitas misticas, novas
liderangas espirituais do neoxamanismo no Brasil.
Encontro nela o mesmo humor dos indios, o estado
de rir de si proprio, de tirar sarro de si para fazer rir. A
despeito das situagbes mais graves de impacto & sobre-
vivéncia cultural e fisica as quais os indios vém sendo
submetidos no Brasil.

O documentéario The Current, de Marco Del Fiol, so-
brepbe trabalhos anteriores da artista as experiéncias
registradas na viagem que ela fez ao Brasil, evidenci-
ando o sentido proprio que Marina da as suas jorna-
das, numa atitude de marcar a independéncia da coisa
institucional, religiosa, mistica e mostrar a reelaboracéo
para um caminho que a leve a melhor se preparar para
conduzir seu publico. A busca é auténtica. E o humor e a
leveza parecem guiar esse seu exercicio.

Ha uma cena no documentério de Del Fiol que revela
isso: em meio as diversas experiéncias registradas, la
esté ela preparando um jantar para sua equipe, enquanto
toma um vinho com o qual brinda com os demais, numa
entrega despojada a convivéncia humana com parceiros
de trabalho e de caminhada. A gravidade de propostas
de troca de energia, espiritualidade, concentracéo fisica
e emocional, une-se, na mesma pessoa, a leveza do
gosto pelo convivio e do amor simples as pessoas.
Recorrendo aos rituais e pensamento indigenas, a obra
de Hélio Oiticica, a tedricos da performance e a minha
percepcao pessoal, tentei acompanhar e refletir sobre
a caracteristica fundante da obra de Marina Abramovi¢
e a experiéncia criadora em si, com o rigor da busca
pela autorrevelagdo e a simplicidade e o humor com
que a artista parece nos apresentar, amorosamente, a
condigéo precaria e efémera da vida humana.
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TORY DBIECTS FOR HUMAN USE

Time Energizer

[Energizador de Tempo]

2000/2008

Aluminio e imas

Cortesia Abramovi¢ LLC — Luciana Brito Galeria
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CTS FOR HUMAN USE

Instrucoes para o publico:
Primeiro passo:

Posicione seus pés no centro da letra N, Polo Norte.

Fique em pé sob o ima.

Duragéo: 10 minutos

Segundo passo:

Posicione seus pés no centro da letra S, Polo Sul.
Fique em pé sob o ima.

Duragéo: 10 minutos
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Bed for Human Use

[Cama para uso Humano]

2012

Madeira freijo e cristal de quartzo

Cortesia Abramovi¢ LLC — Luciana Brito Galeria




Waiting Room

[Sala de Espera]

1993

Ferro, quartzo negro, ametista,
quartzo transparente e crisocola
Colecao Luciana Brito

Instrucdes para o publico:
Escolha uma mesa de mineral.
Sente-se no banco em frente a ela.
Mantenha os olhos abertos.

Fique imovel.

Observe.
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A VIDA COMO INICIACAO

Peter Pal Pelbart

“Viver a vida como uma iniciagéo. Mas a qué? Nao auma
doutrina, porém a vida em si e a sua auséncia de misté-
rio. Isso aprendemos, que ndo ha mistério algum, s6 uma
mocga indizivel.” A que e a quem se refere esta frase?
Acaso se trata da performance de Marina Abramovi¢?
Longe disso. Estamos em plenos mistérios orficos, na
mais remota e pagéa Antiguidade. Giorgio Agamben. Mas
se o pensador teve que buscar no inframundo grego a
vitalidade inspiradora da moga indizivel, foi para crava-la
no coracdo de nossa atualidade biopolitica, onde estao
em jogo as relacbes sempre reversiveis entre poder,
vida e corpo. Num texto erudito, ele explicita quem &
a mogca indizivel: Kore, Perséfone ou Proserpina. Sen-
hora dos infernos, ela é a figura de multiplas transfor-
macoes, no limiar entre deuses e animais, geratriz que
faz crescer as plantas e fecunda a terra. O termo kore,
derivado de uma raiz que significa forga vital, remete,
pois, a vida que a moga indizivel tem em comum com
deuses e animais, que a faz luzir em meio as trevas,
que a faz inspirar a pintura. Eis uma personagem mitica
que nao se deixa dizer ou definir, nem pela idade, nem
pela identidade sexual, nem pelas mascaras familiares
ou sociais. E em torno dela, em todo caso, que giram os
mistérios de Eléusis.

Mas mistério € sem mistério: equivale a uma praxis
precisa, constituida por gestos, palavras, objetos. O
mistério pagéo é risco, ousadia, precariedade. Nele a
moca indizivel experimenta os extremos da animalidade
ou da divindade. Totalmente diferente do mistério cristao,
que € “acao salvifica”. Agamben é taxativo: Cristo nos
separou tanto do animal quanto de Deus, condenando-
nos ao humano.

Performance

Em pleno século XX, um obscuro monge beneditino de
nome Odo Casel esclarece que a celebracdo liturgica
nao é uma imitacdo ou uma representacédo do evento
salvifico, mas €, ela mesma, o evento. Na sua esteira,
Agamben pode afirmar que a acéo litirgica &€ uma acao

performética, pois sua verdade estd nela mesma, aqui
e agora: ndo representa nada extrinseco a ela, pois € a
prépria acao litirgica o acontecimento, com seu efeito
de salvacdo:

Creio ndo anunciar nada de extravagante sugerindo
a hip6tese de que a vanguarda e os seus modelos
contemporaneos devem ser lidos como a licida e com
frequéncia consciente retomada de um paradigma
essencialmente litargico. Como, segundo Casel, do mes-
mo modo, o que define a praxis da vanguarda do século
XX e de seus modelos contemporaneos € o decidido
abandono do paradigma mimético representativo em
nome de uma pretensdo genuinamente pragmética.
Trata-se de uma performance, de uma acgéo. A acao de
um artista se emancipa do seu tradicional fim produtivo,
ou reprodutivo, e torna-se uma performance absoluta —
uma pura liturgia que coincide com a prépria celebracao
e é eficaz ex opere operato e nao pelas qualidades do
artista.

De fato, A liturgia como festa mistérica, publicado em
1921, livro que deu inicio a um movimento liturgico na
Igreja Catolica, foi contemporaneo das vanguardas
histéricas: o estudo de Casel foi escrito ao mesmo
tempo em que Marcel Duchamp trabalhava sobre Le
Grand Verre, deliberadamente inacabado. Mas néo se
elide, assim, aquela diferenca crucial entre o rito pagéao
e o cristdo, mencionada acima? N&o seria o caso de
reafirmar que quando estd em jogo a salvagéo, tudo
muda? Sim e n&o. Agamben insiste que Duchamp néo
se considerava um artista, e que seu gesto visava des-
montar aquilo que bloqueava a arte, espremida entre o
museu e o mercado — o acento, ai, estd no modo como
ele desativa a maquina artistica, e o que importa é a
operagdo através da qual ele a torna inoperante, que
também esta presente na liturgia. A arte deixa assim de
ser 0 poder de um sujeito e de sua vontade, para tornar-
se a atividade de “viventes que no uso, e apenas no uso
de seus membros — como do mundo que os circunda —
fazem a experiéncia de si e constituem-se como formas-
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de-vida. A arte é apenas o modo no qual o anénimo que
chamamos artista, mantendo-se em constante relacéo
com uma pratica, procura constituir a sua vida como
uma forma-de-vida”. E um tema essencial no pensam-
ento do autor, e da geragéo que o precedeu: a vida como
criacdo, mas como cria¢é@o de formas-de-vida.

Na conferéncia intitulada Da liturgia a performance,
o filésofo retoma termos aristotélicos para marcar a
singular posicao da liturgia (e sua proximidade com a
performance): esta ndo € uma poiesis, acdo definida
por um alvo exterior (tal como a obra), nem uma praxis,
atividade em si (tal como o bem agir). E a operacéo ela
mesma. Em outras palavras, a operagéo € a obra. Trata-
se de um novo paradigma ontoldgico, onde a operagéao
tem sua eficacia propria, até no sentido performativo, ja
que o gesto ou a palavra efetuam o que significam. E
uma ontologia operacional, onde importa a operacéo e
néo o resultado — diriamos hoje, o processo, e ndo o
produto. O ser é ai definido pelos seus efeitos, ou mel-
hor, pela operagéo de tornar-se real, de dar-se uma
efetividade, e tanto o sujeito quanto o objeto séo reab-
sorvidos pela operagéo e sua efetividade.

A tese maior de Agamben, pois, é que a arte contem-
porénea obedece ao paradigma liturgico, onde, como
dizia Paul Valéry, a propria producdo da obra de arte
poderia ser considerada artistica, assim como para
Duchamp, em que o que vale ndo é o mictério, mas a
operacdo de deslocamento que pde em xeque o esta-
tuto da obra mesma. Num sentido ampliado, trata-se de
uma zona de indiscernibilidade entre artista e operacao,
a ponto de a vida do artista se identificar com a opera-
¢do — no limite, ele proprio se torna um corpo operante.

Presenca

Ja podemos abordar o problema da presenga. Com
razao, Gilles Deleuze considera essa nogéo “piedosa” —
ela ainda esté atrelada demais a esfera religiosa. Como
nota Arthur Danto: “A presenca esta praticamente ligada
ao discurso dos icones. Os tedricos do Leste Europeu

costumavam falar sobre a presenca mistica dos santos
nos icones. Os artistas ndo sdo santos, mas certa-
mente é real a percepgéo de que sua presenga em uma
performance tem, pelo menos, um eco na metafisica da
arte”. Ou ainda: “A performance tem a caracteristica de
se transformar em uma conexdo para-religiosa entre
0 publico e o(a) performer, e neste caso, a presenca
do(a) performer é fundamental, pelo menos em algumas
performances”. Para ndo mencionar o precedente
claramente religioso, mencionado por Danto: “De certa
forma, a performance recupera o horror e a comisera-
¢ao das representagoes de agonia do Barroco — ou pode
recuperar”. A recomendagédo do Concilio de Trento foi
de representar tais cenas com exatidao naturalista. O
renomado historiador de arte Rudolf Wittkower afirmou:
Muitas das historias sobre Cristo e os santos tratam
de martirio, brutalidade e horror, opostamente ao ideal
do Renascimento, quando uma representacao velada
da verdade era considerada essencial; até mesmo
Cristo deveria ser representado em aflicdo, sangrando,
recebendo cusparadas, com a pele dilacerada, defor-
mado, pélido, e com aparéncia desagradavel se o tema
assim exigisse... Essas imagens “corretas” tinham o
proposito de suscitar as emogdes dos fiéis e confirmar —
ou até transcender — a palavra falada.

Essa dimenséo sacrificial ndo esta ausente do percurso
de Marina Abramovié como um todo. Vejamos sua
trajetéria com Ulay, dividida em dois periodos, segundo
eles: o primeiro poderia ser batizado de “Os Guerreiros”,
fase heroica, que explorava as condi¢bes do conflito,
agresséo, diferenca e defesa; o segundo, “Os Santos”,
com o foco na repeticao, resisténcia, meditacao, siléncio,
troca de energia, como nota Kristine Stiles. Thomas
McEvilley chegou a chamar a dupla de “colaboradores
tantricos”. Mais e mais o movimento, o choque e a
violéncia dao lugar a imobilidade fisica e a ativacdo de
conexdes psiquicas ou operagdes mentais. Como os
artistas descrevem:

No inicio de nossa relagéo de trabalho consideravamos
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a vitalidade como uma energia para a movimentacdo
fisica, num esforco para levar o movimento até os limites
fisicos. Nossa abordagem sobre a matéria fisica concre-
ta mudou gradualmente, dada a influéncia da execucao
de nosso trabalho vital. Agora consideramos a vitalidade
como uma energia de sensitividade para diélogos interi-
ores e exteriores. Tais didlogos dependem da velocidade
da sensitividade. Esse movimento nos da maior opor-
tunidade de abertura.

Alguns atribuem essa mudanca a influéncia de prati-
cas orientais como o budismo tibetano, a teosofia, a
alquimia, as religides sumérias e gregas, ou hindus.
Ao escrever sobre essa transformacdo em carta a seu
irmao, porém, Marina refere-se a sua trajetéria como
uma busca pelo segredo do espirito e do corpo, que ela
néo encontrou nas tribos do deserto nem entre os mon-
ges tibetanos, pois sé podia encontra-la nela mesma.
E conclui, de maneira espantosa: “Depois de todos es-
ses anos, posso dizer que o estado de iluminagéo nada
mais é do que uma transformacgéao quimica do corpo no
qual a energia esta se cristalizando”. A partir de uma tal
molecularidade, € outro tempo que se instaura.

O tempo

Presence,

Being present, over long streches of time
Until presence rises and falls, from
Material to immaterial, from

Form to formless, from

Instrumental to mental, from

Time do timeless

Em alguns de seus livros, Deleuze evoca algo paralelo a
essa formulagéo poética, no ambito cinematografico. Ao
abordar conceitualmente a diferenca entre o que chama
de cinema classico e o cinema moderno, ele insiste
numa mudanca no regime das imagens: da imagem-
movimento predominante no cinema classico, teriamos

passado a imagem-tempo do cinema moderno. Se o

primeiro caracteriza-se pelo encadeamento entre acao
e reagdo, personagem e meio, progressao de tensao e
climax, narratividade orientada, é porque nele o tempo
deriva do movimento. Do western a Kurosawa, passan-
do por Eisentein, Chaplin, Losey, Bufiuel, Kazan, é esse
o caso. Ora, no cinema do pds-guerra, sobretudo com
0 neorrealismo italiano, tal esquema entra em crise. A
situagdo dramatica perde o privilégio, ndo ha momen-
tos fortes, desfaz-se a narrativa, irrompe o intersticio,
qualquer momento pode ser de vidéncia. Surgem entéo
imagens oOticas e sonoras puras, ndo mais atreladas a
qualquer movimento — é que o tempo se emancipou do
movimento, e o cinema da a ver o tempo puro. Novos
circuitos, mentais, espirituais, séo mobilizados no espe-
ctador — é a forga do tempo e do pensamento, ndo mais
do movimento. Ozu, Resnais, Duras, Godard, Tarkovsky
— € todo o cinema dito moderno que segue essa trilha.
Ora, o tempo liberado do movimento é também, e talvez
sobretudo, o tempo desatrelado de sua sujeicéo ao pre-
sente — ao aqui e agora. Temporalizar aimagem significa
ativar os circuitos da memodria, fazer entrar nela o antes
e o depois, permitir ligagdes transversais entre tempo-
ralidades incompossiveis (Resnais, Welles), disparar
movimentos aberrantes, virtualizar a imagem. Como
diz Deleuze, ndo basta perturbar as ligagdes sensorio-
motoras, ou apenas parar o0 movimento, ou redescobrir
a relevancia do plano fixo, € preciso ainda “juntar, a ima-
gem ético-sonora, forcas imensas... de uma profunda
intuicdo vital”. S6 assim criam-se novas relagbes entre
o fisico e 0 mental, o objetivo e o subjetivo, o atual e o
virtual, o interior e o exterior.

Toda essa sequéncia poderia ser traduzida pela
pergunta: o que pode uma imagem?, que parafraseia a
questao que atravessa a obra de Deleuze, o que pode o
pensamento?, que, por sua vez, retoma a perplexidade
de Baruch Espinosa: “Nao sabemos ainda o que pode
um corpo”.

Claro que ndo podemos aplicar esse esquema ao
trabalho de Marina Abramovi¢ sem falsear a am-
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bos, mas nao resistimos a tentacéo de perguntar se a
transicdo para a crescente imobilidade, imaterialidade,
primazia do mental e do que ela chama de atemporal
(e que talvez justamente se aproxime do tempo puro)
ndo teria alguma ressonédncia com o que acabamos
de expor. Talvez a palavra presenga, nesse contexto,
possa ser ressignificada. Nao necessariamente presen-
¢a signifique aqui e agora, apesar do que diz a artista,
nem qualquer epifania. Talvez esteja mais proxima da
instauracao e sustentacdo de um campo intensivo, mais
do que intersubjetivo. Quando McEvilley pergunta, em
relacdo ao projeto The artist is present, se ela entrara
no espaco sem ter um plano em mente, ela responde:
“Basicamente, a Unica coisa necessaria é que vocé crie
0 campo para tempo e espaco... Todo o resto devera
ser um didlogo de energia, sem objetos”, sem faca, sem
velas, sem gelo, sem revélver, comenta Danto, pois se
trata de criar um espaco carismatico em que possa ocor-
rer uma transformacéo no publico.

Mistério pagao

Ja podemos retomar nosso ponto de partida. Se o misté-
rio cristdo é “acdo salvifica’, o mistério pagao é iniciagao
a “prépria vida”, dizia Agamben. Mas a “prépria vida” ndo
€ a vida individual, pessoal, identitaria. Ha, no entanto,
uma linha transversal que perpassa o individuo e o cole-
tivo, bem como os ziguezagues da histéria, e que cada
acontecimento inflete a sua maneira. Veja-se a linha do
vivente que atravessa animais, homens e deuses no
rito orfico, ou a linha da animalidade que atravessa o
animal, o homem e o além-do-homem em Nietzsche,
ou ainda a linha do vivente que atravessa a liturgia e
a performance contemporanea, lancando-as alhures.
Talvez assim se justifique a conclusdo de Agamben: “Os
homens sao viventes que, diferentemente do resto dos
animais, devem ser iniciados a prépria vida, isto é, de-
vem primeiro perder-se no humano para se reencontrar
no vivente, e vice-versa”.

E possivel que a “iniciacdo & vida” no tempo em que

Marina comecgou sua trajetéria artistica, no contexto
em que viveu, a tenha obrigado a arremessar-se com
violéncia extrema e com o préprio corpo contra as
grades do mundo. Entre a religiosidade antissemita
do avo, patriarca da Igreja Ortodoxa sérvia, por pou-
co canonizado, o comunismo fervoroso e a disciplina
implacavel dos pais, herois da revolugdo de Tito, as
revoltas estudantis e a decepcao com o chefe supremo,
a sangrenta historia pregressa dos Balcas e as guerras
de purificagdo étnica que se seguiram a desagrega-
cdo iugoslava, o machismo bélico vigente na regido e
os estupros em massa utilizados como estratégia de
guerra, em paralelo com tantos outros fatores de ordem
estética retracados pelos criticos, foi preciso inventar
um novo género de expressdo. Composto por disposi-
tivos publicos que colocavam em cena o corpo feminino
vivo e nu, a dor extrema, a (auto)puni¢cdo exorbitante,
0 risco, o medo, a vergonha, a tensao, a violéncia, a
vizinhanga com a morte, a sexualidade (in)contida, os
0Ss0s, O sangue, 0S animais, tratava-se de expor o
corpo presente a um limite extremo, deslocando suas
fronteiras e as das artes visuais. E possivel que num
momento ulterior aquele do embate frontal indicado
acima, tenha sido preciso o siléncio, a solidao, a con-
templacdo, a concentracdo, uma economia de signos,
a sustentacdo de uma energia condensada, o elogio a
presenca, justamente num contexto crescentemente
saturado de estimulos digitais, de hiperconectividade,
como hoje, onde estao todos a um s6 tempo plugados e
ausentes, e ja incapazes de qualquer experiéncia. Nas
liturgias iconoclastas de longuissima duracdo, em que
Marina experimenta de modo épico estados-limite do
corpo e da mente, mesmo quando isso ocorre no interior
de um museu glamourizado, com o risco ébvio de aura-
tizacdo da experimentacéo artistica e do culto pessoal
de sua imagem ja tdo icOnica, talvez se trate justamente,
para ela, de contra-arrestar a evaporagéo vital a que
assistimos cotidianamente.
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Crystal Cinema Instrucdes para o publico:

[Cinema Cristal] Sente no banco em frente ao quartzo.
1991 Feche os olhos.

Quartzo e bancos de madeira Fique imbvel.

Cortesia Abramovi¢ LLC Duragéao: sem limite
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WHITE DRAGON
IDRAGAD BRANCOI
1984

RED DRAGON
[DAAGAD VERMELHD!
1289

Red Dragon White Dragon

T, e - R ff : [Dragao Vermelho] [Dragao Branco]
7 =y :'§'¥‘i , 4& - £ =P 1989 1989
! E 7 s . & Cobre oxidado e quartzo rosa Cobre oxidado e obsidiana
Colegéo particular Colegao particular
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512

HOURS

512 Horas

512 Hours foi apresentada na Serpentine Gallery, em
Londres, em 2014. Durante o periodo da exposicédo, a
artista abordou o publico diretamente, sem mediagéo,
instrucdo ou roteiro. Os visitantes eram obrigados a
deixar para tras todos os seus pertences e eram convi-
dados a entrar, em siléncio. Na galeria, encontravam um
espaco vazio, onde a obra ainda seria criada.

Nesse espaco, o publico participava de exercicios
simples, como olhar para uma parede branca, deitar-se
em uma cama, andar em camera lenta, contar lentilhas
e graos de arroz, ou permanecer parado em pé sobre
uma plataforma. Cada uma dessas atividades ajudava o

visitante a sentir sua propria presenga no espago e, mais
cedo ou mais tarde, a desenvolver uma sensibilidade
para perceber a energia coletiva. Esse trabalho pertur-
bava todas as expectativas preestabelecidas a respeito
da experiéncia usual do publico em uma galeria de arte.
Uma nova nog¢ao de tempo era criada e registrada em
video diariamente por Abramovi. e sua parceira Lynsey
Peisinger.

Essas gravacdes, bem com as imagens captadas pelo
circuito fechado de TV e cameras ocultas,

compdem esta nova instalacdo, preparada especial-
mente para a exposi¢cdo no Sesc Pompeia.
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performances de longa duracdo. Ao fornecer um foco meditacao,
esses objetos levam os visitantes a conhecer o material central
da prética da artista: concentragéo e cristais
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performances de longa
duracgédo. Ao fornecer um
foco meditacéo, esses
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1°dia

Eu disse para elas fecharem os olhos e respirar lentamente.
Eu disse a elas que, com os olhos fechados,elas enxergam
mais. Sentem mais. Ficam mais sensitivas. E ouvem melhor.
Também disse para entrarem em um estado de tranquilidade.
Para sentir a energia dos outros, a energia delas mesmas e a
minha. Disse para entrarem nas salas e ficarem imoveis. Para
fecharem os olhos e sentirem o ambiente.

16° dia

Acho que foi o pior dia que tivemos até agora. A energia
estava fragmentada. Nao havia nenhum centro. Sempre que
eu criava um espago de energia, ele se dissipava depois de
segundos ou minutos. Foi um trabalho interminavel, como um
castelo de cartas. Nao conseguimos construir nada.

o ——

8° dia

A coisa mais importante que eu percebi hoje €& que...
somente com a imobilidade podemos reconhecer 0 movi-
mento. somente com a imobilidade podemos reconhecer o
movimento. somente com a imobilidade podemos reconhecer
0 movimento. somente com a imobilidade podemos recon-
hecer o movimento. somente com a imobilidade podemos
reconhecer 0 movimento.

24° dia

Estou pensando como deve ser dificil para os espectadores
deste diario que nao estdo aqui e tém que imaginar o que
acontece sem ter nenhuma imagem para documentar a ex-
periéncia. De alguma forma, vocé fica completamente sozinha
em uma sala cheia de pessoas. A sensacao de estar em grupo
e sozinha ao mesmo tempo, € uma experiéncia interessante.
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32° dia

Chegamos a metade. no inicio s6 havia uma ideia. Quando a
ideia se torna uma realidade, ndés temos mais experiéncias.
Isso nos da clareza. A ideia é colocar o publico na posicéo
de observador e também de participante. E observador
novamente. Os papéis se invertem o dia todo.

56° dia

Elas ndo devem vir por causa de mim, mas sim por elas
mesmas. Entdo eu decidi ficar sentada no mesmo lugar.
Para ver o que acontece quando ndo estou envolvida. E, na
verdade, funcionou muito bem. Tiveram sua prépria experién-
cia, independentemente de mim.

Porque o trabalho diz respeito a experiéncia delas.

Por intuicdo, eu decidi confiar. Apenas ser. E tudo aconteceu
espontaneamente, facilmente e de forma fluida.

40° dia

Eu acredito que a fronteira entre a vida real e a vida na Ser-
pentine, ndo esta clara. Mesmo se eu sair daqui, nao faz dife-
renca. Eu permaneco no mesmo espa¢co em minha mente.
Entéo eu decidi ndo resistir... Nao existe uma divisdo entre eu,
o espectador e o trabalho. Tudo é uma coisa s6.

64° dia

Foi uma jornada incrivel... sei que esse trabalho néo é o fim, &
o0 inicio de algo muito grande e diferente. Trata-se de humani-
dade, simplicidade, humildade e coletividade. E muito simples.
Talvez, juntos, possamos mudar a consciéncia e transformar o
mundo. Podemos fazer em qualquer lugar.
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5° dia
Alguém escreveu o seguinte enquanto contava graos de ar-
roz:
“Eles sdo s6 seres humanos, nao deviamos ficar nervosos.”
ndo estamos acostumados com um contato humano que
ocorre tdo facilimente, de forma tdo espontanea e pouco
complicada. Sinto que tenho muita sorte.

16° dia

Hoje foi um dia bem estranho. A energia se acumulavae dis-
sipava. E muito dificil tentar concentrar a energia e ndo conse-
guir. Mas, ao mesmo tempo, é a realidade da performance. E
um risco que corremos todo dia.

8° dia

Hoje eu passei um tempo no espaco central observando. Todo
dia recebemos pessoas desconfiadas. Algumas nao querem
participar ou ndo se sentem a vontade para fazer parte. Eu
estava tentando entender se a atitude preconceituosa e
desconfiada deles fazia alguma diferenca naquele espaco.
N&o mudou nada.

24° dia

Pensei sobre os esterettipos das pessoas. E como valoriza-
mos o0s seres humanos. Muitas pessoas valorizam os outros
a partir de fatores externos. Pensei em como esse trabalho
é democratico e aberto. Essa experiéncia é algo aberto para
todos, ndo ha qualquer tipo de discriminacdo. Todos podem
participar, temos uma gama variada de pessoas, faixas
etérias, religides, racas, e condi¢cdes socioecondmicas.
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32° dia

Estamos na metade. ndo foi facil chegar até aqui. Eu me sinto
grata. Pensei na gratiddo que sinto. Ao longo do processo,
sinto gratidéo pelas pessoas que trabalham conosco. Nesses
momentos, nos percebemos que n&o vivemos a vida sozinhos,
e sim com outras pessoas.

1
56° dia
Foi muito bonito, as pessoas estdo mais autbnomas. Elas
se guiam e nés s6 fazemos sugestées. Quando ha muitas
pessoas, nos sentimos o fluxo e conseguimos controlar.
Sentimos a movimentacgédo enérgetica.

A Marina ficou sentada sem se mover quase o dia todo. A
dinédmica é de troca.

40° dia

Eu me sinto um pouco delirante. Porque nao existe um
momento em que nos separamos da performance. Ficamos
aqui o tempo todo.

E como o “Feitico do Tempo”, uma repeticéo.

Eu sonho com isso. N&o tem fim. E muito desconexo.

Se tivermos tempo, espaco e o ritmo necessario,podemos dar
conta.

64° dia

Meu Deus! Terminamos e eu néo precisei ser internada. Me
senti grata. Estava mentalmente insana, mas agradeci por
terminar. N6s duas conseguimos sobreviver, continuar o
trabalho e nos manter saudaveis.

Finalizou exatamente da mesma forma que comecou.

O trabalho é o que é. Trata-se de pessoas, energia e conexao.
Ja foi espetacular sendo o que foi.
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performances de longa duracéo. Ao fornecer um foco meditacao,
esses objetos levam os visitantes a conhecer o material central
da prética da artista: concentragéo e cristais

86

) EU ESTOU AQUI, EU EXISTO,
NAO SOU UM DUPLO, NAO SOU VIRTUAL

Marina Abramovi¢, em conversa com Jochen Volz

Jochen Volz: Marina, vamos comecar com o Brasil.
Vocé poderia explicar o que a trouxe ao Brasil no final da
década de 19807 O que estava procurando? E de onde
estava vindo?

Marina Abramovié: Foi na época em que havia acaba-
do de percorrer a Grande Muralha da China. Eu estava
numa fase distinta porque nao podia mais trabalhar
com Ulay; faziamos performances, mas a Ultima
obra que fizemos, The Great Wall Walk (A marcha da
grande muralha), foi realizada sem publico. E de algum
modo, essa auséncia do publico foi nova para mim. Eu
pensava em como poderia transmitir a minha experién-
cia sobre aquela viagem as pessoas, e de maneira que
elas pudessem ter ideias semelhantes as minhas sobre
0 que realmente se passou. Por isso eu estava muito
interessada naquela viagem, e principalmente na ener-
gia, porque toda a Muralha da China foi construida como
um enorme dragdo, um dragao mitolégico, e claro que,
no principio, a ideia de erguer a muralha era proteger
a China de Genghis Khan, dos invasores, essas cois-
as. Era uma espécie de ideia defensiva, mas também
havia muita mitologia envolvida nisso, porque a muralha
foi erguida como uma réplica da Via Lactea, vista de
nosso planeta Terra. E ha um pequeno poeta do século
II, um poeta chinés, que diz: “A Terra é pequena e azul,
e sou apenas uma pequena fenda nela”, a confissao
da Grande Muralha. E isso é incrivel, ter essa visao
no século Il é como ter uma visdo a partir do espaco...
E exatamente essa a visdo dos astronautas quando a
viram da lua. Havia apenas duas constru¢des humanas
que podiam ser vistas a olho nu, a Grande Muralha da
China e as piramides. Nada mais.

Entdo foi muito interessante ver essa construcdo
mitolégica. E muito evidente porque quando vocé a
percorre, ha partes que sdo despenhadeiros muito in-
gremes e, em si, isso ja seria defesa suficiente; vocé nao
precisa erguer muros sobre despenhadeiros ingremes.
E ainda assim a muralha foi erguida. Portanto, havia
uma ideia muito clara de seguir esse dragao mitoldgico,

e mesmo que houvesse um vale ou um campo muito
plano, a muralha n&o seguia em linha reta; ela se prolon-
gava em ziguezague, o que exigiria muito mais esforco e
trabalho para acompanhar esse dragao mitologico. Aléem
disso, os répteis, como as cobras, lagartos e outros, séo
0s Unicos animais que sempre acompanham as linhas
de energia do planeta. Assim, a muralha foi esse tipo de
edificacéo sobre o planeta, uma verdadeira réplica da
Via Lactea.

Quando Ulay e eu tivemos a ideia, quisemos mesmo
criar um conceito muito claro de que ele caminhasse a
partir do deserto, a partir da energia masculina, de aridez
e calor, e eu a partir da energia feminina, da agua e da
umidade, do mar amarelo. E a ideia era nos encontrar-
mos no meio do caminho e criarmos uma obra de arte.
Mas quando nos encontramos no meio do caminho, na
verdade, nao criamos uma obra de arte; simplesmente
nos separamos.

Os dois ja tinham atribuicbes em diferentes museus,
como o Museu Stedelijk, Louisiana, o Museum of Mod-
ern Art e o Moderna Museet em Estocolmo. Estava-
mos trabalhando em retrospecto. Mas, entdo, saimos
com dois trabalhos distintos, com duas conferéncias
de imprensa diferentes, com dois galeristas diferentes,
sem conversar um com o outro. Era uma loucura, e tudo
estava duplicado.

Foi quando senti vontade de criar os objetos transitorios,
objetos que pudessem simular para o publico a sensagéao
que tive na Great Wall Walk. A medida que caminhava
sobre a muralha chinesa, mantinha-me bem consciente
do terreno, sobre o material de que era feito o solo e por
onde estava caminhando. Assim, as vezes, caminhava
sobre rochas de cobre, as vezes sobre rochas de ferro,
e as vezes de quartzo, argila, ou outros elementos. E
dependendo do material, eu me sentia diferente.
Quando ia até um vilarejo, sempre conversava com 0s
mais velhos dali. Cheguei a conversar com uma mul-
her que tinha 120 anos na época, e perguntei sobre
a mitologia da regido. Eles sempre a ligavam as lutas
mitolégicas entre dragdes. Diziam que o dragdo de ferro
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combatia o dragéo verde, ou seja, tratava-se das rochas
de ferro e das rochas de cobre, cada uma com uma
espécie diferente de energia.

Ao caminhar ali vocé entra em outro estado de
consciéncia. E ap6s a experiéncia de caminhar sobre
solos diferentes, eu disse: “Estd bem, eu gostaria de
trabalhar com esses materiais”, para ver se podia mes-
mo transferir ao publico o sentimento que tive enquanto
caminhava, utilizando aquelas rochas. Como havia vivido
uma separagdo muito emotiva na China, ndo desejava
retornar. E, de fato, nunca retornei a China desde aquela
época. Por isso estava em busca de paises que também
possuissem aqueles minerais para que eu pudesse con-
struir meu objeto transitério. O Brasil surgiu como uma
escolha natural.

Jean-Hubert Martin me convidou a participar dos
Magiciens de la Terre, e fui ao Brasil a procura das
pedras. Criei a obra Black Dragon (Waiting) (Dragéo
Negro - A espera), para a qual utilizei os travesseiros de
quartzo rosa para apoiar a cabega, 0 coragao € 0 Sexo.
Montei-os na parede, para que as pessoas pudessem
simplesmente sentir a energia. Foi o principio de algo.

JV: O que comegou como uma busca por materiais
transformou-se em algo muito mais complexo. Aqui,
vocé encontrou muito mais do que materiais. E o Brasil
tem sido um lugar muito especial para a sua vida e o seu
trabalho desde entéo.

MA: Sim. Em minha segunda viagem ao Brasil, estava
com outros artistas na Amazdnia, investigando a floresta
tropical, visitando os indios, e realizando toda a viagem
para aprender sobre a cultura brasileira e sobre o que
realmente se trata o Brasil. Passei a me interessar
muito pelo xamanismo. E desde entdo, jamais parei de
pesquisar.

JV: Mas levou um bom tempo entre as primeiras visitas
e a exposicao do seu trabalho no Brasil.

MA: A unica obra que cheguei a expor no Brasil naquela

época foi no Museu de Arte Moderna do Rio, apds
uma conferéncia, onde os artistas foram convidados a
apresentar sua obra. Expus o Crystal Cinema (Cinema
Cristal), que tem sete grandes pecas de cristal com as
cadeirinhas; o publico pode se sentar e contempla-las.
Também participei duas vezes da Bienal de Sao Paulo,
uma vez com Nightsea Crossing (Travessia do mar
noturno), antes mesmo de minha separacdo com Ulay,
em 1985, e muito depois, em 2008, com uma videoinsta-
lacdo, mas sem os cristais. Estava fazendo os objetos
mas jamais os havia exposto no Brasil, até comecar a
trabalhar com Luciana Brito.

JV: O Brasil era, para vocé, um lugar de pesquisa e ndo
de exposicdo de sua obra?

MA: Sim, exatamente. Sempre busco certas culturas
e lugares onde desejo ter uma experiéncia, e entéo a
realizo e faco o trabalho. Na época, sentia que deveria
mostra-lo na Europa, mas nem tanto no Brasil, mesmo
que ele tenha se originado ali. E mais tarde mostrei o
trabalho no Japao, onde as pecas foram muito aprecia-
das.

JV: Quem vocé encontrou nessas primeiras visitas ao
Brasil?

MA: Uma pessoa que conhecia ha muito tempo, desde
0s anos 1970, era o Antonio Dias. Eu o conheci quando
estava em Milao, e nos tornamos amigos. De modo que
sempre que chegava ao Brasil, antes que fosse a qual-
quer lugar, permanecia em sua casa em Copacabana, no
Rio de Janeiro. Fiquei com sua mae, porque ele estava
e ainda esta sempre na Alemanha ou algum outro lugar!
Mas era um bom lugar para comecgar minha pesquisa.
Em seguida, precisava de autorizagbes, porque iria as
minas de Serra Pelada. Sao propriedades privadas e
nao se pode entrar |4 sem autorizagéo. Por isso, estive
com o amigo Kim Esteve, que conseguiu me conectar
com alguns dos proprietarios, para que eu pudesse ir
até la.
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JV: Quais foram os lugares pelos quais vocé percorreu
na época?

MA: Fui a Maraba (no Para), a Minas Gerais, a Santa
Catarina. Visitei muitos vilarejos diferentes, alguns muito
pequenos.

JV: E que tipo de minerais estava buscando?

MA: Estava a procura de tudo. Primeiro, foi muito dificil
encontrar pecas de ametista grandes o suficiente para
fazer os sapatos. Encontrei-as apenas em Maraba. Na
regido Sul estive em busca dos geodos, e fui até as
minas atras deles. Em Minas Gerais havia, em geral,
turmalina, quartzo fumé e quartzo branco, e por isso
cada estado tinha uma mina diferente, especializada em
um tipo de mineral. Viajei até la com a ideia de nao ter
uma ideia; o material teria de me dizer. E, portanto, via-
java até as minas com uma pequena esteira de acampar
e uma pequena cadeira; sentava-me ali por um longo
periodo de tempo, ou ficava deitada. Todos pensavam
que eu estava completamente louca, por ser a Unica
mulher por ali.

JV: Qual foi a sensacéo de estar nas minas? O que vocé
encontrou?

MA: As minas sao subterraneas e é preciso descer. E
para mim foi fascinante. La fiz essa constru¢éo de como
0 corpo humano corresponde ao corpo do planeta. Fiz
pequenos desenhos, conectando 6rgdos humanos aos
minerais. Os olhos correspondem ao cristal de quartzo,
a turmalina é o figado, o sangue cheio de ferro é a
hematita, o sistema nervoso é o cobre e o coragdo é
0 quartzo rosa. Criei uma espécie de corpo do plane-
ta a partir disso, e trabalhei com esses dois corpos ao
mesmo tempo: o humano e o do planeta.

Mas as minas eram muito interessantes porque vocé via
como o material era extraido. O quartzo claro era par-
ticularmente impressionante, porque ele é encontrado

principalmente no solo de argila, e os mais transparentes
estao cobertos por uma camada muito fina de carvao,
aveludado e umido. Vocé os retira do solo lamacento,
descasca-se 0 carvdo, e entdo descobre um material
incrivelmente transparente e claro, que sdo mesmo o0s
olhos do planeta.

Ha outras pecas de quartzo que chamo de suportes, os
suportes do planeta. Sdo monolitos, e ndo se acham nas
minas, mas podem ser encontradas em qualquer lugar
do campo ou em outros lugares. Servem como uma
acupuntura para o planeta, e ao retira-los vocé estara
perturbando a camada de energia. Eu nunca fui atras
desses. Apanhei-os apenas quando ja estavam fora do
solo, evitando desenterra-los.

E interessante e, mais uma vez, ha muita relacdo com
a Grande Muralha da China, porque existe uma espécie
de geografia nas camadas de cristal da qual o planeta
é feito. E na mitologia dos aborigenes australianos, na
mitologia dos indios hopi e na mitologia dos tibetanos,
jamais se retirou uranio do solo. O uranio precisa per-
manecer na terra, ou algo terrivel ira acontecer. A Nasa
chegou a comprovar que retirando o urénio do solo
estamos alterando a camada de ozénio do planeta, e
€ bem interessante como a mitologia, a realidade e a
ciéncia, juntas, fazem sentido. Acredito que todos esses
minerais sejam como um computador simplificado de
nosso planeta, e toda informacdo é enviada a eles.
Sintonizando a vibragdo do cristal € possivel chegar
a dialogar com esse conhecimento. Para mim, isso
€ muito interessante e ndo apenas no que se refere a
um possivel processo de cura, mas principalmente no
que se refere a um conhecimento do que é universal e
disponivel para todos, se pudermos sintoniza-lo.

JV: Atualmente, vocé esta trabalhando no filme Ter-
ra Comunal, feito basicamente de filmagens obtidas
no Brasil. O filme conta a histéria de sua busca por
lugares espirituais, “lugares de poder”, como costuma
chama-los, para aqueles que possuem um conheci-
mento especial, habilidades e tecnologias de comuni-
cagdo com os outros e com o0 cosmos, O inconsciente,
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0s espiritos, os deuses. Como a maior parte do filme
situa-se no Brasil, para mim, parece que se trata, em
grande parte, de um filme sobre a sua busca continua, e
também sobre a histéria de sua vida. O que a fez decidir
falar sobre essa busca no formato de um filme?

MA: Quando se assiste a um filme sobre um artista,
sempre ha uma perspectiva semelhante. Vocé filma
o artista no estudio; em seguida, o filme caminha por
uma rua e conta uma histéria, mostrando o trabalho
do artista numa galeria, como o artista mostra o trab-
alho ao publico, e assim por diante. Mas para mim era
interessante ir ao avesso disso. Estava interessada em
como um artista se prepara, onde busca inspiracéao, de
onde brotam os trabalhos. Isso sem mostrar a obra em
si, mas revelando o processo para atingi-la. A inspiracao
pode vir de qualquer lugar, néo sei, de diferentes coisas.
Para mim, sempre teve a ver com a natureza e as cul-
turas nativas, e estive fazendo essa pesquisa ao longo
de toda a vida. Desde crianga, sempre quis ir a lugares
para encontrar gente que em geral jamais teria encon-
trado, culturas que nao compreendo — nao apenas como
um turista nessa cultura, mas participando ativamente, e
enfim adquirir uma compreensao a partir de dentro.
Quando vivi com os aborigenes australianos, passei um
longo tempo com eles no deserto. Quando fui até os
tibetanos, permaneci em retiros e monastérios, aprendi
de fato sobre eles. O mesmo aconteceu com os xamas.
Em todos os lugares onde estive, tomei parte da cerimo-
nia. Estive buscando ligacdes com o desconhecido.

As ideias brotam de dentro ou de fora? Quando surgem
varias ideias, como saber qual delas escolher? E como
conectar tudo isso com a realidade? Ha tantas perguntas
a serem respondidas, além das perguntas emocionais. E
também fui a esses lugares porque queria me livrar de
problemas, por dores emocionais, coisas que me inco-
modam na vida. Ao mesmo tempo é sempre um tipo de
cura, para poder realizar uma obra de arte.

JV: Sim, ha algo incrivel nesse filme: é tanto um filme
sobre sua busca muito pessoal de algo quanto uma

busca muito profissional de algo. Ndo consigo imagi-
nar se vocé chega a separar esses elementos. Serdo
estas coisas - sua busca pessoal pela cura e sua
pesquisa profissional por novas técnicas que poderao
ser apropriadas em sua pratica - separaveis?

MA: Creio que tudo isso se incorpore a uma coisa so.
Nao sei. Penso que, no final das contas, é muito impor-
tante criar alguma espécie de chave universal a partir
da propria experiéncia pessoal. Um dos periodos mais
dificeis da minha vida foi um divorcio, e foi quando reuni
toda a minha energia e fiz The Artist is Present (A artista
estd presente), foi um esforco quase sobrenatural.
Depois disso fui ao Brasil, porque a dor ainda estava
ali. Como se livrar das coisas antigas e como criar? E
sempre uma mistura. A vida ndo é facil, e nada surge
facilmente. E preciso aprofundar-se muito dentro de si.
Minha teoria € a de que quando vocé esta se sentindo
mal e as coisas estéo indo na direcéo errada, nunca se
deve permanecer no meio. Vocé sempre deve ir até o
fundo do inferno, e subir logo em seguida, como “apés
um dia chuvoso vem o sol”, mas néo se pode permanec-
er nebuloso, isso ndo leva a lugar algum. E preciso se
afundar na merda por inteiro.

JV: Sobre o seu trabalho, vocé disse uma vez que esta
tornando visiveis coisas invisiveis, ou que o sentido de
algo invisivel se torna visivel. Sinto que, de algum modo,
a palavra visivel poderia ser substituida pela palavra
arte, ndo poderia? E a palavra invisivel por espirituali-
dade? Em um projeto como 512 Hours (512 horas), uma
série de rituais sdo oferecidos, ou praticas dedicadas
ao vazio, no sentido de que no centro ndo ha objeto ou
sujeito, e nenhum objetivo claro a alcancar. O visitante é
levado de uma posigdo passiva a uma agéo, vivendo-a
em contato com seu corpo e em contato com o siléncio.
E gostaria que vocé comentasse sobre o momento em
sua obra que representa uma reorientagdo para a espiri-
tualidade e para o papel ativado do outro, do visitante,
do espectador, do publico.
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MA: H& uma peca muito importante que fiz, chamada
Chair for the Man and His Spirit (Cadeira para o homem
e seu espirito) e que € muito simples: vocé esta sen-
tado numa pequena cadeira, olhando para cima, e atras
de vocé ha uma enorme cadeira, de setenta metros de
altura e sem espaldar, porque os espiritos nao precisam
de um espaldar para sentar. E vocé olha para o céu,
basicamente, e isso & para o seu espirito. Assim, nesse
contexto, disse: “Eu gostaria de fazer algo visivel para
algo invisivel”. E ao criar a cadeira para o espirito, que
€ invisivel, vocé cria a atengé@o para esse espirito, em
certo sentido, porque esté fazendo uma cadeira para
ele. E para mim, o mundo imaterial € tao importante e
tdo presente em minha vida cotidiana. Estou sempre
interessada em como criar uma ponte entre mim e o
publico; pensando em como convida-los para dentro de
seus proprios mundos imateriais.

Na verdade, fiquei muito preocupada com 5712 Hours.
Nao sabia se tinha capacidade de possuir o tipo de
energia para fazer aquilo, mas de algum modo a situ-
acao foi criada e desenvolvida dia apos dia. A energia
nao estava sempre em seu ponto mais alto, mas havia
momentos, quase todos os dias. As vezes levava horas,
as vezes apenas quinze minutos. Tudo ficava imbvel,
tudo adquiria esse tipo de luminosidade. Era incrivel,
momentos de alma molecular, quando o ar estava car-
regado, e quando se podia enxergar no rosto de cada
uma das pessoas que algo acontecia |4 dentro, uma
espécie de compreensao ou uma espécie de abertura
para o préprio eu. Existiram momentos que nenhum
de nés havia vivido antes, pelas mais variadas razoes
(vocé nao tem tempo, néo € introspectivo, ou ndo deseja
abrir aquela parte...), mas de algum modo, a coletividade
ajuda a fazer aquilo. E por isso que as pessoas vao para
a academia se exercitar, ndo ficam em casa, porque
jamais alcancariam esse nivel energético. E proveitoso
quando muita gente esta fazendo a mesma coisa ao
mesmo tempo, para que vocé de fato ponha a energia
dentro de si, sem o qual vocé néao poderia fazé-lo.

JV: Essa energia coletiva pode ser ativada? O seu

trabalho pode produzir uma energia de mais alto nivel?

MA: E o que acontecia a todo momento, e agora ando
pensando muito em meu proximo passo. O projeto Brasil
€ muito grande, e envolve uma quantidade enorme de
pessoas de niveis diferentes da sociedade. Mas, na
verdade, o projeto brasileiro ira me conduzir a um novo
projeto que quero realizar. Sera em Hudson, onde meu
instituto sera construido. Quero criar um workshop com
uma cidade inteira durante dois ou trés meses. Quero
que cada uma das pessoas da cidade faca parte. Tudo
gratuitamente, apenas com uma contribuicdo minha,
para ver se realmente podemos alterar as coisas em
um nivel muito amplo, para ver como podemos mudar, e
fazer de uma cidade um workshop. Nao posso assumir
Nova lorque — é grande demais —, mas Hudson creio
que posso... Artista algum jamais tomou uma cidade
como obral

JV: E um enorme projeto sobre a ideia de coletividade, e
a ideia de poder coletivo.

MA: A coletividade é algo absolutamente poderoso.
Estudei muito sociedades diferentes, sociedades misti-
cas, todo tipo de sociedade, como La Monte Verita, os
Shakers, o povo Amish... O que puder imaginar. Por
que essas sociedades ou grupos atingem um éapice de
evolugéo, e em seguida tudo desmorona? Isso porque
estdo sempre assentados em individuos, e quando
algo acontece com esse individuo — quando ela ou ele
morrem, por exemplo —, a energia se esvai. De modo
que, para mim, a Unica maneira de transferir esse tipo
de padréo energético é transferindo-o a um grupo de
pessoas muito maior. Assim, elas podem ser portado-
ras e podem coexistir sem que estejam presentes a todo
momento. Deste modo, a ideia da cidade como uma
unidade coletiva € realmente interessante para mim
neste momento.

JV: E uma palavra como fé, como ressoa em sua
obra e como vé as possibilidades, digamos, de uma
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transformagao por meio de uma nogao de fé?

MA: Penso que fé seja uma palavra antiquada realmente
maravilhosa. E muito importante ter fé nas coisas,
porque ter uma mentalidade positiva € muito importante.
Creio que apenas por meio de uma agdo positiva se
possa produzir uma reacao positiva.

JV: Na verdade, ha algo muito impressionante em 512
Hours. Sua presenca pessoal era cada vez menos
importante. Havia algo muito maior em jogo. Lembro
de vocé me dizer em certo momento de o publico nem
reparar se vocé estava ali ou nao.

MA: Isso porque eles vinham por si mesmos. E esse o
tipo de transmissao que precisa ser feito. E & por isso
que estou tao interessada em fazer um workshop com
uma cidade inteira. A cidade se torna a responsavel e a
transmissora da ideia. Isso realmente me fascina. O ex-
emplo que tenho € Dream House (Casa do sonho), que
fiz ha 12 anos. Dream House foi um projeto realizado
no norte do Japao. Convidaram 12 artistas para viajar
a diferentes locais em aldeias muito remotas no Japao
e para conversar com os aldedes a respeito das ideias,
e os aldedes sugeriram conceitos que desejariam que
fossem realizados.

Fui a um vilarejo de 36 pessoas que trabalhavam duro
plantando arroz. Eles acolheram o conceito e me deram
uma casa, uma velha casa de tatame para ser conver-
tida em hotel de sonho com apenas quatro quartos. E eu
o fiz. Quando a Triennale acabou, todos os outros artis-
tas simplesmente partiram com suas obras, mas aquele
vilarejo pediu a Triennale para ficar com a casa. Para
mim, foi a primeira vez em que uma obra de arte passou
para a vida. Foi muito importante, e o principio de tudo.

JV: E como vocé acha que uma experiéncia como essa
afeta o seu papel como artista, e o papel do seu corpo
como a artista?

MA: Ainda ndo sei exatamente o que de fato esta
acontecendo. Agora creio que preciso muito da
experiéncia brasileira para compreender a coletividade,
compreender que realmente poderei me tornar uma
iniciadora e depois deixa-la sozinha. Esse é um papel
completamente novo para um artista. E também uma
nova dimensao na arte da performance. Vocé esta se
apresentando, o publico assiste, a performance termina,
0 publico vai embora. E aqui, o publico continua. Eles
prosseguem em algo que é dado a eles, e eles se tornam
os donos. Eles se apropriam daquilo.

JV: Adoraria entender um pouco melhor o seu papel.
Onde enxerga o seu papel entre a iniciadora, a artista, a
médium, a espiritualista, a professora ou a lider?

MA: Eu sou uma artista. E € importante para mim criar o
Método Abramovi¢, que pode ser ensinado as pessoas.
Elas podem ir e fazer isso por todo o mundo. Neste
momento, estou acrescentando dois outros métodos
a colecéo integral: como escutar a uma peca de musi-
ca classica e como olhar para pinturas classicas. Em
dezembro, estive trabalhando com um pianista chamado
Igor Levit. O New York Times declarou que se trata do
pianista mais talentoso do século. Ele tem vinte e oito
anos e é um sujeito loucamente genial. Ele ira tocar as
Variagdes Goldberg de Bach. E uma peca muito dificil, e
€ preciso concentracao e virtuose totais. Enquanto isso,
estou criando um sistema de como preparar o publico
para ouvir esse tipo de musica cléassica. E, a0 mesmo
tempo, irei a Frick Collection. Eles me deram um espaco
enorme onde colocaremos apenas um quadro, talvez
um Vermeer ou uma obra semelhante. E quando for
a Frick Collection, havera o Método Abramovi¢ sobre
como olhar para o quadro escolhido em especial. Ha
também o modo de se alimentar. Hoje fago pratos para
essa fabrica de porcelana, a Bernardaud. Como fazer
um jantar para um, ou como fazer o jantar para dois.
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Como o método Stanislavski para o teatro. Na verdade,
quero fazer uma patente disso. E tudo advém de
quarenta anos de experiéncia. Creio que um certo tipo
de exercicio poderia funcionar de verdade para todos;
nao importa se € um artista-artista, ou qualquer tipo de
profissdo no mundo. Essa é a minha contribuicdo: como
a arte da performance pode ser, como podera funcionar
no dia a dia.

JV: O titulo de nossa exposicao é Terra Comunal, no
sentido de planeta comunal, ou solo comunal. Seria
excelente se vocé pudesse falar sobre o titulo, a relagao
entre a obra, a experiéncia, o espaco, a mente e o corpo,
mas também sobre o tipo de acumulo de experiéncias
compartilhadas que promovem a criagdo da comuni-
dade, a ideia de comunidade.

MA: Quando fui ao Sesc pela primeira vez, minha im-
pressado foi essa nogdo de comunidade. E um espaco
comunal; é incrivel. Vocé néo vé esse tipo de publico em
museus. Ha vida, e é tdo maravilhosamente democrati-
co. Adoro a ideia de Terra comunal. E um solo comum,
sabe?!

JV: E ha o logotipo, elaborado em conjunto com Hugo
Huerta Marin?

MA: Vocé viu as letras russas? Elas trazem minha
prépria histéria para dentro da histoéria brasileira. Esse é
0 nosso solo comum. E é muito importante para mim co-
locar tais letras cirilicas ao lado das latinas. E universal.

JV: Entéo, de fato, vocé pode ler o logo em cirilico? Vocé
consegue entendé-lo?

MA: Sim, exatamente. Em cirilico, ele significa terra
comunal, e creio que seja uma boa mistura.

JV: Terra Comunal é a primeira vez em que as trés

performances de longa durag&o, realizadas por vocé ao
longo dos ultimos 12 anos, serdo exibidas ao mesmo
tempo. Para The House with the Ocean View (A casa
com vista para o oceano), The Artist is Present (A artista
esta presente) e 512 Horas, vocé concebeu apresen-
tacbes muito especificas. Seria 6timo conversar sobre
como a gravagdo da imagem e do som séo transforma-
das em uma instalacdo, o que permite uma instalagdo
que vai além da pura documentagéo e tampouco é uma
reencenacdo. Suas performances sdo transformadas
em outra coisa, em uma obra em si.

MA: Tudo comecou de fato para mim com a ideia para
Video Portrait Gallery. Em exposi¢do ha algum tempo,
me dei conta de que uso minha cabeca na performance
tantas vezes, e em muitas performances distintas, a
cabeca parece uma espécie de tema principal do trab-
alho. Assim, se puser todas as cabecas juntas, crio uma
linha do tempo desde 1975, com Art Must Be Beauti-
ful, Artist Must Be Beautiful (A arte precisa ser bela, a
artista precisa ser bela) até as obras mais recentes. Ha
sempre a cabeca, o envelhecimento daquela cabeca, o
lapso temporal. A cabeca é o instrumento que estou uti-
lizando para contar a histéria. E entdo pensei que havia
muitas maneiras diferentes de criar um documento. Mas,
para mim, a Unica coisa que sigo é o tempo, que é algo
continuo — cada segundo da performance é registrado
em tempo real. Também é algo tremendamente ente-
diante, porque, em linhas gerais, vocé ndo espera que
alguém esteja ali pelo tempo que durou a performance.
Em The Artist is Present, mesmo que nao se estivesse
durante todo o tempo, ha o sentido da passagem do
tempo, pelo modo como a gravagéo foi feita e apresen-
tada como um calendario; vocé tem trés meses, e cada
dia € um quadrado. E evidente que o publico muda ao
longo do periodo de um més, uma semana, e um dia
olhando para mim. Vocé compreende o quanto a perfor-
mance durou. E do outro lado esta sempre eu, durante
todos aqueles dias. Isso faz vocé sentir esse incrivel
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tempo interminavel, vocé vé o cansaco, emocdes e
expressbes, vé tudo. Ndo importa, portanto, que a
pessoa nao assista durante um periodo longo de tempo
—apenas a ideia desse longo tempo esté ali e a afeta em
todos os sentidos. Com The House with the Ocean View,
sempre achei que realmente importante eram os sons.
Quero que o publico contribua com a obra, escutando;
0 publico complementa a imagem visual, e todos criam
sua propria historia, apenas ouvindo o som.

JV: Qual a diferenca entre as obras em si e as instalacbes
em video ou audio derivadas de sua documentacdo?
E possivel reproduzir um certo momento energético
presente na performance original?

MA: Néo é algo facil de fazer, pois sempre acredito em
estar ali, em estar presente na obra, que € a energia da
vida. Aqui vocé tem a energia digital, e € um tipo dife-
rente de energia. Mas acho muito melhor do que meras
fotografias. Para mim, a fotografia como forma artistica
€ uma coisa, mas a fotografia como documentagéo
nunca chega a funcionar de todo, pela mera razéo de
nao possuir a energia da vida. Um video, porém, ainda
pode capturar o tempo e a energia de vida. E melhor que
nada, ainda que nao substitua a obra em si.

JV: Mas nossa exposicao, claro, é muito mais complexa.
Ela vai além das instalagbes, para o filme e os objetos
transitérios...

MA: E ndo podemos esquecer o publico. O publico é con-
vidado a participar do Método Abramovic¢. E ali eles se
preparam. O método o coloca num estado de consciéncia
gue permite assistir a exposicdo de um modo totalmente
diferente. Eles podem compreender de fato o que ela
significa, permanecendo aquela quantidade de tempo

no espaco. E um saber verdadeiro, por ser baseado em
suas proprias experiéncias; € algo que ndo possuiam
antes. Em geral, o publico simplesmente chegaria a
mostra, olharia e iria embora. H4 uma enorme diferenca;
e que é bastante revolucionaria.

JV: Estou mesmo bastante curioso de ver o que
acontece, em especial nas trés grandes instalagées.
Pergunto-me se as pessoas sairdo do método prepara-
das para criar uma presenca similar na instalagdo como
foi originalmente nas obras. Seria fantastico. Qual vocé
espera ser a reagdo do publico de Sdo Paulo?

MA: Eu gostaria de ter uma experiéncia completamente
extasiante para o publico. Eu gostaria que o publico
enlouquecesse, porque é o pais deles, os cristais
deles, o lugar deles, o poder deles. E estarei presente
ao longo de toda a exposi¢do, o que também faz dife-
renca. Em sua maioria, os artistas internacionais vém
ao Brasil para mostrar suas obras, permanecem na
abertura e partem no dia seguinte. Eles mal investem
energia suficiente para estar presente o tempo todo,
dando palestras e criando oficinas com outros artistas
e o publico. Oito artistas brasileiros estdo fazendo trab-
alhos de longa duracdo, mostrando ao publico brasileiro
que ha um contexto para a exposicéo. Permaneco por
um longo tempo, mas eles também estao fazendo isso.
Sera bem incrivel. Para mim, é muito importante criar
um espaco comunal, um solo comum para discussoes,
oficinas, exibindo trabalhos brasileiros, palestras, para
experimentar o método e promover discussdes abertas.

JV: Quanto ao contexto do Brasil para o seu trabalho,
no mercado artistico brasileiro ha uma tradicdo muito
forte de pesquisa do imaterial na arte, e a tentativa de
expandir o que a definicdo da arte representa. E houve
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experimentos importantes com o papel ativo do visitan-
te, do publico. Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape
trabalharam, cada um a seu modo, com conceitos de
participagcdo. Estes artistas, que exerceram um pa-
pel tao importante na histéria da arte brasileira, foram
importantes para vocé?

MA: Sinto muito, na verdade nao. Estive interessada em
antropologia, em culturas e rituais, cerimdnias e xamas
durante toda a minha vida, muito antes de minha primei-
ra visita ao Brasil. E foram mais proximas das minhas
ideias pessoas como Yves Klein, John Cage e Joseph
Beuys. Mas mesmo nesse caso, ndo me vejo influen-
ciada por eles; sei apenas que gosto de seus trabalhos.
James Lee Byars seria outro. E foi importante também
o dialogo e o contato pessoal com essas pessoas; fizer-
am-me sentir que nao estava sozinha no mundo, havia
um contexto, e ha toda essa gente pesquisando uma
area diferente. Nao conheci Yves Klein, mas tive contato
pessoal com todos os outros, com Byars, Beuys e John
Cage. Sempre me interessei pela relacdo entre a ciéncia
e a espiritualidade. A ciéncia precisa ser muito conclu-
siva, e a espiritualidade é baseada na intuicdo; mas ha
0 momento em que a ciéncia encontra os instrumentos
para comprovar o que a intuicdo ja sabe, e se torna uma
realidade. Sempre me interessei por essa ponte, por
esses elementos. Esse € o meu pano de fundo. Gosto
dos fatos, gosto de ver as coisas reais e de traduzi-las,
depois, em arte. Sempre estive buscando minha propria
definicéo, e néo a definicdo que ja existe.

JV: Seria bom concluir nossa conversa falando um
pouco sobre o Sesc Pompeia, de Lina Bo Bardi. Acabo
de reler o texto onde ela descreve como vivenciou, em
1976, o fechamento da fabrica, e o ponto inicial para
seu projeto. Quando ela visitou a fabrica pela primeira

vez, escreveu que esteve la durante um fim de semana,
muito impressionada pela arquitetura, até entdo comple-
tamente abandonada, e por suas poténcias espaciais.
Retornou em um sabado e descreveu como a populagdo
da vizinhanga a ocupava de fato nos fins de semana,
como faziam churrasco e utilizavam todo o espaco,
muito antes de se converter em uma instituicdo. E era
apenas uma fabrica fechada no principio dos anos 1970.
Seu impulso foi o de, basicamente, nada fazer, apenas
otimizar os espagos em certo sentido, mas por meio de
pequenas intervengées. Organizar o espago, desenvolv-
er a estrutura, acrescentando uma fogueira para quando
esta frio, ou criando mesas para as pessoas de fato se
sentarem, criando o solario-indio, a chamada praia, e
assim por diante. Vocé acredita que esse contexto ex-
erce um efeito em seu trabalho? Em especial a experién-
cia disponivel para todos na apresentacao do MAI (Mari-
na Abramovic Institute), do Método Abramovic, o espago
e suas qualidades energéticas parecem importar?

MA: Para mim é o lugar mais comunista em que ja
estive, em um sentido muito bom. E inclusivo. E também
amo cada uma das partes, as coisas que Lina Bo Bardi
acrescentou, como o rio, as pedras de cristal como pon-
tos de energia no espaco. Ela estava totalmente ciente
disso, 0 que realmente possui uma parte muito grande
na cultura brasileira. Fiquei tdo chocada quando vim para
0 SESC Pompeia pela primeira vez. Havia um show, ao
lado de muitas outras atividades, criangas correndo,
meninos comendo, e havia cafés por toda parte. Pen-
sei: “Uaul”. De fato, o lugar tem vida, é cheio de vida. E
uma espécie de lugar de poder energético. As pessoas
querem ficar ali. E algo excelente de se construir. Sinto
que serd como uma bomba na cidade, que ira explodir, e
essa é uma 6tima sensacao.
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Inner Sky

[Céu Interno]

1991

Geodo de ametista e ferro

Cortesia Abramovi¢ LLC — Luciana Brito Galeria
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Instrucées para o publico:
Posicione-se em pé sob o Céu Interno.
Mantenha os olhos fechados.

Fique imével.

Saia.
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Shoes for Departure

[Sapatos para Partida]

2015

(Originalmente fabricado com ametista, em 1991)
Quartzo

Cortesia Abramovi¢ LLC

Instrucdes para o publico:

Coloque os sapatos com os pés descalcos.
Feche os olhos.

Fique imével.

Saia.
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Instrucdes para o publico:
Sente-se na cadeira.

Chair for Departure Coloque a cabeca sob o capacete.
[Cadeira de Partida] Mantenha os olhos fechados.
1990 Fique imovel.

Geodo de ametista e ferro Saia.

Cortesia Abramovi¢ LLC — Luciana Brito Galeria Duracgéao: sem limite
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Double Edge

[Dois Gumes]

1995

Madeira, facas de ago inox
Colecao particular

Objeto para uso de espiritos
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Black Dragon
[Dragéo Negro]

1989

Lapis-lazuli

Colecgao Luciana Brito

Instrugdes para o publico:

Fique em pé, de frente para a parede.
Pressione sua cabega, coracéo e sexo contra
os travesseiros de mineral.

Duragéo: sem limite
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Reprogramming Levitation Module

[Mo6dulo de Reprogramacéo de Levitagao]
2000/2008

Camomila seca, cobre e quartzo

Cortesia Abramovi¢ LLC — Luciana Brito Galeria
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Soul Operation Table

[Mesa de Operagao da Alma]

2000/2008

Telas de acrilico colorido, aluminio, luz néon
Cortesia Abramovi. LLC — Luciana Brito Galeria
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THE LOVERS, THE GREAT WALL WALK
[0S AMANTES: A CAMINHADA NA GRANDE
MURALHA]

Marina Abramovi¢ e Ulay

Performance de noventa dias na Grande Muralha da
China, 1988

Video em dois canais, produzido em 1989 e editado em
2010, cor,

sem som, 15’45”

Instrucodes:

Em um local especifico.

Percorremos toda a extenséo da Grande Muralha da
China. Comegamos em 30 de marco de 1988. Comecei
a andar na extremidade leste da Muralha, em Shai Hai
Guan, nas margens do rio Amarelo, no golfo de Bo-
hai, caminhando para o oeste. Ulay comecou a andar
na extremidade oeste da Muralha, em Jai Yu Guan, na
periferia sudoeste do deserto de Gobi, caminhando para
o leste. Caminhamos até nos encontrarmos. Depois
de cada um de nés ter caminhado continuamente por
noventa dias, encontramo-nos em Er Lang Shan, em
Shen Mu, na provincia de Shaanxi. Cada um de nos
caminhou 2 mil quildmetros para dizer adeus.
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REST ENERGY
[ENERGIA DE REPOUSO]

Marina Abramovi¢ e Ulay

Performance para video, ROSC ’80, Dublin, Irlanda,
1980

16 mm transferido para video, cor, com som, 4’06”

Instrucoes:

Juntos, seguramos um arco tenso e uma flecha
apontada.

O peso de nossos corpos coloca tensao sobre o arco.
A flecha esté apontada para o coragéo de Marina.
Pequenos microfones estao posicionados junto a nossos
coragdes, gravando nossos batimentos cardiacos em
constante aceleracao.

119



RELATION IN SPACE
[RELACAO NO ESPACO]

Marina Abramovi¢ e Ulay
Performance, 58 minutos, XXXVIII Bienal de Veneza,

Giudecca, Veneza, ltalia, julho de 1976
Video, preto e branco, com som, 59'28”

Instrucoes:

Em um dado espaco.

Dois corpos repetidamente passam, tocando um ao
outro.

Depois de ganhar velocidade mais elevada, eles colidem.
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FREEING THE BODY
[LIBERTANDO O CORPQ]

Marina Abramovié¢

Performance, oito horas, Kinstlerhaus Bethanien, Ber-
lim,

Alemanha, 1975

Videodocumentacéo editada em 1976, preto e branco,
com som, 54°’54”

Instrucoes:

Envolvo minha cabeg¢a em um cachecol preto.
Movimento-me no ritmo do percussionista africano.
Movimento-me até ficar completamente exausta.
Eu caio.
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NIGHTSEA CROSSING, CONJUNCTION
[TRAVESSIA DO MAR NOTURNO, CONJUNCAO]

Marina Abramovi¢ e Ulay

Performance com Ngawang Soepa Lucyar e Watuma
Tarruru Tjungarrayi, quatro dias de sessdes de quatro
horas, Sonesta Koepelzaal, Museum Fodor, Amsterda,
Holanda, abril de 1983

Video, cor, sem som, 3'01”

Esta obra integra a série Nightsea Crossing, apresentada
entre 1981 e 1985, e que consiste num total de noventa
dias de performances.

Instrucoes:

Convidamos um lama tibetano e um aborigene do
deserto central australiano para se apresentar conosco.
Construimos, para a ocasido, uma mesa redonda com
4 metros de diametro, folheada a ouro puro de 24
quilates. No centro da grande clpula de uma antiga
igreja luterana, instala-se a mesa redonda dourada. Em
volta da mesa, nas dire¢cdes norte, sul, leste e oeste,
quatro assentos sao colocados. Os quatro participantes
sentam-se em cada um dos assentos e permanecem
imoéveis, em siléncio.

A primeira sessao comega ao nascer do sol e dura
quatro horas.

A segunda sessé@o comeca no dia seguinte, ao meio-dia,
e dura quatro horas.

A terceira sessao comeca no terceiro dia, ao p6r do sol,
e dura quatro horas.

A quarta sessdo comega a meia-noite do quarto dia e
dura quatro horas.
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CONFESSION
[CONFISSAQ]

Performance para video, 2010

Video, preto e branco, loop continuo, sem som, com
legenda, 60°00”

Confession gira em torno da narragdo de Abramovic,
para um burro, de anedotas, historias, memérias da

infancia e contos, por meio de legendas. Seu corpo,
frequentemente sujeito a limites fisicos muito intensos,
permanece completamente imovel neste video.

A atencéo se desloca do universo fisico para o mental.
Uma intensa troca de olhares é estabelecida com o
animal, que olha diretamente para os olhos de Abramovi¢
durante todo o filme.
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ESTADOS DE GUERRA, A INEXORAVEL
EROSAO OU O FIM DE UMA ERA

Serge Le Borgne
Diretor do MAI

terra comunal : Expressdo que designa um solo comum ou espago publico;

Performance : 1. Ato de encenar ou apresentar uma pega, um concerto ou outra forma de entretenimento;

2. A acéo do processo de realizar ou concluir uma agéo, tarefa ou fungcdo;

MAI : Marina Abramovic Institute, o legado de Marina Abramovic.

O projeto no Sesc Pompeia é o primeiro apresentado
conjuntamente por Marina Abramovi¢ e o MAI. Terra
comunal & exemplo e protétipo perfeitos daquilo que o
MAI planeja desenvolver no futuro: a criacdo de uma
simbiose entre artistas da performance e publico, ou
seja, ter o publico como parte do trabalho e ndo somente
como mero espectador. Este texto explora minha
compreensdo do que aconteceu no Sesc Pompeia
durante a realizagdo de Terra comunal.

Quero comecar com trés propostas de arte que
considero particularmente reveladoras: todas as trés em
Nova York, no inicio de 2010. Uma é The Kiss (O beijo),
apresentada por Tino Seghal no Guggenheim Museum:
dois performers, apenas se beijando durante horas.
No MoMA, Marina Abramovié e os visitantes do museu
passaram trés meses olhando nos olhos uns dos out-
ros em siléncio. E em marco, Damien Hirst apresentou
The End of an Era (O fim de uma era) em uma galeria.
Em suma, os temas principais da apresentacao de Hirst
foram as figuras totémicas ou os falsos idolos. Um dos
trabalhos, The Last Judgement (O Gltimo julgamento),
era um gabinete dourado de nove metros repleto de
cercas de trinta mil diamantes manufaturados. O dia-
mante, com todos os seus significados e implicagcdes,
tem sido um simbolo perduravel desde tempos ances-
trais.

Obviamente, ndo estou comparando tdo distintas
praticas e formas. O interessante aqui é a coincidén-
cia temporal. Quando um beijo, um olhar e trinta mil
diamantes sao apresentados como obras de arte, creio
que tais representacdes sejam, sozinhas, sinais de uma
era. Parecemos ter perdido os elementos basicos de
nossa propria natureza: beijar e olhar um para o outro
sdo caracteristicas humanas primevas e, portanto,
parece estranho que diamantes sejam dotados desse
mesmo valor, tdo humano.

Meu objetivo aqui ndo é definir ou criticar as variadas

performances apresentadas em Terra comunal, mas,
antes, expressar minhas sensag¢des pessoais acerca
delas.

Em Preenchendo o Espaco, de Marco Paulo Rolla,
apenas tocando um acordedo, o artista, para mim,
se assemelha a um palhaco triste criando ilusGes.
Compreendi a acdo e a ocasional inagdo como uma
interminavel violéncia surda.

Em Veslvio, do Grupo EmpreZa, temos seis obras
diferentes. A primeira, apresentada durante a abertura
da mostra, € uma imagem do tempo presente, mais
precisamente da desigualdade humana. A imagem de
cupulas econdmicas internacionais passou imediata-
mente pela minha cabega. Na peca de Edward Bond,
The Tin can People (O povo de lata, obra retirada de
seu War Plays, 1984-1985), uma comunidade de
sobreviventes de uma guerra nuclear € forcada a viver
de um suprimento abundante de comida enlatada,
agindo de forma enlouquecida, destruindo tudo o que
tinham sempre que se sentiam ameacados. Essa peca
teatral denuncia a ideologia de morte da sociedade
capitalista. Analogamente, o Grupo EmpreZa encena,
em uma Unica performance apocaliptica, a violéncia
daqueles que julguei serem lideres mundiais, infundindo
ganancia uns aos outros.

Corpo Ruindo, de Paula Garcia, € uma apresentacao
da vida. Muito simples mas igualmente dificil, a obra
assume a forma de um ferro-velho. Garcia carrega dor
e desordem de um lugar para outro e ao longo de toda
a vida. A passagem do tempo torna o material mais e
mais pesado, e & extremamente dificil avangar. Mas a
imagem da artista e sua obra, apresentada dentro de
um contéiner aberto, parecido com um palco, reme-
teram-me as terriveis imagens de operarios em pocos
ou garimpeiros. Diamantes, mais uma vez.

O Datilégrafo, de Fernando Ribeiro, € um “solo com
uma maquina de datilografar”. A obra me faz pensar nos
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troubadours da ldade Média, declamando e tocando
em pracas publicas (terra comunal), contando e narran-
do histérias de vilarejos e cidades proximas. Também
penso nos escribas publicos, redigindo cartas para os
iletrados, transmitindo, de um vilarejo a outro, palavras e
sentimentos, temores e alegrias.

Ha, em Transmutagdo da carne, de Ayrson Heraclito,
uma procissao, um monumento vivo e classico que me
faz lembrar dos cultos e rituais pagéos da Antiguidade
e, claro, do simbolo da carne, da pele e da imagem dos
latifundiarios brasileiros ostentando seus escravos tal
como faziam com seus rebanhos. A inevitavel condicdo
humana. E claro, ha também uma referéncia ao trabalho
de Jana Sterbak e seus vestidos de carne criados em
1987. A carne que ela vestiu em Vanitas: Flesh Dress for
an Albino Anorectic (Vanitas: vestido de carne para uma
anoréxica albina) detém valor emocional e simbdlico,
insinuando a relacao da morte com a obra, o que ela
cunha de estados de ser entre a liberdade e a contencéao.
Em O jardim, Rubiane Maia planta e cuida de semen-
tes de feijao enquanto dura Terra comunal, enterrando
as pernas no solo para criar sinergia com o ambiente
natural que esta construindo: uma alegoria do desapare-
cimento da natureza. Se queremos manter a Terra como
abrigo para os seres humanos, teremos simplesmente
de compreendé-la, preserva-la e crescer com ela.

O vinculo, de Mauricio lanés, é a Ultima obra do carros-
sel de performances; o publico pode passar um tempo
com o artista, sentar-se ao seu lado, conversar com ele
e entre si, provendo um espaco de descanso. Origi-
nalmente, a simplicidade da obra deveria permitir que
0 publico entrasse em um espaco neutro, para digerir
as diferentes imagens e sensagdes que experimentam
antes de retornar a realidade de suas proprias existén-
cias. Ao que parece, ao cabo de dois meses, essa area
especial ndo se tornou apenas um espaco de descontra-
¢éo, como também de violenta catarse da introspecgcéao
e concentracao continuadas.

O envolvimento e as emogdes que senti no Sesc séo

as principais caracteristicas da performance. E muito
raro que nogoes de felicidade ou alegria sejam transmi-
tidas diretamente. Elas frequentemente surgem de intro-
specgdes pessoais. Ha envolvimento fisico e emocional
diretos: a performance possui a habilidade Unica de nos
levar (performer e espectador) ao limite, ao extremo de
nossa propria existéncia, de nos fazer pensar sobre nos-
sas vidas.

Outro aspecto da performance que vale destacar &
que se trata de algo impossivel de ser abordado como
curador do mesmo modo que se faz com pinturas ou
fotografias. Pela mesma razéo, as pessoas presentes
numa performance reagem com sua propria historia,
formacgéo, e ndo com um livro de histéria da arte a mao.
Na realidade, habitos corriqueiros e a invasédo da inter-
net e das redes sociais — a virtualidade — em nossas
vidas nos fazem mover e agir sem pensar de fato. A per-
formance nos permite parar para pensar em um espago
especial durante certo tempo; olhar para o interior de si
suscita uma espécie de tristeza, melancolia ou saudade,
para ecoar uma nogao em portugueés.

A tecnologia e as midias sociais sdo de fato bons
parametros de evolugdo, mas alteram simultaneamente
conceitos ancestrais e primais, tais como a nog¢éo basica
da linguagem — pensemos no ato de se beijar ou de se
olhar. Novas linguagens virtuais emergiram e diluem, ou
chegam a tornar obsoletos, os sentidos das palavras —
ao menos como outrora os conheciamos. (Um exemplo
basico: o vernaculo utilizado pelo Facebook para tornar-
se amigo alterou a prépria definicdo dessa palavra.)
Penso que a performance tenha a habilidade de engajar
as pessoas em conversas diretas, preservando assim
um componente primario da espécie humana.

Uma questao muito real é levantada: pode o profundo
temor humano ante o desconhecido nos levar a buscar
abrigo em espacos virtuais, nos quais os riscos fisicos
e emocionais parecem diminuir? Ou estara a tecnologia
— somada aos inevitaveis clichés comerciais e sociais
promovidos pela moda e pelas tendéncias — nos levando
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a utilizar um reflexo humano (primordial), o de pertencer
a dada tribo em oposicéo a outra, a uma certa casta no
lugar de outra? Em momentos de profunda depressao
econdmica e intelectual, os seres humanos necessitam
do contato fisico ou da presenga, de modo a combater
a depressa@o e a soliddo, sendo esta a caracteristica
principal daqueles que estdo isolados em mundos
virtuais.

Ao caminhar pelo Sesc pela primeira vez, ndo pude
deixar de pensar na Guerra dos mundos, de H. G. Wells.
O romance descreve uma tentativa por parte de alieni-
genas de invadir a Terra. Hoje, o simbolismo desses
alienigenas é substituido por essa virtualidade e falta de
comunica¢do humana, ligadas a estruturas globais de
poder econémico e tecnoldgico que governam o mundo.
Ao passar tempo dentro das oito performances e
em seguida confrontar-me com alguns dos primeiros
trabalhos de Abramovi¢ mais uma vez, subitamente,
pareceu-me que 0s temas que ela investigava na época
ainda sdo muito contemporaneos, além de estarem muito
presentes, de um modo ou de outro, na performance
atual. Isso tudo repentinamente evocou imagens e ide-
ias formuladas na exposi¢do revolucionaria de Harald
Szeemann, When Attitudes Become Form (Quando
atitudes convertem-se em forma), de 1969. Tal titulo,
inclusive, estd muito préximo de minha compreenséo
de Terra comunal. Com When Attitudes Become Form,
pela primeira vez, um curador fez do espaco de museu
um estadio artistico gigante, no qual visitantes, amigos,
artistas, criticos etc. ficaram profundamente envolvidos:
uma exposicao enquanto workshop.

Essa secdo das oito performances e as outras de
Terra comunal (o Método Abramovié, o espacgo Entre,
além da retrospectiva da artista) suspenderam-me a
um mundo a parte. Ndo havia defesas entre a arte e
minha compreensdo da experiéncia geral de Terra Co-
munal. Uma de minhas principais preocupacgdes atuais
€ a interferéncia paralela. Nossa conexdo imediata
e constante com a informagdo (politica, economia,

artes...) via internet e midias sociais em niveis pes-
soais e intimos desde final do século XX tornam o
pensamento individual quase inexistente. Antes de vir
a publico, essa informagédo é sujeita a analise e estudo
enquanto produto vendavel e rentavel, uma espécie de
conceito “pronto-para-pensar”. As nogdes de estraté-
gia, negoécios e marketing de O qué+Quem+Quando ou
Produto+Promogéo+Prego também parecem ser vélidas
para a informacao.

As artes — mesmo as que exigem financiamento — pare-
cem ser as Unicas e Ultimas areas nas quais a resistén-
cia ainda é possivel; areas onde o livre pensamento
e o respeito pelo ser humano como tal ainda podem
existir. A performance nédo é particularmente vendavel
ou negociavel, e parece ser um dos espacos duradou-
ros nos quais o performer e o espectador ndao precisam
obedecer ou seguir velhos padroes, regras ou meios de
pensar.

O artista pode ser a Unica entidade politica (tudo, atu-
almente, parece o resultado de enquetes, estudos e
outras analises), a Unica pessoa capaz de pensar e
trabalhar para o bem ou o melhor, para todos ou uma
maioria, € ndo para um grupo especial que o conduzira
ao sucesso, a eleicéo ou reelei¢éo, a lucros crescentes,
sem igual distribuicdo de educacao e conhecimento.

O MAI, como mencionado anteriormente, sera o legado
de Marina Abramovi¢; ird preservar, utilizar e adaptar
a filosofia aprendida e desenvolvida durante quarenta
anos de trabalho e de vida. Um dos elementos constan-
tes e centrais desse legado é simplesmente o de reunir
pessoas por meio da arte e da educagdo. O MAI é um
curador de performances per se, e um parceiro de insti-
tuicbes e organizacbes em busca de caminhos similares.
Considero que o fazer da historia atual seja complexo,
com mudancas e inovagdes incriveis. Parece imperativo
preservar nosso humanismo, nossas raizes e heranca.
Preservar a histéria nada tem de nostalgia. A historia é
a ferramenta para apreender o presente e construir o
futuro.
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WORKSHOP
CLEANING THE HOUSE

Marina Abramovi¢

Ha muitos anos, Marina Abramovié comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duragéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sdo proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duracgdo, aprimorando a concentra-
cdo, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanga-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposicdo Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duracdo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
os dois meses da exposi¢éo. Esse tipo de preparacéao
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas estéa sujeito a uma unica
situagé@o. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu proprio trabalho durante a exposicédo Terra Comunal.
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THE ABRAMOVIC METHOD

Lynsey Peisinger

H& muitos anos, Marina Abramovi¢é comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duragé@o. A oficina é ambientada na nature-
za, e os participantes sao proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duragéo, aprimorando a concentra-
cdo, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢80 e determinacdo.

Antes de abrir a exposicao Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duracdo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
0s dois meses da exposicéo. Esse tipo de preparacéo
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas estéa sujeito a uma Unica
situacdo. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu préprio trabalho durante a exposicédo Terra Comunal.
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SLOW MOTION WALKING
INSTRUCTIONS

Ha muitos anos, Marina Abramovi¢ comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duracéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sao proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duracao, aprimorando a concentra-
¢cao, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposi¢do Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duragéo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
os dois meses da exposi¢éo. Esse tipo de preparacéao
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas esta sujeito a uma Unica
situacd@o. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu proprio trabalho durante a exposicao Terra Comunal.
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Ha muitos anos, Marina Abramovi¢ comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duracéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sao proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duracao, aprimorando a concentra-
¢cao, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

ANDING
RUCTIONS

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposi¢do Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duragéo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
os dois meses da exposi¢éo. Esse tipo de preparacéao
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas esta sujeito a uma Unica
situacd@o. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu proprio trabalho durante a exposicao Terra Comunal.
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LYING
INSTRUCTIONS

Ha muitos anos, Marina Abramovié comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duracéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sdo proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duracgédo, aprimorando a concentra-
cdo, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposi¢do Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duragéo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
os dois meses da exposi¢éo. Esse tipo de preparacéao
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas esta sujeito a uma Unica
situacd@o. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovié e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu proprio trabalho durante a exposicao Terra Comunal.
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SITTING
INSTRUCTIONS

Ha muitos anos, Marina Abramovi¢ comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duracéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sao proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duracao, aprimorando a concentra-
¢cao, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distracdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposi¢do Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duragéo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
os dois meses da exposi¢éo. Esse tipo de preparacéao
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas esta sujeito a uma Unica
situacd@o. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu proprio trabalho durante a exposicao Terra Comunal.
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BRAZILIAN PERFORMERS
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MAT APRESENTA
OITO PERFORMANCES

Marina Abramovi¢, Lynsey Peisinger e Paula Garcia
convidaram oito artistas e coletivos artisticos brasileiros
para que produzissem performances de longa duragéo.
A escolha dos artistas expressou o desejo de justapor
formas muito distintas de performances, criando, assim,
algo como uma partitura de performances, com distintas
intensidades e expandindo a experiéncia do publico em
diferentes no¢des do tempo e de encontros estéticos a
cada obra.

Fernando Ribeiro, Grupo EmpreZA, Mauricio lanés,
Paula Garcia e Rubiane Maia apresentaram-se ao longo
dos dois meses de exposi¢ao, seis dias por semana e
horas por dia. Ayrton Heraclito, Maikon K e Marco Paulo
Rolla apresentaram intervengbes especificas por certo
periodo.

Marina Abramovi¢ sempre investiu na disseminacéo
da performance como uma forma de arte autbnoma e
auxiliou geragbes de artistas, oferecendo-lhes ferra-
mentas estratégicas, um enquadre tedrico e exercicios
especificos. O trabalho apresentado nessa seg¢édo da
exposicao revela um panorama do tipo de trabalho de
performance realizado atualmente no Brasil e do tipo de
pratica apoiada e desenvolvida pelo instituto, ao lado
dos artistas convidados.

Marina Abramovi¢ cré que a temporalidade da
performance implica numa atitude de transformacgéao.
Para essa primeira encarnacdo do Marina Abramovi¢
Institute, uma plataforma de pecas de longa duracédo
foi apresentada, para ser exposta e alimentada pelo
publico.
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MATKON K

O corpo é meu inicio. Matéria-prima desconhecida.
Desprogramar esse amélgama de hébitos, educacédo e
crencas. Adentrar seu instinto, meméria, conhecimento
e poténcia. Vibrar suas camadas. Carne elétrica, solida,
atébmica. Genoma de metamorfoses. Humano por um
instante. Todas as coisas agora. Descobrir até onde
esse corpo vai, até onde toca.

Conceitos e ideias precisam encarnar.

A performance né@o se sujeita a categorias analiticas.
Sua imagem nunca se completa. Matéria escura da arte,
vazio entre os atomos, buraco negro gravitacional para
onde as coisas retornam e ressurgem reconfiguradas.
Onde as probabilidades coexistem. Corpo-fresta. Lugar
de passagem. O performer é agora uma criatura. Puro
desejo. Maquina mistica. Ascensé&o da crueza. Agougue
de todas as certezas.

O xama foi o primeiro performer, antes de todas as
vanguardas. Ele ndo separa arte, ciéncia e espirituali-
dade. Ele n&o nomeia a vida. Ele cria linguagens para
abrir buracos de minhoca para outras realidades. Nao
0 vejo como detentor do sagrado. Ele € um pesquisador
de linguagens, amplia os usos dos sentidos. Reinventa
o corpo. Ele trepa com o universo (toda magia é um
ato sexual). Ele se comunica com todas as formas de
vida e sabe que tudo comunica. Quando dancga, canta,
incorpora, se torna a ponte: do material ao imaterial. Seu
corpo é tudo o que ele tem. Quando constr6i um instru-
mento, entra na terra, caminha na mata, jejua, toca em
outra pessoa, prepara uma poc¢éao, fuma seu cachimbo,
conta uma histéria, marca seu corpo, ele sabe que toda
acao reverbera nesta e em outras dimensoes. Invisiveis,
mas perceptiveis.

Isso ndo é uma teoria. Isso é uma cirurgia.

O performer € o xama da descrengca, em constante
autoiniciacdo. Sua fé esta no corpo. Sua terapéutica é
o choque dos sentidos. O performer é seu proprio idolo
imolado, seu proprio boneco vodu. Instrumentaliza seu
corpo para acessar estados de ser incomuns. Porque
o cotidiano é uma carcaga pesada, opaca, que deve

.




ser continuamente estracalhada. Isso exige um esforco
sobre-humano. Isso exige morrer varias vezes.

Nao se trata de transcender ou negar o mundo. Mas
expandi-lo, ampliar a ideia que se tem de mundo. Chegar
até sua medula. E engoli-la.

O xama testa em si antes de oferecer ao outro. Como
performer, fagco o mesmo. Eu quero confrontar o eu.
No fundo, o artista € um egoista. Ele quer superar a
si mesmo. Sua condi¢gdo & um paradoxo: sua busca &
extremamente pessoal, mas s6 ganha sentido quando
compartilhada. E no outro que seu trabalho precisa viver.

Cada trabalho pede um tipo de preparo/despreparo. No
processo para DNA de DAN, convidei Kysy Fischer para
colaborar na pesquisa corporal. A meta era: me preparar
para estar despreparado diante do publico. Criar uma
memoria corporal para entdo abandonéa-la, deixa-la
agir em mim. Passar por minha iniciacdo para estar
apto a instaurar um rito coletivo. Coluna, olhar, respirar,
chacras, pele-ambiente, hipnose, ritmos, incorporar ima-
gens e devolvé-las ao mundo.

A performance de longa duracéo foi o desafio colocado
por Marina. Foi como descobrir algo que sempre esteve
diante dos meus olhos. Quando estou pesquisando, &
comum que eu fique horas numa busca, mas no momento
de converter essa experiéncia em algo publico, isso &
editado e condensado. A longa duragéo foge da l6gica
comercial, pois instala o tempo ritual, propde ao publico
e ao artista outros pactos e relagdes com a obra. Sub-
stitui 0 consumo pela experiéncia. Nao € uma moeda de
troca facil, e é dificil encontrar uma estrutura (instituicao)
que acolha sua proposta (cabe ao performer abrir esses
espacos). O comum é trabalharmos com muitos materi-
ais e questdes, mas raramente com o tempo. E o tempo
€ um formatador e alterador de consciéncia. O tempo
desafia todas as formas.

A longa duragédo em DNA de DAN guiou a légica da
minha presenca e a relacdo com o publico. Como
sustentar e atualizar minha presenca por tanto tempo?
Eu ndo estou me apresentando, estou presente. Mesmo
que eu nao faga algo, como evidenciar que muito ja esta
acontecendo, independente de minha vontade?
Camadas de percepgéo vao se abrindo sob a presséao
do tempo. Existimos no tempo. Quando a percepgéo do
tempo se transforma, também nos transformamos.

“Nao ha tempo na presenca”, disse Marina durante o
Cleaning the House (Limpando a casa). Ha uma profun-
didade no tempo, que é sentida quando desaceleramos.

Na verdade, sempre ha movimento no ato de parar:
€ como ouvir um rio que corre subterrdneo. A mente
cotidiana quer conter esse fluxo, pois ndo € capaz de
racionalizé-lo. Mergulhamos na presengca quando
entramos no campo da sensacdo. “N&@o ha tempo na
presenca” quer dizer: n6s somos tempo.

No workshop, eu e os outros performers fomos levados
a pesquisar a presenca de forma radical: suspen-
dendo habitos (comer, falar, ver) e prolongando agbes
extremas (andar lentamente, acordar e nadar num lago
gelado, contar graos de arroz, escutar o ambiente, olhar
fixamente para os olhos do outro). Suprimir habitos nos
confronta com padrdes sociais enraizados no corpo, que
geram necessidades e automatismos, que por sua vez
guiam nossas acoes, para onde converge grande parte
de nossa energia. O performer precisa ter disponivel
toda sua energia pessoal, conhecer os mecanismos que
condicionam seu corpo. As ag¢des duracionais colocam
esse corpo num paradoxo: agir com persisténcia numa
tarefa sem um objetivo funcional a cumprir. Percebi isso
com clareza ao andar lentamente por horas. Em certo
momento, pensei: “Nao ha objetivo, ndo preciso chegar
a lugar algum”. Isso ativou um estado de presenca sem
necessidades, colocando o corpo em novas relagdes
com o ambiente. A agéo é um pretexto para focar o pre-
sente, um dispositivo para desestabilizar padrdes. As
praticas que Marina propde, desvinculadas de seu con-
texto espiritual original, servem como meios de ampliar
os sentidos. Assim, esse corpo, quando em performance,
poderé lidar com camadas mais amplas de percepgao.
Essa compreenséo da presenca que se aprofunda no
tempo transformou minha atitude em performance.
A acéo duradoura mobiliza energia intensa, cabe
ao performer escolher o que fazer com ela e de que
modo. Assim como no exercicio de andar lentamente, ao
performar “ndo ha um objetivo a ser realizado”, a agéo
€ um meio de cavar estados de percepgdo desconhe-
cidos. E o publico percebe isso. Percebe com o corpo.

O mundo ndo é ideia. E sensacdo. A sensacdo &
a inteligéncia do corpo. Com o corpo, tecer novos
hologramas de realidade.
Criar realidades é coisa pra quem tem bagos e Utero.
Quero ter bagos e Utero.

O publico é a chave que da sentido ao rito. Na troca
com o outro a energia do performer circula em rede:
ha comunicagdo. Uma comunicagdo incomum. Desco-
bri espacos vazios, onde eu n&o precisava me preo-
cupar em fazer, mas devia perceber o que ja estava
acontecendo e deixar que aquilo me atravessasse e
me modificasse. Isso ficou evidente quando eu e pu-
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blico apenas nos olhavamos, a energia se adensava
entre nos e atuava de diferentes maneiras em nossos
corpos (tremor, lagrima, respiracéo alterada, sons). Um
universo compartilhado se expandia entre nos. Perce-
biamos que algo estava acontecendo. E isso era muito.
E n&o era conceitual. E talvez esse momento néo fosse
arte, nem ciéncia, nem espiritualidade. Talvez fosse uma
experiéncia que cada um vive conforme seus sentidos.
Talvez fosse performance.

DNA de DAN | DNA of DAN

Sinopse:

Um ritual para ser despedacado. Miragem programa-
da. Metamorfose induzida. Camadas de matéria para
atravessar. A lingua rastreia o ambiente. Transformacéo
e dissolugdo. Construo um mistério para este corpo in
vitro.

Protocolo de seguranca: entre na transparéncia obscura
da célula. Fique o tempo que quiser.

Dan é a serpente.

Um de seus nomes, uma de suas formas.
Ela percorre os corpos abrindo caminho.
Uma linha sem comeco, sem fim.
Suscetivel a todas as representacoes.
Autofecundo-me em suas profundezas.

Dan é a serpente ancestral africana, origem de todas as
formas. Em DNA de DAN, o performer se mantém imovel
dentro de um ambiente plastico enquanto uma substan-
cia seca em seu corpo. ApOs essa etapa, a imobilidade
se dissolve. O publico pode entrar nesse espaco e la
permanecer. A agéo do tempo sobre o corpo, 0 ambiente
artificial, a construgéo de outra pele e a relagdo com as
pessoas sao dispositivos para esta experiéncia.

Artistas colaboradores: Kysy Fischer (pesquisa

corporal), Fernando Rosenbaum (ambiente), Faetusa
Tezelli (pele), Beto Kloster (som).
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ON HERACLITO

Eu me considero um artista da agéo. Durante muito
tempo ndo pensava em termos de performance, mas
hoje me enquadro nesse universo. Quando comecei a
trabalhar, na década de 1980, tive contato com a obra
de Joseph Beuys e fiquei encantado pelas concepgbes
estéticas e pedagogicas do artista, de seu conceito de
escultura social. Beuys ndo gostava de ser definido como
artista da performance, pensava em uma acao direta
no mundo, e a performance seria uma instancia inter-
mediaria. Assim, durante muito tempo, eu ndo encarava
meu trabalho como performance, mas como uma agéao
que se ativava por situacoes, estas elaboradas a partir
de questdes e da manipulagéo de materiais. Os objetos
e as instalacdes geradas eram uma produgao residual
dessa agdo. Ou atuavam como uma estratégia de
estender o tempo da agéo, e aqui me remeto a ideia de
Marina Abramovi¢ sobre registro. No meu caso, por trab-
alhar com signos, sempre quis que a obra em si ativasse
um sistema de imagens e de energias que se remetesse
também a ag&o. Quando realizei a obra Divisor, em
2001, na Bienal do Mercosul, por exemplo, eu estava
mais preocupado com o transporte de mil litros de azeite
de dendé da Bahia para Porto Alegre, do que com as
questdes técnicas do trabalho, do vidro, da pressdo. O
deslocamento desse elemento iconico, poderoso e a
carga simbolica daquela agéo era o mais importante. E
toda a minha obra é pensada nesse sentido. No momen-
to em que comecei a desenvolver uma pesquisa mais
académica, passei a questionar o carater ficcional da re-
alidade. Também fiz um mergulho nas performances do
povo, e por meio do meu encantamento com a cultura de
Sao Luis do Maranhao e do Recdncavo Baiano, entendi
que ndo existia tensédo entre vida e ficcdo. Outra coisa
importante € que na minha relagdo com a cultura do
povo da Bahia n@o havia o interesse de etnografar ou
representar. A minha intengdo maior era traduzir essa
cultura, ressignificando-a poeticamente. Posteriormente,
comecei a lecionar sobre performance, atuando num
grupo de pesquisa sobre performance-arte e praticas
performativas populares. Hoje, para mim, tudo é perfor-
mance. Nao apenas dentro de um modelo classico, do
performer e do publico. Muitas coisas que eu fago nao
tém audiéncia, sao rituais para serem mediados pelos
dispositivos tecnologicos.

O meu contato com a Marina Abramovi¢ € cercado de

mitica. Durante uma de suas viagens ao Brasil, a artista
passou por Cachoeira, na Bahia, para conhecer Mae
Filhinha, a mais antiga filha de Yemanja, até ent&o viva,
nas Ameéricas. Soube da morte da Mae de Santo numa
manha de janeiro de 2014, quando estava indo me
encontrar com Marina, pela primeira vez. Ao encontra-
la, Marina imediatamente perguntou por M&e Filhinha e
eu tive que lhe dar a noticia de que ela tinha acabado de
falecer. No Brasil, ha uma dimensao sensivel e espiritual
que habita os corpos. Marina passa por essa dimensao
de realidade, que é brilhante, verdadeira, transparente,
e a partir da qual ela atua por meio do olhar poético
de uma tradutora. Durante muito tempo, meu trabalho
artistico foi visto com um olhar reducionista, sobretudo
porque vai de encontro as historias hegemdnicas. Minha
obra foi colocada no lugar do exético, que néo dialogava
com a arte, e somente agora vai ganhando visibilidade.
Marina, desde cedo, viu a poténcia que nos no Brasil
temos, o acervo de experiéncias nesses corpos que
na vida diaria estdo em processo de transcendéncia. E
importante partir de tal experiéncia porque ha hoje na
trajetéria da artista todo um capital simbolico que indica
caminhos. Quando Marina vem ao Brasil e faz a opcéo
de buscar essas manifestagcdes, trocar aspectos dessas
vivéncias, amplia também as formas de ver e do existir
da arte na prépria cultura brasileira. Eu me defino como
alguém que faz ebo-arte, tenho o reconhecimento de
Marina, mas sei que a necessidade de ter esse aval
ainda remonta as formas coloniais de legitimacao.

O trabalho desenvolvido por Marina conosco, sobre per-
formance de longa duragédo, comega com um workshop
que incluiu restricbes alimentares, exercicios fisicos,
regime de siléncio, meditacdo, entre outras atividades.
As pessoas achavam que eu nao teria problema porque
venho de uma disciplina religiosa muito séria. Estou ha-
bituado a trabalhar muito, dormir na esteira, me dedicar.
Mas com Marina foi diferente e radical mesmo para mim,
que vivenciei rituais muito sofisticados e intensos. Nao
podiamos comer, ler, falar, ndo podiamos usar produtos
quimicos. Por motivos externos ficamos também sem luz
elétrica nos primeiros dias, o que nao foi um problema.
Tinhamos que nos colocar nesse espaco, entrar ali, criar
uma rotina, tudo isso perpassado pelo fato de estarmos
com Marina, que é um grande mito. Os comandos iam
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sendo dados por ela, que tinha um total controle dos
corpos. Nos primeiros dias, quando comecei a participar
de todo o processo de limpeza aliado a uma pratica de
exercicios de longa duracao, eu ainda estava tentando
entender, racionalizar. Nesse primeiro momento, me veio
a mente aquela ideia dos herodis gregos e da ética. Eles
tinham que cumprir provas e, a partir da conquista e da
superacgao da normalidade desse corpo mediano, entéo,
conseguiam um status social de heroéis, se tornariam
exemplos a serem seguidos. Ao mesmo tempo em que
eu pensava nessas coisas, sentia um esvaziamento, e
entendi que os objetivos eram muito distintos. Eu estava
mais proximo do ndo pensar e lembrei-me dos mon-
ges e das praticas monasticas. A acao dos acidos no
estbmago vazio gerando um estado de concentragao e
consciéncia muito préprios. Fiquei 8h separando o arroz
da lentilha, por exemplo, e ficaria muito mais. Ouvia-se
a quilébmetros de distancia, viam-se as coisas com uma
transparéncia incrivel. Outro elemento importante foi es-
tar em mim, mas em grupo.

Depois, quando fomos nos apresentar no Sesc, eu ja
entendia, de forma clara, que a forca do meu trabalho
estava nao no espetaculo, na fisicalidade, ou na fei-
tura dos materiais, mas na conexao com outras zonas
de consciéncia. Isso me faz lembrar e refletir sobre a
esquizofrenia do homem ocidental — que, alias, eu
nao me considero, nem acredito que outros brasileiros
devessem se considerar ocidentais. Passamos por essa
racionalizacéo absurda de separacao de corpo e espiri-
to, arte e religiao. Acho que Marina propde, junto com
outros artistas, a abertura dos sentidos que o mundo
moderno negligencia. A arte € um instrumento impor-
tante para essa reconexao com os sentidos e com a
ampliacao deles.

Transmutacao da Carne | Transmutation of Meat

Sinopse:

Cinquenta pessoas vestidas com roupas de charque
tém seus corpos marcados com insignias de senhores
de engenho da Bahia colonial. Trasmutagdo da carne
representa atos de tortura praticados contra negros
escravos, remontando a forma perversa como eles eram
identificados em lavouras de cana-de-acUcar. Organiza-
dos em duas filas, os performers sao marcados um a
um com ferros que encandecem sob um fogareiro com
brasa. A carne queima e as sensacgdes da acdo evocam
memoérias e feridas ainda abertas da histéria vil da es-
cravid@o negra no Brasil.
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MAURICIO TANES

Em minha produgéo, as acdes fazem parte de uma
pesquisa que nao se limita a elas. Eu trabalho com
outras midias, mesmo que me interesse particularmente
pela criacdo de agbes que coloquem em préatica, com
a colaboragéo do publico, questdes que levanto em
toda a minha obra, como as relagbes de poder em jogo
no didlogo entre artista/espectador, instituicdo/artista
e o desenvolvimento de uma entidade social descen-
tralizada através da linguagem. Procuro basear minha
pesquisa em obras realizadas por meio de situacdes ab-
ertas, néo impositivas para o publico, que envolvam as
pessoas de modo néo espetacular e que tragam a tona
temas que passam desapercebidos na relagéo tradicio-
nal entre espectador e obra de arte. Estou também muito
interessado em como a linguagem e o discurso alteram
os modos de convivéncia entre as pessoas e entre as
pessoas e a obra de arte, assim como seus desdobra-
mentos sociopoliticos e poéticos.

Para as acgdes eu crio regras de comportamento (para
mim) que funcionam como estratégias para deixar
0 espectador livre para se relacionar com a obra de
modo esponténeo, aberto, e que possa escapar do meu
controle como artista. E importante, no entanto, ficar
atento ao método, uma vez que ele pode nortear as
repercussdes poéticas e politicas do trabalho. De uma
forma geral, posso dizer que estou interessado numa
pesquisa sobre a formagao de um certo ser social e de
como encontros, dialogos e agdes cotidianas, quando
desenvolvidos dentro de um contexto artistico, podem
criar eventos poéticos de relevancia politica, seja por
meio do discurso ou da linguagem.

S&do importantes referéncias histéricas para essas
construgcbes, a Freie Universitat de Joseph Beuys, a
ontologia social de Gyoérgy Lukéacs, os jogos de lin-
guagem de Ludwig Wittgenstein, a desconstrucao da
linguagem e da politica de Jacques Derrida, a pedago-
gia de tradicdo anarquista que coloca em cheque uma
figura de autoridade e joga com uma possibilidade de
poder descentralizado. Conhecer o trabalho de Marina
Abramovi¢, quando eu era estudante, foi também muito
importante. Da mesma forma, a vivéncia com os outros
artistas do projeto Terra comunal, por meio do workshop
Cleaning the House (Limpando a casa) foi importante
para criar uma proximidade e uma discusséo entre todos
nés, uma reflexao sobre a midia performance, mas tam-
bém sobre a relagéo entre performance e vida, trabalho

e vida, aproximando-os e fazendo com que eu question-
asse aspectos da minha vida que poderiam atrapalhar
ou ajudar no desenvolvimento de novos trabalhos. Esse
processo me ajudou a lidar com aspectos da minha obra
que podem e devem ser trazidos para minha vida, para
que o meu discurso se torne mais solido. Dedicagéo,
estudo, dialogo, honestidade, empenho fisico e concen-
tracdo sdo essenciais para o meu trabalho e o workshop
fez com que isso viesse a tona de forma mais clara para
mim.

Em 1997 fiz a minha primeira performance mais longa,
de 3 horas, e foi a minha segunda obra performatica. Se
eu me interesso pelas relagdes entre o espaco, o publico
e o artista, é necessario tempo para que se desenvol-
vam. Com isso em mente, comecei a desenvolver outras
acbes de longa duragdo. Especificamente na acdo O
Vinculo, apresentada na exposi¢ao Terra comunal, a du-
racéo é algo muito importante. A configuragdo do espaco,
as relacdes interpessoais e a familiaridade com a situa-
cao s6 podem ser realizadas através de uma projecao
no tempo. Algumas pessoas acabam frequentando o
espaco da acéo e mudando a sua relagéo cada vez que
voltam, sofisticando a reflexdo sobre o ser social que é
criado ali e a ocupacédo daquele espaco que nao é sO
fisico, mas também emocional, poético e politico.

O registro de cada ac¢éo é importante e deve ser pensado
cuidadosamente em cada caso. Mas eu nao vejo o
registro como uma obra autébnoma, como alguns artis-
tas veem. Um registro de performance para mim € um
documento historico, nunca uma obra de arte. Também
ndo penso no registro como algo construido: ele deve
ser espontaneo. O fundamental & que ele retna a maior
quantidade de informacéo possivel para aqueles que
nao puderam viver esse ou aquele trabalho. Em alguns
casos, inclusive, prefiro que ndo sejam feitos registros,
forcando uma situacdo em que apenas a experiéncia
vivida é de fato valida.

Procuro focar minha pesquisa cada vez mais nas
intersecgbes sociais e socializantes que uma ac¢ao pode
proporcionar entre espectador, espacgo, situacéo, artis-
ta etc. e a possibilidade da descentralizacdo do poder
do artista como fonte possivel de producéo de con-
hecimento através de uma obra de arte, seja ela uma
performance ou ndo. Acredito que a performance, como
meio, tem o poder criar situacbes mais instaveis e ai re-
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side o seu grande poder. Considerar a figura do artista
como elemento central é, ao meu ver, algo que nao
realiza todo o potencial de uma agéo artistica ou poé-
tica. Pensando no Método Abramovi¢, especificamente,
nao vejo relacdo com o meu trabalho e, se ela existe, é
por oposicao. Enquanto o método é bastante impositivo
na sua relagdo com o publico e a figura do artista muito
central, eu procuro deixar essa interacao aberta, para
que permaneca suscetivel a mudangas decorrentes dos
desejos e intervengbes do publico. O método proposto
por Marina carrega de certa forma uma ideia de reflexao
transcendental com o mundo e a realidade, enquanto
eu procuro basear o meu trabalho cada vez mais em
uma praxis social no mundo, em a¢des mundanas que
nao sejam alienantes. Eu acredito que para refletir sobre
0 mundo ndo precisamos sair dele nem entrarmos em
uma relagao transcendental com ele.

Temos aqui no Brasil uma histéria bastante contundente
de performance, e ndo necessariamente alinhada ape-
nas a nossa histéria nas artes visuais, mas também com
o teatro, a musica, as religides afro-brasileiras etc. Se
temos exemplos fortes e conhecidos na cena das artes
visuais, como Cildo Meireles, Lygia Clark, Hélio Oiticica,
Paulo Bruscky, Renato Cohen, também podemos levan-
tar nomes de outras vertentes como Zé Celso Martinez
Corréa, o grupo Dzi Croquettes, Secos e Molhados,
entre outros. No entanto, mesmo se me vejo conectado
a essa linha histérica da arte brasileira, sempre procuro
criar uma reflexdo sobre o produto cultural realizado
aqui que nao fixe uma determinada identidade sobre o
que é arte brasileira ou cultura brasileira, principalmente
quando essa identidade & muito determinada por um
olhar externo. Esse questionamento constante & impor-
tante sobretudo se queremos desenvolver uma reflexao
histérica sobre a nossa cultura que néao esteja atrelada
a nossa heranca colonial, que ainda nao ultrapassamos.

O Vinculo | The Bond

Sinopse:

Nesta acdo, Mauricio lanés fica disponivel para criar
relagdes com o publico durante todo o periodo da ex-
posicéo. As pessoas podem propor e desenvolver acoes,
conversas e atividades com o artista dentro da sala de
exposicdo, com total autonomia, em uma situacdo de
empoderamento e exercicio da liberdade do espectador,
que cria um espaco de convivéncia libertaria, com os
modulos, méveis e materiais disponiveis, além de utilizar
0 proprio corpo do artista. Durante o trabalho, as rela-
¢oes de poder entre instituicao, artista e espectador séo
questionadas e desconstruidas, transformando-se de
modo a criar novas hierarquias, mais horizontais, entre
0s agentes envolvidos.
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PAULA GARCIA

A minha vida é meio maluca no sentido de que ela néo
respeita uma linha do tempo tradicional. Aos 16 anos eu
fui fazer teatro pois queria ser atriz e fiquei obcecada.
Fiz, entdo, um curso profissionalizante. A questdo da
arte sempre esteve presente e eu mergulhei no teatro, o
que resultou numa primeira e mais profunda compreen-
séo do meu corpo, ou de como comecgar a lidar com
os limites. Depois passei um ano em Nova York tam-
bém estudando teatro, naquela linha naturalista do Lee
Strasberg, mas eu tinha uma vida muito desregrada. De
volta a Sdo Paulo, fui ser garconete num bar que era
frequentado por uma turma interessante. Nessa época
comecei a ter contato com as pessoas de performance
da cidade, conheci Wilson Sukorski, Mauricio lanés,
Rafael Assef. Na sequéncia, fui trabalhar com Zé Celso
Martinez Correa, pois eu tinha esse sonho de trabalhar
no Teatro Oficina, queria fazer qualquer coisa. Acabei
entrando na peca Cacilda! e fiquei dois anos fazendo
o papel de Cleyde Yéacones, toda tatuada. Ali foi outra
virada no sentido de experimentar os limites do meu
corpo, o publico, o lugar do videomaker, dos musicos,
os limites da linguagem. S6 entdo aos 27 anos, depois
de todas essas incursodes, entrei na Fundacdo Armando
Alvares Penteado - FAAP para cursar arte, e ali entendi
que meu lugar era a performance. Mas tenho saudade
de atuar, principalmente para poder experimentar de ma-
neira diferente as linguagens que mais tarde desenvolvi.

Na performance, o enfrentamento é direto, sobretudo
entre vocé e os seus limites, e era com isso que eu que-
ria trabalhar. Fui percebendo com essa pratica como o
trabalho me modifica, ainda mais porque a maior parte
das experiéncias consiste em colocar o meu corpo em
situacdo de desconforto ou de contradicdo. Quando
visto aquela armadura de corpo ruido — uma armadura
magnetizada contra a qual séo atirados objetos metali-
cos, até que o corpo esteja completamente coberto —,

0 que vai acontecer € o imponderavel. Nao consegui
permanecer ali, ir até o fim em nenhum dos ensaios que
realizei para a apresentacdao na Fundacao Beyeler, na
Suica, em 2014, como parte da exposicdo The Artist
is an Explorer (O artista € um explorador), curada por
Marina Abramovic. A armadura tinha que ser fechada
a chave e eu senti claustrofobia em todas as tentativas
preparatérias. Na hora, no entanto, eu consegui. Essas
experiéncias da série Corpo ruido realmente me modifi-
caram. O trabalho que faco em Terra comunaltambém &
muito dificil. Em 2011, eu ja havia feito uma performance
semelhante, mas agora a obra esta modificada, e ndo
apenas tecnicamente. O espaco estd completamente
magnetizado e também eu mudei, ganhei experiéncia. A
minha devocéo ao trabalho hoje é total.

E eu sei que se nao tivéssemos feito o workshop
Cleaning the House (Limpando a casa) logo antes do
inicio da exposicéo, talvez ndo conseguisse viver as
coisas como atualmente, com tanta entrega. Todos
os dias eu uso elementos e praticas que exercitei no
workshop. Para mim, o enfrentamento mental & muito
mais desafiador do que o enfrentamento fisico. Mais
do que jogar pecas de metal contra as paredes, estou
jogando energia. No primeiro dia de performance, tinha
muita forca envolvida, me machuquei, estava excitada
de energia. No dia seguinte, Marina Abramovi¢ me ligou
e disse que me queria viva. Essa fala dela como artista
e amiga foi muito importante. Ela falou muito sobre a
minha presenca no espago — mesmo que eu dormisse
ali trés dias seguidos ainda assim seria intenso. Nos out-
ros dias fui incorporando os siléncios e as pausas como
parte do processo. Agora entendo que vivo um periodo
dentro daquela caixa, em que ha uma verdade profunda,
sem fingimentos. Ha faria, dor, obsesséo, cansago, e ha
uma troca de energia potente, tudo o que vocé, como
artista, coloca ali, as pessoas vao receber de volta.
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Trabalhar com os imas e com esses corpos faz parte
do meu desejo de lidar com forcas invisiveis, com os
sistemas de poder. Falo aqui de sistemas politicos,
sociais, econdmicos, e para conviver com eles penso na
criacéo de um corpo muito mais forte, que se empodera
emocionalmente e que sabe conviver com o risco, com
a incerteza. Ao final da performance, quando eu atraia
os pedacos de ferro para o meu corpo, o resultado era
uma imagem do sistema e do corpo entravado, soter-
rado, como um corpo sem 6rgaos. Ao mesmo tempo,
a performer que saia dali de dentro estava muito mais
forte.

Ha uma desconexao entre corpo € mente que é a coisa
mais perigosa hoje. A gente ndo sabe nem o que da
prazer, de fato. O corpo virou uma coisa sagrada de um
jeito asséptico, todo mundo vivendo sob os mesmos
estimulos midiaticos e de comunicacdo. Quando Marina
veio ao Brasil trabalhar, ela queria visitar lugares de
poder, de encontro com a espiritualidade, de conheci-
mento e relacdo com a natureza. E nisso, o Brasil tem
um papel importante, com toda uma vivéncia que passa
pelo espiritismo, pelo candomblé, por exemplo, mas
também pelo uso de plantas medicinais, pedras e pe-
los conhecimentos acumulados de diferentes tradi¢des.
A exposicdo da obra de Marina no Brasil acontece
num contexto diferente do de outros lugares. Quando
trabalhamos na sele¢é@o dos artistas que iriam integrar
0 projeto, pesquisei nomes que se interessavam pela
performance de longa duracdo, cujas obras tivessem
poténcia no espaco, mas também que pudessem contri-
buir de outras formas para o projeto, trazendo diferentes
saberes. Recebemos véarios portfélios, entrevistamos
artistas, o processo foi rico. Ao final, acho que temos
diferentes ideias de corpos, cada um a sua maneira,
criando sentidos para esse conceito de tempo disten-
dido na performance.

Eu mesma comecei a pratica de longa duragéo por
causa de Marina. A primeira vez veio com o convite

para a exposicdo na Fundacédo Beyeler. Eu fiquei sen-
tada por cinco horas com todo o aparato arrumado na
minha frente — a armadura, os pregos, os pedacgos de
ferro. Esse momento inicial foi lindo. As pessoas entra-
vam, se sentavam, me acompanhavam em meu siléncio
ali, por horas. Eu, o material, o publico. A poténcia era
muito grande. Quando eu me levantei para realizar a
acao da performance, estava com muita forca. Sempre
fui muito cética, muito pratica, mas essas experiéncias,
a convivéncia com a Marina, as viagens, as imersoes,
transformaram minha maneira de ver as coisas, de viver.
Tem brutalidade no meu trabalho, mas eu nunca falei
tanto sobre amor, nunca pensei tanto em integridade,
em viver com impecabilidade.

Corpo Ruindo | Body Crumbling

Sinopse:

A acdo coloca em confronto as sensagdes de peso e
leveza ao reunir residuos metalicos com imas. Paredes
e teto sdo impregnados de forca magnética; a medida
que as pecas e detritos se espalham, acontece uma es-
pécie de soterramento invertido do espaco. Durante dois
meses, seis dias por semana, oito horas por dia, a artista
trabalha nessa sala jogando residuos de ferro, com até
30 quilos, nas paredes e teto magnetizados. Ap6s o
preenchimento das paredes e teto, as pecas sao retira-
das e colocadas no centro da sala para serem lancadas
nas paredes e teto novamente. A acao se repete durante
dois meses. Os iméas sustentam os elementos sem de-
ixar residuos por meio da forca do magnetismo, que dis-
cute as forcas, ndo sé subjetivas mas também sociais,
atuando para consolida¢ao de um sistema de poder que
molda corpos, sentimentos, subjetividades, verdades.
Nessa acdo, a artista revela essas forcas, e a0 mesmo
tempo, é modificada por elas em decorréncia também de
um enorme esforgo fisico. O ambiente se torna o suporte
sobre a qual as formas de conflito se inscrevem.
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RUBIANE MATA

A performance é para mim um campo de trabalho
bem movedico, e nisso reside sua crise e sua forca.
Interessa-me penséa-la como poténcia de encontro
consigo mesmo e com aquilo que esta ao redor, ou como
um modo de estar na vida, de se apropriar da vida. Um
lugar que é de enfrentamentos, confrontos, tentativas,
erros e no qual inevitavelmente expomos algo que se da
no incompleto, naquilo que ainda esta torto, ou mesmo,
fragmentado. Nesse caminho, muitas coisas foram se
tornando referéncia. Por exemplo, a literatura, que con-
sidero uma fonte inesgotavel — escritoras como Alejandra
Pizarnik, Ana Cristina César, Hilda Hilst me reviram pelo
avesso. Mas também o cinema, a rua, e claro, o préprio
cotidiano que na sua dimensdo micro esta impregnado
de acontecimentos que ora nos vivificam, ora nos esma-
gam. Eu gosto de me colocar a espreita dessas vozes,
dessas imagens, dessas sensagdes que me capturam,
que me desestabilizam.

A longa duragao na performance sempre me interessou,
e trabalho outras a¢des nas quais o tempo € um impor-
tante elemento, embora a obra apresentada em Terra
comunal seja a mais longa que ja realizei. Nessas ex-
periéncias longas, imersivas, passamos por diferentes
estagios dentro de uma mesma proposta, o que inclui
0 cansaco, 0 acaso, o imprevisto. Pode ser bem obses-
sivo, mas isso depende bastante do que ela envolve,
do conceito, das regras, do que se almeja. De fato, a
aproximag&do com Marina Abramovi¢, e principalmente a
participacdo em Cleaning the House, me proporcionar-
am um mergulho nesses processos e um desnudamento
que nao pertence somente ao corpo. Além de fortalecer
o vinculo com o gesto mais simples, que nasce de um
comprometimento em se estar inteiro naquilo que se
faz. Um didlogo com certos modos de operar na vida,
com a vida, sem abrir mao de lidar com o desconforto da
finitude, com esse tempo que escapa, que nos coloca
em xeque. Na performance, busco me aproximar dessa
fragilidade em situacdes que se ddo na fronteira ténue
entre realidade e ficcdo.

Nesse sentido, pensar o registro da performance é
adentrar um lugar de conflito. Gosto de pensar como
ele se dara em cada proposta especifica, porque quase

sempre surge mentalmente uma imagem, ou varias,
daquilo que estou compondo, do que irei realizar na
acao. A imagem-registro que é produzida deve camin-
har na mesma direcédo do conceito, ou do que esta em
jogo. Gosto quando as sutilezas ganham o primeiro
plano. Acredito que o registro seja importante, mas se
ele se chocar com a for¢ca do processo que a propria
performance exige, abro mao sem pestanejar. Creio
que existam outras maneiras de registrar para além da
imagem, como por exemplo, a escrita. Também penso
que ha a memoria de quem assiste, ou participa, tornan-
do a pessoa uma testemunha, a chave de um registro
imaterial que abarca a poténcia do efémero naquilo que
ele tem de mais sensivel.

O jardim, performance que realizo no Sesc Pompéia,
€ um elemento completamente destoante no contexto
em que se insere. O espaco que ocupo € uma biblio-
teca, no meio de uma arquitetura cinza de concreto, que
um dia funcionou como uma fabrica, na cidade de Séao
Paulo. Ou seja, € um lugar éarido, in6spito para cultivo de
plantas, com uma iluminacdo natural restrita, sem fonte
direta de agua etc.

Essa performance possibilitou a criagdo, nesse lugar, de
um micromundo vivo que pulsa silenciosamente. A maior
parte do publico que frequenta a biblioteca, vai ali para
ler, estudar, e muitos sequer sabem que o que se passa
€ uma performance. A curiosidade faz com que queiram
se aproximar, desperta o desejo de falar comigo na bus-
ca de entender o que esta acontecendo. No entanto, se
deparam com o fato de que eu nao falo, ndo olho, ndo
me relaciono com nada que esta externo ao jardim — é
estranho. Assim, nesse misto de curiosidade e tenséo,
as pessoas comegam a comentar umas com as outras,
buscam referéncias, informagdes, se fazem perguntas.
Aos poucos, o entorno do jardim tem se tornado um lugar
para o afloramento de lembrangas, um territério existen-
cial que independe da minha presenca fisica. Inclusive,
por conta disso, iniciei estudos sobre formas de desapa-
recer, de tornar a minha presenca cada vez mais diluida
no todo. E isso se torna um caminho possivel porque a
medida que as plantas crescem, hd menos exigéncias
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de um fazer meu e mais contemplagéo. Inicia-se uma
outra dimensao do processo que € muito sutil e que vai
se ampliando — o olhar.

Ha um verso de A. Pizarnik que me é extremamente
caro: “La rebelion consiste en mirar una rosa hasta
pulverizarse los ojos”. E uma afirmagdo muito forte e
radical, que me langa sobre essa busca quase insana de
tentar perceber algo que é praticamente imperceptivel: a
passagem do tempo no seu movimento mais lento, prati-
camente fora do nosso alcance, e que vai se revelando a
cada milésimo de segundo, seja no crescimento de uma
planta, ou mesmo na sua morte. Quando estou no jardim,
me coloco inteiramente dentro dessa realidade paralela,
desligada ao méaximo de todo o resto. O que importa é
somente essa relacao estreita com a terra. Eu olho muito
para as plantas, as observo por horas seguidas, mas to-
dos os dias me surpreendo no exato momento em que
chego, porque elas estdo diferentes de como as deixei
na noite anterior. Algumas maiores, mais crescidas,
outras murchas, ou amareladas; sementes brotando e
também apodrecendo. Nao existe estagnacao, tudo esta
se transformando, se metabolizando. Acho que a nossa
percepcao muda nesse estado de atencao e de insistén-
cia, mas que também exige uma espontaneidade, uma
entrega a algo de que nao se tem total controle, que
nao carrega nenhuma garantia de continuidade — ha
uma sinergia. Também ha dias em que passo horas e
horas de olhos fechados, deitada imovel sobre a terra.
Eu simplesmente espero.

O Jardiml The Garden

Sinopse:

A performance consiste em permanecer oito horas por
dia em siléncio, cultivando dentro do espacgo exposi-
tivo um jardim de feijdes, da semente até se tornarem
plantas, florescerem, e aparecerem as vagens. Dentro
dele séo criadas todas as condi¢cdes necessarias para
que os feijoeiros se desenvolvam e crescam da melhor
maneira possivel em meio a uma arquitetura cinza, de
puro concreto, uma antiga fabrica. Isso inclui dedicagao
total, cuidado extremo, observagéo e pesquisas diarias,
praticas e operacgdes sensiveis que variam entre 0 que
ha de mais simples ao mais complexo, do delicado ao
bruto — um laboratério vivo em constante processo de
transformacé@o, diariamente atravessado por forgcas
visiveis e invisiveis, um microcosmos. Também sao
necessarios solo fértil e iluminagao artificial.
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MARCO PAULO ROLLA

Trabalho com diferentes dindmicas em minha pratica
performéatica e como sou um artista multimidia tran-
sito entre pintura e performance; video, desenho,
escultura e performance; danga, muasica e performance.
A convivéncia entre tais meios € a grande riqueza de
minha pesquisa. A performance, por sua vez, € 0 meio
gue me permite transmutar a forma plastica e dramatica,
onde o risco € um combustivel para que a obra tenha
densidade. A partir dai, penso que nao existe forma
sem método, mesmo que ele seja ndo ter método, ja
se pressupde um resultado formal. Porém, aliado a isso
precisamos de nosso inconsciente inteligente para redi-
mensionar o universo. Sem a ag¢éo do espontaneo nao
deixamos brechas para que o acaso da vida penetre o
ato criador. O dado de verdade, material primordial na
performance, tem uma relagédo intima com a busca por
frestas, processo por meio do qual se encontram novas
possibilidades de desenvolvimento do sensivel.

Se meu trabalho é multiplo, assim também sdo as minhas
referéncias. A musica € um elemento importante, com
seu conceito de forma e flexibilidade. Hoje, mais consci-
ente, tenho em Flavio de Carvalho uma inspiragéo sobre
como ser analitico e criativo no ambiente social, sem
que se imponham amarras na maneira de se expressar.
Sinto-me um pouco assim, fago performance, pintu-
ra, escultura, musica, danca, com a mesma paixao e
cuidado, como se tudo fosse 0 mesmo material. Por isso
admiro artistas como Marina Abramovié, Paul McCarthy,
Mike Kelly, Paulo Bruscky. Em geral sou muito livre e me
alimento da histéria da arte, do cotidiano, de revistas...
Alimento-me de outros artistas contemporaneos.

Marina Abramovi¢ sempre me impressionou pelo senso
de presenca e pela capacidade de emanar a imagem, de
ser imagem! Mesmo por meio dos livros. Sabia também
da experiéncia (ou pratica) de Cleaning the House
(Limpando a casa) e tinha vontade de participar. De
repente, a chance apareceu. Foi muito importante poder
sentir e ouvir coisas que acredito vindas de alguém que,
para mim, € uma referéncia. Claro que a experiéncia é
muito mais profunda e que eu estava aberto a receber o
que viesse. Como um aprendiz em local de troca, adoro

aprender, poder receber do outro é um privilégio! E se
eu puder oferecer também, isso se torna minha ideia de
arte. Algumas das praticas do workshop eu sempre usei
em minhas aulas, como o exercicio de estar presente,
de suportar, de conhecer a sua condicao. O que foi novo
pra mim foi a duracdo mais alongada, que traz um efeito
de verdade.

De alguma forma, a ideia de tempo como matéria sempre
esteve em minha obra. Em 1998, apresentei, como final
de curso, a performance Confortavel, que comegava as
13h e acabava as 18h. Assim, eu e uma outra artista,
Rose Akras, nos revezavamos ao longo de trés dias.
Em 1999, passei 3h30 dentro da instalacédo Objetos do
desejo, quando um corpo dominado perpassa buracos
e pequenos moveis que estdo empilhados, sendo vomi-
tado e engolido, entre outros exemplos. O tempo é um
material poderoso, flexivel, e para mim é muito interes-
sante perceber a hora de alongar e encurtar o seu uso.
Mas, efetivamente, nunca tinha tido a experiéncia de
ficar oito horas seguidas em performance, ao longo de
seis dias. Certamente essa vivéncia vai me dar caminhos
para transformar meu préprio trabalho. Tenho sempre
procurado rotas que levem a outro campo na obra, como
uma forma de salde e energizag¢éo do trabalho criador.

A performance nos aproxima da energia, € uma pratica
vivencial. Mesmo no trabalho bidimensional que real-
izo, por exemplo, feito a partir do estudio, sinto que ha
uma entrega espiritual. A espiritualidade na arte é pra
mim um sentido, um sentimento. Desde criangca ja me
sentia artista. Aos 5 anos me perguntava o porqué de
ter nascido naquele interior, sem nada em volta, em
Sao Domingos do Prata, Minas Gerais. As vezes pare-
cia desafiadora essa condigcéo de viver a infancia no
interior. A cidade é barroca, mas quando nasci todo o
seu patriménio histérico ja estava destruido. Havia uma
igreja pintada por Mestre Ataide, por exemplo, que foi
derrubada. Porém, se por um lado parecia que eu es-
tava longe das atividades culturais, existia uma poder-
osa energia artistica na cidade, e a crianga que fui per-
cebeu isso logo que nasceu. Minha mée levou um piano
para casa. Ela pintava, enquanto meu pai me ensinava
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sobre a vida basica, sobre a subsisténcia, como plantar,
tirar leite da vaca, operar o moinho para gerar energia.
Sao experiéncias seminais, simples, mas extremamente
potentes, que me constituem como artista. A arte no
Brasil é muito ligada aos contextos urbanos, é na cidade
que a cultura mais se coloca. Assim, € importante a viséo
que vem de outro contexto, mais proximo da natureza.
Acredito numa energia que é gerada por esse fazer
constante, nas coisas que o espirito toca.

Em minha obra, o registro é sem dlvida importante.
Tenho fotos e videos, mas também desenhos seminais
das performances, o que considero um modo de docu-
mentar a ideia. O registro é a possibilidade de alongar
0 alcance da obra, de transportar o imaginario do mito
da performance. O corpo continua se relacionando
com a ideia do ato. O registro € como a prova do mito.

O presente é muito rapido e quando alongamos esse
momento criamos varios passados e futuros. E essa
friccdo que possibilita as mudangas de estado do corpo,
as reacdes, 0 que pode levar ao senso de transcender,
sentir além do corpo, levar a energia.

Preenchendo o Espaco | Fulflilng Space

Sinopse:

O maior desafio desta performance & sua estrutura
simples. O artista percorre o espago tocando seu
acordedo. Ele trabalha na companhia do instrumento
para que o movimento, ou a imobilidade, o som ou a
tensao do siléncio transformem o espaco. Tudo se torna
veiculo do sensivel quando corpos se encontram para
ativar a energia criativa no tempo, na propagacao no
espago, na pausa e no deslocamento. A presenca é
desenvolvida em improvisos ininterruptos entre o corpo
e 0 som, o existir e 0 ndo existir, a forma e a diluicao,
a contencdo e a expansdo. A conexao entre o objeto
sonoro e o corpo cria um jogo relacional onde movi-
mentos s&o improvisados em reagdo aos sons, e vice
e versa, expandindo pelo espaco o encontro de suas
energias. O som e suas propriedades imateriais podem
envolver e penetrar as matérias e, assim que se propa-
gam, encontram outros corpos, trabalhando suas tempo-
ralidades e percepgoes.

-

_—-—"










FERNANDO RIBEIRO

O meu trabalho é calcado na agéo. No desenvolvimento,
reflexdo e exploracdo da agdo como um meio de
produzir novos sentidos, alterar situagdes cotidianas e
tensionar os significados de arte, vida e mundo. Entao,
mais do que ter o foco no corpo, eu me concentro na
acao em si. O corpo € sempre um corpo agente. Assim,
todos os meus trabalhos se baseiam em mim mesmo
fazendo algo. Eu n&o delego a outros, sejam artistas
ou publico, mas compreendo que a performance é uma
obra aberta: se alguém interagir com o trabalho — e
por vontade prépria — considero parte da obra. N&o ha
uma metodologia para criagdo de meus trabalhos de
performance, cada obra vem de um processo de criagao
completamente diferente do outro. No lugar de um mé-
todo ha o projeto e ai entra 0 acaso. Como tudo e todos
no mundo, estamos em um jogo com o acaso. Quando
projeto uma performance, ja estou aberto a tudo que
possa acontecer, a tudo que possa sair do meu dominio,
a tudo que, na verdade, faz parte da vida e do mundo.

Eu conheci a pratica da performance estudando o artista
pop Jim Dine. A agéo se tornou importante devido a obra
de Joseph Beuys. Para compreender melhor a ideia de
acéao, direcionei-me a estudos filosoficos e, num primeiro
momento, Hannah Arendt foi importante. Nos ultimos
sete anos, no entanto, a referéncia primordial tém sido
os estudos da acdo, histéria, narrativa e linguagem da
fenomenologia hermenéutica do francés Paul Ricoeur. A
performance de longa duracéo, por sua vez, s6 passa a
ser importante para a minha obra no momento em que
Marina Abramovic me convida a integrar o projeto. Eu
ja tinha testado anteriormente alguns trabalhos mais
longos, incluindo a primeira verséo de Datilégrafo, que
fiz em 2009, em Curitiba, e que hoje tenho certeza que
pouco se assemelha ao que estou desenvolvendo em
Terra comunal. Acredito que o tempo possui uma grande
importancia no meu trabalho, mas ndo como algo que se
possa prever. Na realidade, penso o tempo como sendo

Julia

o tempo de desenvolver uma agdo. Quando projeto um
novo trabalho, nunca sei qual sera a duragéo, se 15, 30
minutos, uma ou seis horas, isto porque depende do
desenvolvimento da agao. Tanto que, ao ser convidado
a enviar projeto para a exposicao Terra comunal, minha
principal questao era pensar uma acao cuja duracao
fosse dois meses.

O registro da performance, por sua vez, € importante,
mas para mim ele é um documento histérico. Um
registro simples, com fotos e videos em seu potencial
documental mais do que estético € o que me interessa.
Nisso também reside o fato do meu trabalho ser calcado
na acdo. Cada performance que se faz no mundo esta,
de algum modo, operando uma histéria. Nesse sentido,
0 registro torna-se importante para mostrar a marca que
a performance deixou no tempo, mais do que se tornar
uma obra de videoarte, por exemplo. Assim como Marina
Abramovic, também considero que a performance esta
somente no momento em que ocorre, que a obra da
performance esta no presente. E devido a isso —também
concordando com Marina —, acredito que a presencga do
publico é parte essencial de uma obra de performance, é
quando o trabalho se completa. Quando a performance
acaba ha todo um trabalho de sedimentagéo que, antes
de virar registro por meio de videos e fotos, acontece
nas pessoas. Elas estiveram no momento da perfor-
mance, viram e viveram aquilo e, a seu modo, cada um
ird organizar o vivido na memoria e vai, de algum jeito,
compreender a obra, mesmo que a ignore.

A vivéncia com Marina Abramovi¢ e a participagdo no
workshop Cleaning the House (Limpando a casa), por
fim, me possibilitaram pensar mais a questao do corpo
em meu trabalho, e também a possibilidade do tempo,
em seu sentido duracional. Sao questdes que nao
estavam na linha de frente dos meus trabalhos e que,
acredito, poderao aparecer mais em projetos futuros.
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TERARA COMUYAL - Fernando Ribeire
18.04,2015 - Pagina 984

lands & a sua sala mutante, No infcie 2u a apelidei de Paroue de

Niversdes Maurfcio Ianés, mas isso foi no inicio da exposigdo, nas

primeiras semanas., Acho gue nio & mais um parcue, Enfim ndo @ mais.

» . p
is vezes eu acho gue escr=vo pouce la, Tem um problema gque @ a ba=-

gunca, outro ¢ a tinta fresca e assim vai, Mas sempre gue posso es

creve algo, Confesso que 13 a vontade de falar aumenta, testemunhar

toda agquela interacio & instigante a inter=zgir.

ndo f:lo. Somen
te vejo.

as primeiras semanas eu me surpreendi com o gque o ser humano pode
fazer 13, £ inicialmente foi em um sentido negative. Fois agora me

axemplo, a configuragio

surpreendo no sentido positive, Hoje, por
de sua sala estava “ndo-convidativa® a firar. Deizaram de um modo
que pareciz um lugar de passagem, Wem parecia que tinha espago para

lTanés 1a,

Entretanto, durante o 2 todop as pessoas que ali estiveram foram
mudando tudo. Algumas coisas mantiveram, como um certo labirinte
griado logo apds o acesso pelo Espago Entre, Na verdade ® eu acho

que o Labirinto foi melherade. Mas fol criado muitos espagos, alems

uém chegou

a limpar 14 também.

Cuando pas=ei 14, agora pouco, estava Ianés comecando & uma con=

versa com uma pessoa que tinha acabado de chegar, Mas tinha uma md

i1guém deixou o celular tocando misica para o Iands

sica toca

E esse alguem nio est na sala nagoele momento.
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TERRA COMTYAL - Pernando Ribeiro
25.0%,2015 - Pigina 442

Ougo os sons, das cabecadas de Rafeel, de Rava 7o Pil%0, das =m
meteladas que Marcela dé na caveira, Todo esse & o som do Serfo
do grupo Fmpreza, Ah, sim, tem o som do do andar de Babidu,

Venho parao Espago Eatre, Vejo Rava® no Pilfio, ieitados no chio
eatfo Pamlo e 'isha, assoprando, Agora os empresfrins Pmml e
Held ficam de frente um para o outro. Comegam a tirar os samf
tos. tiram as gravatas, enquanto Aisha e Paulo assopram o pd
vermelho no xkk ch¥o, Held e Paul continueam a tirar suas roupas,
Tiram tudo até ficarem nus, Param » ficsm olh='4o um para o on
tro. Saem corremdo e se batem, Aisha e Paulo saem e Hel® o ‘Pnuwl
comecam algo como se foss & uma briga. Fles tomam distBqciz e
correm batendo um ¢ontra o outro. El es gritam, ficam com ns
bragos dos. Se en ‘08 esti tores e caem, dem‘ba-‘d!
os. Est¥o bem a mi ha freite, Quase cafram em cima de mim, vol
tarm a0 ceatro e volteram a se bater. Tommm distfcia, correm e
valtam ase bater. Correm com os hragos armados, batem omhro a
ombro, Param, Descemsam, Held pega suas roupss e sal, Paul fica
arcado, descansa, pega sus roupas e também sal, Qua-do os dois
saem, Aisha e Paulo vobitam a amsoprar o pd vermelho. Em nenhum
momento Rava parou de m bater o pildo,

® agora o piblico se move, boa psrte amda, camitha até o weerf
tério, tBlvez para acompanhar Marcela com a extracdio dos dea-
tes do crlnio, F mesmo = Babidu coatiziua movendo o monte de !2
rinha de ossos, retirando dos pés 1e Zabidu, ¥ mkx Alsha asso-
pra, Paulo xk fica virado de barriga para cima.Mas por pouco
termpo. Togo ele retom= o f8lego e volta 2 assoppar,

E as pessoas ficam em volta assistiado, veido, a cortimagHo
da ag3o,
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TERRA COMUNAL - Fernando Ribeiro
27.03.2015 - Pdgina 378

Voltn a wisitar Lynsey. Agora ela estd no centro do ssu we=x espa-

go, a frente de uma mesa.xWasxa Ela passa algo cus parsce Sar um

cresre, palo menns 1 x erbal sunera isso, M: pode

ser um sham
pii, tambem. Ela tarmina de pastar sobre as marcas de Seu COTpn mas
Wifmx e volta a ficar parada de frente para o pldblico. Imovel, o
al

lha nos olhas de uém da audidncia. Virias pessnis estdo ssnta-

das a assistindn. Fuitas passoas passam 2 param para a ver. £ en-
quanto isso ela ancara, olham firme para ilguém do pdbliceo. imdval,
nua. ¥ Ela termina de olhar nos olhos da outr: pessoa corm uma pis

cada longa, deixa mwa seu rosto reto e nlha “ixn para frente,

Difarentemente do que ocorreu com a aveia, ely n3p vai =e lavar.
Ela vai direto rar: a mesa, pega uma Agua e uma garrafa térmica,
esprama uma laranja = ou pele menos parece ser uma laranja-- na g
gua., faz algumas anotagdes, Dirige-se ao seu banguinho, a sua ban
ouata e comeca a tormar a dqua temper .da com laranja. Ela toma
calmamante a dqua olhando fixn e retn, =meioc gua num santido dia-
gonal ao publice., Ela fica praticamante imdvel, sd piscando & com

um krago segurando o copo. 56 maxe o brage para tomar 2 dgua.

Ao terminar de tomar = ﬁgua, ela desce da banquetz, dei-a o copo
na masa g peoa um pequeno potis que narsce ser um pote de fermento.

Ela se dirige aos baldes, psga ur outro copo e com ele pega dgua.

Mistura o fermento a dgua, Mistura berm, Coloca mais fermentn, mig

tura mais e com uma colher comega a espalhar a pasta sotre s

manchas na pele.
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O Datilégrafo | The Typist

Sinopse:

Durante dois meses, de seis a oito horas por dia,
Fernando Ribeiro caminha e escreve sobre impressoes,
percepcdes, pensamentos e sentimentos referentes
a cada momento que experimenta e vivencia. Sem se
ater a um espaco especifico, o artista percorre todo o
Sesc Pompéia carregando uma maquina de escrever
e, ao parar em um determinado lugar, escreve uma
pagina. Apoés finalizar, volta a andar procurando um
novo local para escrever a préxima pagina. Com uma
técnica datilografica apurada, o som da agdo se une a
imagem, marcando presenca nos mais diferentes locais.
A relagédo entre auséncia e presenca é constante. Em
suas paginas se constréi uma narrativa que por vezes
tende a uma esfera descritiva e documental, enquanto
em outras € mais imaginativa e ficcional. Apés 414 horas
e 1.388 paginas datilografadas, ficou registrada a sua
vivéncia em Terra Comunal.

TERRA COMUNAL - Fernande Aibsire
13,03.2015 - Pdgina 126

Maikon & @ sua bolhs. Maikon & seu olho. Sua performance sstd no
infcio. Messe momanto ele # coberto por ue lfguido que posterior-
mente wirari sua pele. Eu entrei agora, peis sabia qus meu texte,
dige, o som @0 escrevar o meu texte irls atrapalhar a experidncia
das pessoas agui dentra,

Mo momente esteu eu & ele magui dentro. Mais uma mulhar gue passa

o 1{quido em seu corpe. kon estd de olho fechado. Quando eu

trei els abriu = olhou para mim breverant-, Loge fachou, Li fora.
Li fora a bolha estd cerceda de pessoas. Multas pessoas olhando.

A wisio  fora para dentro & turva. Mas a visdo de dentirs

ra fg

ra & sais turve sinds. Dentro do Dlho parece cue vacs estd prote-

gida, Parece gue vocd estd em outra dimensio.

0 som da méquine am squi # cutro. Parece cus s tenalidads do som

sudou. £le parece ser mais agudo, Um

#no sco acampanha, Pirs
= olhe. Dw dentro da bolha consige ouvir g 1 chuva ficou mais £
forte. [ aos poucos as pessoas comegam a antrar, Liges o ar, ua
certo frescor invade a bolha, invads o clha. £ Maiken estd papa-
do. Soments se wA a movimentacio de sua respiragioc. Uma crianca
brincs cos & bolra do lado de fora, tetesndowa, [ mais pessoss

comagam a entrar.

A bolha & um outre undvarsc. K'E um outro olho. Maikon & & pupi-

la. O3 sons da minha migubma ndo cosbinae cos agqui. Ferss o espa-
0 = & sura gue s contrdi mmw s redor de Maikan mas dentre do

olho, Vou-me,.mas voltarsi cor fora,
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TERRA COMUAL = Fernando Ribeiro

09.03.2015 - Pdgina 1

A pagina em branco. A dificuldade d2 prineira palauvra, da pri-
meira frase. 0 mesmo problasma da prineira pincelada em uma te-
la em branco. Coro comegar? CQual via tomar? E eis-me agqui ini-
ciando minha jornada. E eis-me aqui, novamente, direcionandco=-

me ao desconhecido.

Estou na ehtrada da® exposigbes, sentado 2m um dagueles ban-
cos a frente da bilheteria., 0O Sesc Fompeia ainda estd vazio. O
Sesc Pompéia. Minha casa. Terra Comunal, meu lar. Por esta ter
ra hei de me emtrenhar, por esta terra hei de me perder, assim
como hei de:me achar. Movimentos prévios de um breve comego.

Breve somente o comego.

0 tempo. A finalizacdo da montagem. Funciondrios passando de u
um lado a outro, parceiros de performance tamtém, produtores,

o movimento estd xxmsE@mek crescendo, a energia também e as pa
lavras comegam a fluir. Que a terra comum se expanca para além

das fronteiras vislumbradas. E que eu me expanda junto a ela.
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O Grupo EmpreZa (GE) surgiu no inicio dos anos 2000,
um momento importante para a cena artistica brasileira,
quando grupos dedicados a performance foram criados
tendo em comum um sentido de colaboracao, de rede,
ou de rizoma. Os grupos articulavam-se mutuamente,
gerando espacos e vivéncias préprios, de maneira inde-
pendente do circuito oficial da arte. Encontravamo-nos
e nos apresentdvamos na rua, nas casas dos amigos,
em locais alternativos que tinham energia muito prépria
e acolhedora as nossas propostas mais experimentais.
Tratava-se de uma tomada de posigao, uma politica que
propunha agir de maneira paralela ao sistema, como
forma de manifestar a nossa insatisfacdo diante da
estreiteza dos transitos de poder nas instituicbes de arte
e da caretice das mesmas. Essa é, sem duvida, a nossa
principal referéncia. Foi nesse passado de acirramento
politico que o GE forjou suas praticas, como a sua
horizontalidade interna radical (uma anti-hierarquia
absoluta) e também a consciéncia a qual compartilhamos
de que é preciso provocar as instituicoes, tira-las de sua
zona de conforto e minar a rigidez de seus protocolos,

GRUPO EMPREZA

estruturas e concepgdes; provoca-las para que se atuali-
zem, se tornem tao contemporaneas quanto a arte que
se faz hoje. Nunca fomos anti-institucionais, néo se trata
disto. Queremos atravessar as instituicdes, assim como
elas nos atravessam. Mas, quando isso né@o é possivel,
temos, sobretudo, consciéncia e experiéncia de que
existe, sim, vida e arte fora delas.

Nenhum de nés jamais estudou ou fez algum curso para
aprender a fazer performance. O GE é, nesse sentido, a
nossa escola. Estamos todos aprendendo ali, cada um
sendo ao mesmo tempo mestre e aprendiz, dos outros e
de si. Aprendemos experimentando. Buscamos entender
a performance de maneira ampla, e a propomos de varias
formas. Muitas das vezes, as performances em nossos
serdes performaticos, por exemplo, podem remeter a um
classico imaginario, com uma forte influéncia da body art
dos anos 1960 e 70, sobretudo nos trabalhos de artistas
como Chris Burden, Marina Abramovié¢ e Vito Acconci.
Mas também gostamos da mistura de arte e vida pro-
posta por Allan Kaprow, Joseph Beuys e também pe-
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los neoistas. Consideramos o GE, em si, como nosso
principal trabalho. Nossas praticas, nossos conceitos,
e sobretudo, nossa convivéncia sdo como construcoes,
tanto vitais quanto poéticas. Por exemplo, o projeto
Vesuvio, como performance de longa duragao apre-
sentada em Terra comunal, &€ exatamente uma exibicao
publica de um processo que é da arte mas que também
é da vida: estarmos reunidos todos os dias, o dia todo,
em um constante laboratério de criacéo de performanc-
es. O publico nos vé reunidos, discutindo, propondo e
criando partituras de agbes, bem como experimentando
corporalmente as ideias que surgem, podendo inclusive
participar ativamente de algumas dessas situacdes. A
cada dez dias, aproximadamente, realizamos um Serdo
performatico para apresentar as acbes que foram gera-
das ou reelaboradas no periodo. Sabemos, entretanto,
que o projeto Veslvio pode parecer, a primeira vista,
confuso. O publico nos vé na sala muitas vezes em
atividades banais como conversas descontraidas, des-
canso ou um café, e ndo tem certeza de que aquilo &
performance, e muito menos uma performance de longa
duracéo. Nao se sabe se aquilo é arte ou se é vida, ou
as duas coisas. Achamos essa confusdo saudavel. Em

arte, € bom quando as certezas sado desafiadas. Os
conceitos performance e performance de longa duragéo,
para comecar, nao deveriam ser fechados em linhas
muito certas. Gostamos de conceitos que tém seus
limites borrados e gostamos de atuar nesses borroes.
Ali instalamos uma crise, ou seja, colocamos conceitos
em uma perspectiva critica, e jogamos com a incerteza
que se gera. Criar problemas para os conceitos ¢ tarefa
politica do artista.

Trabalhar com Marina Abramovic tem sido honroso
e enriquecedor para ndés que sempre a assumimos
como uma referéncia importante em nossa obra. A
simples convivéncia com a artista ja faz com que sinta-
mos 0 quéo grave € a responsabilidade que devemos
ter naquilo que fazemos. E interessante perceber,
contudo, o quanto ha de influéncia e, ao mesmo tem-
po, 0 quanto pensamos de forma distinta em certas
questdes fundamentais. Por exemplo, ndo acreditamos
em corpos limpos. Nesse sentido, somos mais afina-
dos com Antonin Artaud e Georges Bataille. Gostamos
dos excessos, de alguma desordem, indisciplina, vicio
(mas néo irresponsabilidade). Somos mais hedonistas






e entrépicos do que estbicos. Incomoda-nos pensar a
arte como mais um territério onde se busca disciplinar
0 corpo (usando uma imagem de Michel Foucault).
Nossos corpos sao comuns, vulgares, embora diversos.
Nao fazemos qualquer preparagéo para torna-los mais
aptos a performar, enfrentamos a performance com
corpos indisciplinados e sedentarios, e os levamos
ao limite. Assim, quando participamos do workshop
Cleaning the House (Limpando a casa), aceitando todas
as restricbes, como ndo comer, ndo falar etc., encara-
mos aquilo menos como uma limpeza e mais como um
desafio, ou seja, nos interessava experimentar as situ-
acoes-limite que eram propostas para Nnossos Corpos.
Mais do que pensar que dali viria algum tipo de purifi-
cacdo. Os exercicios, apesar de simples, eram dificeis
e problematicos. Afinal, pensar em performance néo é,
também, pensar poeticamente em problemas ou dificul-
dades para o (ou a partir do) corpo? Percebido assim,
de maneira antes estética do que ética, o workshop se
tornou, para nds, mais interessante e precioso e nos
proporcionou grandes experiéncias.

Vesuvio | Vesuvius

Sinopse:

Atividades investigativas e  experimentais séo
desenvolvidas na elaboragdo de um conjunto de
seis Serbes performaticos, apresentados em datas
especificas durante a exposicdo. A ativacdo desse
espaco de experimentacéo, no cotidiano da ocupagéo,
se da por meio das Tempestades corporais, quando o
Grupo EmpreZa (GE) busca reverberar sua presenca
nos espacos do Sesc Pompéia, apresentando seu
processo de criacdo coletiva, desmistificando ati-
tudes e tensionando o limite da sua permanéncia sob
pressao criativa e experimental. A cada Serao perfor-
matico o GE revolve-se de sua tormenta criativa e reini-
cia o processo de elaboracdo de performances para o
seréo seguinte. Serdo performatico € um termo criado
pelo Grupo EmpreZa, se apropriando da palavra serao
como trabalho extraordinario noturno, tipico do trabalho
em instituicbes e da referéncia ao termo sarau, que
determina uma obra composta por varios elementos e
acoes performaticas que acontecem em um determina-
do intervalo de espaco e tempo.
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ESPACO ENTRE

Lynsey Peisinger

‘O espaco Entre foi uma plataforma na qual a
performance era discutida e desvendada por meio de
conversas ou praticas.

O publico foi o verdadeiro estopim em Terra Comunal, e
0 espaco Entre, concebido como um lugar de encontro
no qual as ideias podiam ser geradas e difundidas, foi

inteiramente dedicado a ele. Um programa incluia uma
série de performances por uma ampla variedade de
artistas, bem como reperformances de trabalhos histori-
cos de longa duracao, incluindo obras recentes e anti-
gas de Marina Abramovic.
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LYNSEY PEISINGER

H& muitos anos, Marina Abramovi¢é comecou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers sao treinados para realizar performances
de longa duracdo. A oficina € ambientada na nature-
za, e os participantes sao proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duragdo, aprimorando a concentra-
cdo, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distragcbes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanga-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

cao e determinacdo.

Antes de abrir a exposi¢céo Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duragéo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
0s dois meses da exposicao. Esse tipo de preparacéo
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas estéa sujeito a uma Unica
situacdo. A oficina é essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu préprio trabalho durante a exposicédo Terra Comunal.
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Ha muitos anos, Marina Abramovi¢ comegou a
desenvolver uma oficina chamada Cleaning the House
(Limpando a casa), em que, pelo periodo de cinco dias,
os performers séo treinados para realizar performances
de longa duragéo. A oficina € ambientada na nature-
za, e 0s participantes sé@o proibidos de comer e falar,
de modo que o corpo e a alma possam se acalmar e
aquietar-se. Os participantes executam uma série de
exercicios de longa duragdo, aprimorando a concentra-
¢do, a persisténcia, a resisténcia a dor e a habilidade
de romper limites fisicos e mentais. Na natureza, longe
das distragdes e participando de exercicios e atividades
voltadas a interioridade, alcanca-se a oportunidade de
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de
executar performances que exigem intensa concentra-

¢éo e determinacao.

Antes de abrir a exposi¢do Terra Comunal, Abramovi¢
coordenou a oficina Limpando a casa para oito artistas
participantes do MAI Presents com performances de
longa duracdo. Isso preparou esses artistas para as
dificuldades que enfrentavam no curso das performances
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam
para permanecerem concentrados e firmes durante
0s dois meses da exposi¢ao. Esse tipo de preparacéo
transporta a performance para outro patamar, no qual
cada atomo do ser dos artistas esta sujeito a uma Unica
situacdo. A oficina & essencial para que os performers
estejam sintonizados com o Método Abramovi¢ e com
o estado de espirito adequado para se aproximarem de
seu préprio trabalho durante a exposicédo Terra Comunal.
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performances de longa duragdo. Ao fornecer um foco meditacdo, esses objetos levam os visitantes a
conhecer o material central da pratica da artista: concentragéo e cristais
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ANDREA BOLLER

Minha pratica artistica se organiza em duas vertentes:
a reperformance e meu proprio trabalho, que tem a
escultura e o desenho como principais linguagens. Por
reperformance, entendo o uso do meu corpo e da minha
mente, de toda a minha sensibilidade como artista, para
executar o trabalho de outro artista, assim como um
pianista faz para executar uma partitura de um compositor
ou um ator faz para executar o texto de um dramaturgo.
Eu aproximo a performance da musica: ambas fazem
vibrar o ar, a atmosfera de um espacgo e assim conectam
quem realiza e quem assiste. A performance transforma
espaco, performer e publico em um corpo, que age em
variadas frequéncias com seus diferentes 6rgéos. Cada
reperformance € uma nova performance dentro da estru-
tura do trabalho original. Essa estrutura seria a partitura
da performance (por exemplo, “gritar até a voz acabar”).
Dentro dessa estrutura, a propria vida acontece.

No meu trabalho como artista, 0 espago seria meu ob-
jeto de trabalho primordial: fago intervengdes nele, modi-
ficando, assim, a forma de percebé-lo. Gostaria de poder
esculpir o espaco. Interessam-me as relagdes entre o
objeto e o observador, a percepgao Unica de cada
pessoa e como uma intervengé@o pode criar e modificar
essa relacdo. Nesse contexto, comecei a desejar utilizar
meu corpo em alguns trabalhos. O que muda quando
existe um corpo em vez de um objeto? O que muda
quando se tenta reduzir o corpo a qualidade de objeto,
a vibracao de objeto? O meu corpo é entéo instrumento
de intervengédo no espago, o motor de uma engrena-
gem constituida pela instalacdo. A extensa duracao se
relaciona a permanéncia e a transformacéo ao longo do
tempo na escultura.

Meu maior interesse na performance sempre foi, desde
a primeira vez, viver a experiéncia. Cada nova execucao
de uma performance é como uma viagem, um caminho
desconhecido a percorrer, mesmo em reperformances
que sao executadas mais de uma vez. Ha sempre
variaveis que interferem, como publico, temperatura,
estado emocional e fisico etc., e elas alteram a
experiéncia. A primeira execugao é como abrir uma trilha
nova no mato. O caminho tem que ser feito a medida
que se caminha.

De forma geral, meu interesse pela performance nasceu
quando vivi em Berlim. Essa conexao se deu por dois




caminhos. O primeiro deles foi por intermédio do artista
Karsten Konrad, meu professor na UdK, em Berlim, de
2010 a 2012. Ele foi muito importante na minha formagéo.
Na década de 1990, ele foi aluno da Marina e participou
do workshop Cleaning the House. Konrad contava sobre
essa experiéncia como algo marcante em sua formagéo.
Em 2012, assisti ao filme The Artist is Present e fiquei
muito tocada pelas experiéncias mostradas ali. Tive
vontade de me aproximar, de trabalhar com a Marina.
Era também o desejo de experimentar a performance de
longa duragéo como linguagem no meu proprio trabalho.
Fazer reperformance naquele momento foi uma forma
de experimentar a performance de forma mais “anéni-
ma”, de aprender fazendo, pela pratica.

Do ponto de vista pessoal, sempre fui muito timida,
introspectiva, e vi na performance uma forma de quebrar
essa barreira entre mim e as outras pessoas — barreira

essa que me trazia sofrimento. Vi na performance uma
forma de me conectar ao outro. Antes de a Marina
ser uma referéncia como artista, ela € uma referéncia
como pessoa. Admiro sua simplicidade, sua humani-
dade. Sinto que a compreendo como pessoa, entendo
sua historia, suas razdes. Talvez seja assim com todos.
Para mim, &€ uma alegria e uma honra poder executar
as performances dela. Acredito que o artista deve servir
através do seu trabalho. Busco fazer esse trabalho
com integridade, estar la por inteiro, com toda a minha
energia e poténcia. Nesse sentido, acho o método uma
ferramenta importante para desacelerar, preparar o
corpo e a mente para a performance, mas nao s para
isso: também para lidar com questdes de nosso tempo,
como excesso de informacao ou o excesso de estimu-
los. O método proporciona uma desaceleragdo e um
olhar para o interior de cada um.
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Por quatro anos, frequentei o atelié livre de gravura em
metal do Sesc Pompeia, coordenado pelo artista Evandro
Carlos Jardim, e essa experiéncia me deu uma formacéo
de base importante. Foi nesse atelié que aprendi sobre
a austeridade e o rigor como qualidades artisticas. Ja
com Karsten Konrad, entendi que esse rigor pode ter
leveza e espontaneidade. Acho que essa precisao é
muito presente no trabalho da Marina Abramovi¢, mas
conjugada a naturalidade do momento: aquela quali-
dade de responder imediatamente a um estimulo, o que
€ essencial na performance. Durante a performance,
tudo € questao de vida ou morte. A resposta tem que ser
rapida e verdadeira, ndo pode passar por uma raciona-
lizacdo. O espectador capta imediatamente a verdade
daquilo. Sao outras instancias: transe, catarse, Apolo e
Dionisio conjugados.

Fazer performance, por outro lado, me fez entrar em

crise com 0 meu proéprio trabalho no atelié. Depois da
primeira vez, percebi que aquela experiéncia tinha me
transformado profundamente e algumas coisas nao
faziam mais sentido para mim na escultura, por exem-
plo. Demorei certo tempo para entender isso e acho que
essa questao ficou mais acirrada no ultimo ano. Porém,
vejo a crise como processo de transformacédo. Entendi
algumas coisas sobre meu trabalho, como o fato de que
a escultura pode ter um aspecto da performance em si,
como o ser transitorio, efémero. Também me incomoda a
ideia de acumular, armazenar trabalhos prontos, ou seja,
me agrada pensar a escultura existindo por um tempo e
depois findando. Nao que isso seja novo na histéria da
arte, mas & novo no meu trabalho. Minhas esculturas
sao feitas muito rapidamente, depois vou convivendo
com elas, alterando-as, até chegar a um ponto em que
ndo mexo mais. Sao composi¢cdes. Entendi aos poucos
que elas nao precisavam existir para sempre.
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performances de longa duracdo. Ao fornecer um foco meditacao, esses objetos levam os visitantes a
conhecer o material central da pratica da artista: concentragéo e cristais

antes a conhecer o material central da pratica da artista:
concenltracao e transcendéncia. As esculturas sao fortemente
ligadas a f¢ que Abramovi¢c tem em objetos de poder enquan-
to dispositivos de autocura el empoderamento para corpo e
mente. Desde a visita da artisita ao Brasil no final dos anos
1980, ela vem realizando experimentos com cristais e out-
ros materiais na tentativa de|compreender e reagir as suas
varias propriedades. Os Transitory Objects for Human Use
'Objetos transitorios para uso humano| servem para conectar
o publico com a experiéncia e pratica de Marina Abramovic
em performances de longa duracao. Ao fornecer um foco para
a meditacao, esses objetos levvam os visitantes a conhecer o
material central da pratica da artista: concentracao e tran -
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“For me, it’s important to look at rituals in ancient cultures, that often
involve extreme and painful situations. Dealing with pain can unlock
other levels of consciousness. When you confront pain fearlessly, it turns
into something different”
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“l wanted to have a range of different attitudes when | curated the
performances that would be here at Terra Comunal - MALI. It was not
just enough for me to show my work, | wanted to show Brazilian artists’
work.”
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“It's very difficult look to [at] something when nothing happens,

to quiet your mind for it. Long durational performances are about
that. They are about time and just being there. It’s about ability to
look for something knowing that nothing will happen.”

‘If you do something for an hour, that’s one thing. If you do
something for several hours, two or three months, the experience
is completely different. | understood that, truly, transformation
happened not in exhibitions but in long durational works.’
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“Suffering for an artist is a very good thing.”
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