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Sentir e pensar a arte contemporânea 

$� REUD� GH� 0DULQD�$EUDPRYLþ� WHP� VLGR� XPD� SUHVHQoD�
 constante e incisiva no panorama da arte  contemporânea 
e ponto de referência para artistas e público, após 
 décadas de atuação pela valorização da performance, 
quando esta ainda era uma expressão incipiente nas 
artes plásticas.  
Corroborando a  inexistência de uma dicotomia entre 
SHQVDPHQWR� H� VHQWLPHQWR�� 6XVDQ�6RQWDJ� DÀUPDYD� WHU�
“a impressão de que o pensar é uma forma de sentir, 
e o que o sentir é uma forma de pensar”. Artistas como 
�0DULQD�$EUDPRYLþ� VmR� SHUIHLWDV� GHPRQVWUDo}HV� GHVVH�
axioma. Em suas performances materializam-se a auto-
GLVFLSOLQD�IRUD�GR�FRPXP��R�GHVDÀR�DRV�OLPLWHV�GD�SUySULD�
resistência física e mental; a crítica irreverente; as 
questões pessoais que reverberam temas  existenciais, 
sociais ou políticos;  e expressões literais ou metafóri-
cas do sofrimento, da melancolia e do inconformismo: 
todos entremeados a uma busca intermitente de paz e 
transcendência. São, em suma, camadas de sentidos 
que se articulam em torno da condição una de pensar e 
sentir que nos constitui.
O livro 7HUUD�FRPXQDO parte do universo abordado pela ex-
posição homônima, uma grande retrospectiva das mais 
GH�TXDWUR�GpFDGDV�GH�DWLYLGDGH�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��

realização pioneira do Sesc São Paulo em 2015, que re-
uniu vídeos de performances consagradas, a gênese de 
suas pesquisas sobre arte  imaterial, o  método ensinado 
DRV� DOXQRV� GR�0$,� ²�0DULQD�$EUDPRYLþ� ,QVWLWXWH�� EHP�
como engendrou diálogos com o público brasileiro e com 
a obra inédita de performers a quem sua  experiência 
serve de fonte de inspiração. Além de guardar esses 
pontos em comum com a exposição, perpassado  pelos 
conceitos presença, ausência e transcendência na 
REUD�GD�DUWLVWD���R�OLYUR�WDPEpP�DSUHVHQWD�D�UHÁH[mR�GH�
�FUtWLFRV�VREUH�HOD�H�D�SUySULD�YR]�GH�$EUDPRYLþ��SRU�PHLR�
de entrevistas e da transcrição de seus diários.
$R� IRFDU� QD� REUD� GH� 0DULQD� $EUDPRYLþ�� R� SUHVHQWH�
OLYUR� YHP� FRPSOHPHQWDU� D� ELRJUDÀD� 4XDQGR� Marina 
$EUDPRYLþ� PRUUHU, primeira edição no Brasil lançada 
pelas Edições Sesc junto com a exposição retrospec-
tiva, ambas tendo alcançado grande sucesso de crítica 
e público.  Apresentar, por variados meios, a obra desta 
artista que se mantém como um ícone para a produção 
FRQWHPSRUkQHD� UHDÀUPD� XPD�GDV�P~OWLSODV� IUHQWHV� GH�
ação sociocultural do Sesc São Paulo. Dessa ação faz 
parte abrir caminhos para a experimentação, o fomento 
e a divulgação da arte contemporânea como meio de 
contribuir para a formação do indivíduo e do cidadão,  
assim como despertar sensibilidades e apresentar o 
novo. É intenção do Sesc fazer sentir e pensar.

A P R E S E N T A Ç Ã O

Danilo Santos de Miranda
Diretor Regional do Sesc São Paulo
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E D I T O R I A L  N O T E

Jochen Volz

condição diversa, paralela, em outra existência 
 concomitante à humana, a qual os xamãs podem alca-
nçar e ao mesmo tempo trazer à aldeia. Isso porque, 
 constitutivamente em sua natureza xamânica, ao terem 
seus corpos transmutados com a interferência energé-
tica de seres de outras esferas cósmicas, tornam-se 
um deles. E dançando com outros companheiros do 
ritual, realizam a participação conjunta de contato e 
de  convivência com esses seres, em planos cósmicos 
 concomitantes.
A maneira pela qual a dança se realiza manifesta 
essa participação conjunta do contato com os seres 
 espirituais: todos os corpos se tocando, um abraçado ao 
outro, num conjunto de corpos que se movimenta por 
inteiro. Se, de um lado, está presente uma legião de 
 espíritos (são vários os que vêm à cabana dos espíritos), 
de outro, os humanos também participam coletivamente, 
num bloco de corpos, marcando sua “humanidade” co-
mum, sua totalidade. A dança, a ornamentação corporal 
e os objetos xamânicos do ritual produzem a experiência 
estética que realiza a LQFRUSRUDomR dos xamãs, compar-
tilhada com os demais, a qual entendo como enuncia-
ção dos conteúdos da cosmologia indígena (os planos 
e seres cósmicos que originaram o mundo e organizam 
a ordem do universo). Essa experiência de enunciação 
corresponde, na experiência artística contemporânea 
ocidental da performance, à elaboração subjetiva do 
SHUIRUPHU. Este também propõe ao público, com sua 
DomR�SHUIRUPiWLFD��R�PHVPR�H[HUFtFLR�GH�UHÁH[LYLGDGH�
sobre a realidade por meio da experiência estética. 
Entendo que o ritual indígena conduz a experiência 
da comunidade, participantes e público, no sentido da 
“transformação/transportação”, que permite o “como se”, 
o estado subjuntivo da liminaridade. Para Schechner, 
assim como as iniciações, as performances fazem de 
uma pessoa, outra. Mas diferentemente das iniciações, 
completa, “performances geralmente tratam daquilo que 
o SHUIRUPHU recobra de seu próprio eu”.
É sobre iniciação, um tema caro ao pensamento e à obra 

GH�$EUDPRYLþ��TXH�YHP�VXD�UHIHUrQFLD�D�0LUFHD�(OLDGH��
Segundo este, “ser humano é ser iniciado”, enquanto 
SDUD�$EUDPRYLþ��́ VHU�KXPDQR�FULDWLYR�p�VHU�DXWRLQLFLDGRµ��
A autoiniciação é própria do artista e é essa experiência 
que funda sua obra e sua proposta de conduzir os outros 
à experiência da arte.
No documentário The Current, de Marco Del Fiol,  Marina 
se refere justamente ao espaço between, de liminari-
dade, como espaço criativo no qual o que importa é o 
estado da mente do SHUIRUPHU e a transmissão de en-
ergia que acontece na performance, e que é por isso 
mesmo, uma forma de arte transformadora. Para ela, 
não importa o que seja feito, mas o estado em que as 
ações acontecem. Não há previsão do que pode acon-
tecer, pois o método de levar as pessoas, elas próprias, 
à experiência criativa, nesse sentido, pressupõe trabal-
har com o que elas trazem.
A experiência desse estado constitui-se a partir do com-
partilhamento do ritual e da performance. O fazer artísti-
co com a colaboração do público constitui a própria obra.
Desenvolvendo uma maneira de trabalhar inspirada nos 
rituais e nos objetos manipulados durante eles, através 
de repetições de ação, como acontece nos rituais, a 
 artista busca criar espaços carregados de energia e 
 conduzir os participantes à experiência da perda da 
noção de tempo.
O público se transforma em um campo elétrico em torno 
de mim. E assim a comunicação é possível pois eles po-
dem se projetar sob mim como um espelho, eu  espero… 
A questão é que o espaço tem de ser carregado de  forma 
diferente até que se perca esse conceito de tempo e se 
perceba o agora, aqui e agora, apenas aqui e agora. 

Mais uma vez, proponho uma aproximação entre ritual 
indígena e performance, notadamente no que se refere 
j� REUD� GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�� GHVWD� YH]�� HP� WRUQR� GD�
referida noção de aqui e agora.
Um ritual xamanístico ou cosmogônico indígena não 
representa ou atualiza um mito ou uma realidade 

Podemos contextualizar o início da trajetória artística 
GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�QR�kPELWR�GD�Live Art e Body Art, 
dos anos 1960 e 1970, mas penso que o mais efetivo 
para compreender sua obra é, como alguns autores já 
R��À]HUDP��DFRPSDQKDU�VXD�KLVWyULD�GH�YLGD�H�VXD�EXVFD�
por um caminho de realização do que foi  compreendendo 
ser a sua prática artística.
Certamente a descoberta do que seria a arte para ela foi 
facilitada por suas experiências e também pela própria 
arte da performance, que ela e outros artistas, seus 
 contemporâneos, vieram a criar. Entretanto, indepen-
dentemente de rótulos e de categorias da história da arte, 
$EUDPRYLþ�VH�WRUQRX�XPD�IXQGDGRUD�GD��SHUIRUPDQFH��H�
ser reconhecida como tal foi mais o resultado de uma 
busca existencial, de uma postura perante a vida, como 
SHQVR�TXH�SRGHPRV�GHÀQLU�R�SHUÀO�GH�XP�DUWLVWD�GHVVD�
arte.
A autoexposição da experiência pessoal e da história de 
vida, com suas incertezas e angústias, e a incorporação 
e a expressão dos dilemas sociais, pode ser próprio de 
WRGD�RX�GH�JUDQGH�SDUWH�GDV�REUDV�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��
Entretanto, o sacrifício corporal, com ações de resistên-
cia e superação de limites, e o ato de se oferecer em 
corpo e alma ao público, são parte da postura e da visão 
inerentes à arte da performance. No caso dos trabalhos 
GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��DLQGD��HVVD�SRVWXUD�IRL�VH�DPSOL-
DQGR�H� VH�PRGLÀFDQGR�D� SDUWLU� GD� rQIDVH�QR�HVWtPXOR�
ao público, no sentido de compartilhar os caminhos do 
 conhecimento de si e da revelação de novos limites da 
existência, a “transconsciência cósmica”. Nem autoajuda 
nem prática religiosa, a experiência a que o público se 
VXEPHWH�QDV�REUDV�GH�$EUDPRYLþ�GL]�UHVSHLWR�D�WUDQVIRU-
mações da percepção do tempo e do espaço e,  portanto, 
do mundo e de si próprio, como seus  depoimentos sem-
SUH� UHDÀUPDP�H�FRPR��QR� WUDQVFRUUHU�GH�VXD�FDUUHLUD��
ÀFD�FDGD�YH]�PDLV� FODUR��&RPR�SDUWH�GR�S~EOLFR�� VHMD�
com a experimentação dos objetos  transitórios, seja se 
VHQWDQGR�QD�IUHQWH�GD�DUWLVWD��ÀWDQGR�D�SHOR�WHPSR�TXH�
for, como em 7KH�DUWLVW� LV� SUHVHQW, ou acompanhando 

seu jejum até encontrar seu olhar perdido no horizonte, 
como vimos em 7KH�KRXVH�ZLWK�WKH�RFHDQ�YLHZ (A casa 
com vista para o oceano), o que sucede é você dar o 
VHX� WHPSR�� SDXVDGDPHQWH�� TXDVH� FRPR� LQGHÀQLGDP-
ente, para entrar em outra dimensão e se “conectar com 
o corpo do planeta”. Sobre essa operação, Marina se 
referia ao material de que são feitos os objetos transitóri-
os – as pedras, cristais, quartzos e outros –, os quais se 
conectam com nosso corpo e com o corpo do planeta e, 
dessa forma, nos ligam à 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 participação do público, 
pois é pelo seu uso que as pedras fazem sentido. Mais 
GR� TXH� LVVR�� WrP� HÀFiFLD�� H� QmR� DSHQDV� VLPEyOLFD� RX�
como meio de se atingir conexões, mas na efetivação 
de ações corporais e sinestésicas transformadoras, à 
medida que levam a pensar. A conexão com o planeta 
não é aqui apenas uma ideia ecologista, mas o resultado 
ou a própria fruição da arte, no sentido de nos colocar 
em outro lugar. Um lugar a partir do qual, ao comun-
gar a condição humana com a artista que nos conduz 
– seja com o uso dos objetos, seja com o diálogo silen-
cioso e a troca de energia com ela própria –, saímos 
de nós  mesmos e podemos experimentar uma visão da 
 totalidade.
Isso me lembra duas referências de rituais de inicia-
ção e xamanismo indígenas no Brasil. A primeira é 
a de um ritual no qual a ornamentação corporal dos 
 iniciados, com máscara facial de pó de casca de ovo 
de ave 7LQDPXV, penugens de urubu-rei coladas no ca-
belo e de periquito no corpo e imponentes diademas de 
 plumas, ornamentos que operam a transformação dos 
humanos em homens-ave. Nesta condição, “revela-se a 
eles a  possibilidade de superarem a condição humana 
 terrestre e usufruírem uma visão panorâmica – entenda-
se  estética – do  mundo e de suas belas aldeias circu-
lares”. 
A outra referência de ritual é a de se encontrar em 
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Três meses de performance, The Museum of Modern 
Art, Nova York, NY, março a maio de 2010. Videoinstala-
ção em 6 canais, com mesa e cadeiras, 2011

Para sua exposição retrospectiva no MoMA,  Museu de 
$UWH�0RGHUQD�GH�1RYD�<RUN��HP�������0DULQD�$EUDPRYLþ�
UHDOL]RX�XPD�SHUIRUPDQFH�HP�TXH�ÀFRX�VHQWDGD�HP�XPD�
cadeira, imóvel e em silêncio, convidando os  visitantes 
a sentar-se à sua frente e a manter contato visual, sem 
OLPLWH�GH�WHPSR��$EUDPRYLþ�VH�DSUHVHQWRX�GXUDQWH�����
KRUDV��DR�ÀQDO�GDV�TXDLV�HOD�KDYLD�PDQWLGR�FRQWDWR��YLVXDO�
com 1675 pares de olhos.

Esta instalação apresenta uma réplica do mobiliário 
usado durante a performance, e duas grandes telas, 
 dispostas uma defronte à outra, que mostram a artista 
H�R�S~EOLFR�IUHQWH�D�IUHQWH��$�REUD�FRUSRULÀFD�D�FRPSOH-
WD� YXOQHUDELOLGDGH� H� DEHUWXUD� GH�$EUDPRYLþ� SHUDQWH� R�
 público.

“Sempre tento encontrar formas muito simples em meus 
trabalhos, em termos de geometria, arquitetura, cor, 
 todos os elementos e da própria performance. Mas, 
para além da simplicidade, sempre lido com o esforço 
e meu trabalho exige uma quantidade enorme de prepa-
ração. E isso é especialmente verdadeiro em The  Artist 
Is  Present, que é uma das performances mais difíceis 
TXH� Mi� À]«�DQWHV�� R�S~EOLFR�QmR�HVWDYD�SUHVHQWH�� SRU�
isso não há comparação possível… Então, quando 
terminei The Artist Is Present, cheguei a um ponto de 
esgotamento mental e físico, que nunca havia sentido 
antes. E, também, todos os meus pontos de vista, tudo 
o que parecia importante antes, minha vida cotidiana, 
as  coisas de que gostava e não gostava, tudo virou de 
cabeça para baixo.”

T H E  A R T I S T  I S  P R E S E N T
A Artista Está Presente
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The House with the Ocean View foi realizada na Sean 
Kelly Gallery, em Nova York, em 2002. 
Três cômodos suspensos foram construídos de frente 
para a rua. A única separação entre a artista e o público 
eram três escadas, sendo que cada degrau era uma faca 
GH� FR]LQKD�DÀDGD��$EUDPRYLþ� YLYHX�QHVVH�HVSDoR�SRU�
doze dias, sem comida e em silêncio. O público  podia 
vê-la dormindo, meditando, tomando banho ou indo ao 
banheiro. Essa performance foi uma declaração sobre 
transparência, sobre ser indefeso, e o intercâmbio de 
energia entre performer e público.

Instalação 2015: 

Objetos usados na performance original, áudio com a 
transcrição das ações e com a narração da artista, 8 
horas de duração. A instalação apresenta uma gravação 
GD�YR]�GH�$EUDPRYLþ�QDUUDQGR�WRGDV�DV�Do}HV�GD�SHUIRU-
mance e o modo como a artista utilizou cada objeto na 
instalação. O público é convidado a ouvir a narração e 
a criar sua própria imagem de como isso pode ter sido 
vivenciado.

A ideia:

Esta performance vem do meu desejo de ver se é 
 possível usar a simples disciplina diária, suas normas 
H��UHVWULo}HV��SDUD�SXULÀFDU�PHX�VHU��3RVVR�PXGDU�PHX�
campo energético? E esse campo energético pode 
 mudar o campo energético do público e do espaço?

Condições de vida na instalação: artista

Duração da obra: 12 dias
Alimentação: jejum 
Água: uma grande quantidade de água mineral

Fala: sem fala 
Canto: possível e imprevisível 
Escrita: sem escrita 
Sono: 7 horas por dia 
Em pé: sem limite 
Sentada: sem limite 
Deitada: sem limite 
Banho: 3 vezes ao dia

Condições de vida na instalação: público 

Uso do telescópio
Permanecer em silêncio 
Estabelecer um diálogo 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 os princípios do quadrado védico 
hindu. As botas são as que usei para percorrer
a Grande Muralha da China, em 1987.

Armazenamento

1 garrafa de óleo de amêndoas puro
1 garrafa de água de rosas 
1 barra de sabonete sem perfume 
1 pente de madeira 
���WRDOKDV�ÀQDV�GH�DOJRGmR�
12 calcinhas de algodão 
12 camisetas de algodão 
7 calças de algodão 
7 camisas de algodão

H O U S E  W I T H  T H E  O C E A N  V I E W

A Casa com Vista para o Mar
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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 vão e meu-
FRUSR�FDPEDOHLD�SDUD�IUHQWH��4XDQGR�FKHJR�DR�ÀQDO�GR�
unidade-quarto eu me viro, pauso com as costas contra 
a parede e, então, caminho de volta na outra direção 
colocando um pé na frente do outro. Quando chego ao 
ÀQDO�GD�XQLGDGH�EDQKHLUR�HX�PH�YLUR��SDXVR�FRP�DV�FRV-
tas contra a parede e, então, caminho de volta na outra 
direção colocando um pé na frente do outro. São ne-
FHVViULRV�GH]HVVHWH�SDVVRV�SDUD�LU�GH�XP�ÀP�D�RXWUR��2�
chão de madeira das unidades range com cada passo. 
Minha coluna se curva para a frente enquando caminho 
e eu olho para o chão à minha frente. 

Enquanto eu ando, eu canto.
Eu paro e afasto meu cabelo para trás de meu rosto. 
Eu sigo caminhando.
O metrônomo bate. 

Sentando na cadeira

Eu coloco meu corpo em frente à cadeira e dobro meus 
joelhos até que meu traseiro repousa sobre o assento. 
Eu ponho minhas mãos juntas no meu colo. Meus dedos 
estão entrelaçados. 

Eu respiro fundo e meu peito se expande. Em seguida, 
retrai. Eu permaneço sentada imóvel. O metrônomo está 
do lado esquerdo da mesa e não está batendo. O copo 
está do lado direito da mesa e não está cheio. Meus 
pés estão totalmente apoiados no chão e afastados à 
largura do quadril. Minhas costas estão eretas contra 
a cadeira. Eu olho para o público. Minha cabeça não 
se move, somente meus olhos, eu pisco. Minha boca 
está fechada. Eu pisco novamente. Quando respiro mais 
 profundamente meu peito se eleva e retrai. O resto do 
meu corpo está imóvel.

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 direção à pia. Eu levanto a torneira e a giro para a 
esquerda com minha mão direita até a água escorrer. Eu 
inclino minha cabeça para baixo em direção à torneira e 
REVHUYR�R�ÁX[R�G·iJXD��(X�GHL[R�R�FRSR�HQFKHU� OHQWD-
mente. Minha mão direita descansa na torneira.  Quando 
o 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 mão esquerda 
 sobre a beira da pia.
E, então, eu passo o copo da minha mão esquerda para 
a direita.

Bebendo água
  
Eu ergo o copo até minha boca. Meu braço esquerdo 
está esticado e imóvel. Eu inclino minha cabeça para 
trás e sacudo meu cabelo para longe do meu rosto. Eu 
derramo a água na minha boca aberta e engulo. Para 
FRQWURODU�R�ÁX[R�GD�iJXD�SDUD�GHQWUR�GD�PLQKD�ERFD��HX�
abro e fecho meus lábios lentamente, então os abro e 
fecho novamente. A água ondula para frente e para trás 
no copo quando eu engulo. Meu pescoço se move toda 
YH]�TXH�HX�HQJXOR��(X�EHER�DWp�R�FRSR�ÀFDU�YD]LR��(X�
pressiono os meus lábios para sugar as gotículas que 
ÀFDUDP�QHOHV��(X�FDUUHJR�R�FRSR�DWp�D�XQLGDGH�GH�HVWDU�
e coloco o copo na mesa.

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

Eu pego o metrônomo da mesa e o levo até a unidade-
quarto. Eu o coloco sobre a cama e aciono o  tique-taque. 
(X�VHQWR�QD�FDPD��HVFXWR�R�WLTXH�WDTXH�H�À[R�PHX��ROKDU�
no público. O tique-taque para. Minhas mãos estão 
�GDGDV�QR�PHX�FROR�H�HX�HVWRX�ROKDQGR�À[DPHQWH�SDUD�
alguém da plateia.

Então, eu movo minha mão até o metrônomo e o aciono. 
Ele oscila de lá para cá e bate seis vezes até parar. Eu 
empurro o pêndulo novamente e ele bate três vezes e 
para. Mais duas vezes e para. Então, eu coloco a ponta 
do meu dedo indicador novamente no pêndulo, dobro 
meu dedo para trás e libero então o pêndulo para que 
bata novamente. Ele bate seis vezes e, então, para. Eu 
YROWR�D�ROKDU�À[DPHQWH�SDUD�D�S~EOLFR�

D I A  9

Sábado, 23 de novembro
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Ajoelhando-se 

Eu me ajoelho no chão em frente à escada de facas e 
À[R�R�PHX�ROKDU�QD�PHVPD�SHVVRD��0LQKDV�PmRV�HVWmR�
retas no chão, apontando para fora. O metrônomo bate. 

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

Sentando na cama

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

Enchendo o copo

Eu me inclino e pego o copo do chão. Eu me viro em 
 direção à pia. Eu seguro o copo com minha mão 
 esquerda e o coloco sob a torneira. Eu levanto a 
 torneira e a giro para a esquerda com minha mão dire-
ita até a água escorrer. Eu inclino minha cabeça para 
EDL[R� HP�GLUHomR�j� WRUQHLUD� H� REVHUYR�R� ÁX[R�G·iJXD��
Eu  deixo o copo encher lentamente. Minha mão 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, então, eu passo o copo da minha mão 
 esquerda para a direita.

Bebendo água
  
Eu me levanto e ando até a unidade-de-estar. Eu ergo 
o copo até minha boca. Meu braço esquerdo está esti-
cado e imóvel. Eu derramo a água na minha boca aberta 
H��HQJXOR��3DUD�FRQWURODU�R�ÁX[R�G·iJXD�SDUD�GHQWUR�GD�
minha boca, eu abro e fecho meus lábios lentamente, 
então os abro e fecho novamente. A água ondula para 
frente e para trás no copo quando eu engulo. Meu 
pescoço se move toda vez que eu engulo. Eu bebo até o 
FRSR�ÀFDU�YD]LR��(X�SUHVVLRQR�RV�PHXV�OiELRV�SDUD�VXJDU�
DV�JRWtFXODV�TXH�ÀFDUDP�QHOHV��(X�FRORFR�R�FRSR�DR�ODGR�
do pé da mesa. 

Rearranjando a mobília 

Eu empurro a cadeira pelo chão. Então, eu  caminho 
para trás da cadeira e tento levantá-la pela parte 
 superior. Eu caminho de volta para a frente da cadeira 
e piso na perna da cadeira para tentar alçá-la. Eu não 
consigo. Eu descanso ambas as mãos nas duas pernas 
superiores da cadeira. Então, eu empurro a cadeira pelo 
chão até o centro da unidade-de-estar. Eu dou a volta 
na cadeira e a levanto pela parte de trás. Eu hesito pela 
metade do caminho. Então, eu a levanto totalmente e 
vou  empurrando pelo chão até que retorne à posição 
original. 

Eu pego o copo ao lado do pé da mesa e o coloco na 
cadeira. Então, eu tiro a mesa do canto da unidade-de-
estar. Eu ponho meu pé no pé da mesa e tento alçá-la. 
Eu não consigo. Eu dou um passo para dentro da area 
GD�PHVD�GH�IRUPD�TXH�DV�SHUQDV�GD�PHVD�ÀFDP�FDGD�
qual de um lado do meu quadril. Então, eu seguro o topo 
da mesa e a levanto para a posição correta. Eu viro a 
mesa de volta para a posição original. Eu ponho o copo 
de volta em cima da mesa. 

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

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

Sentando dentro da mesa

Eu sento no chão ao lado da mesa e me ajeito entre 
as pernas da mesa. Eu preciso abaixar minha cabeça. 
Então, eu sento dentro da mesa. Duas pernas da mesa 
estão cada qual de um lado do meu quadril. As outras 
duas pernas estão cada qual de um lado da minha ca-
beça. Meus joelhos estão encolhidos próximos ao meu 
peito. 

Eu movo o metrônomo para o lado do meu pé direito e 
aciono o tique-taque. Eu repouso minha mão sobre o 
metrônomo. 
Ele para de bater.

D I A  1 0

Sabado, 24 de novembro
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performances de longa duração. Ao fornecer um foco meditação, 
esses objetos levam os visitantes a conhecer o material central 
da prática da artista: concentração e cristais
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Desde o início de seu trabalho como artista,  Marina 
$EUDPRYLþ� WHP� YHUWLGR� D� VL� H� D� VXD� YLGD� j� SUiWLFD�
artística. A fusão entre sua experiência de vida e sua 
 manifestação em obra de arte ocorreu com naturali-
dade e transparência, com cada um dos novos projetos 
brotando organicamente daqueles que o antecederam. 
7HUUD� FRPXQDO, contudo, marca um momento espe-
cial em seu trabalho, e reúne muitas de suas preocu-
pações insistentes em uma nova grande escala, numa 
forma polivalente. Apogeu de muitos anos de pesquisa 
e experimentação, a mostra captura os relacionamentos 
complexos que a artista manteve com a performance 
e a documentação, o individual e o coletivo, o tempo e 
a transformação, além de abordar o papel do corpo na 
transferência de conhecimento.
$EUDPRYLþ� FRPHoRX� D� WUDEDOKDU� FRPR� DUWLVWD� QRV�
anos 1970 em Belgrado, e passou mais de trinta anos 
 viajando o mundo, estudando o pensamento  antigo 
e contemporâneo. Nesse tempo, desenvolveu um 
 inigualável repertório de trabalhos de performance, e 
explorou sem concessões seus próprios limites físicos 
e emocionais. Sua trajetória espelha os sucessos da 
arte da performance como um todo, ao mesmo tempo 
em que representa um papel integral nessa história. 
$EUDPRYLþ� GHVORFRX�VH� FRQVFLHQWHPHQWH� UXPR� D� XPD�
prática que repousa entre a vida e a arte, introduzindo 
uma  dimensão ética a seu trabalho; para que cada 
 performance, objeto ou atividade, pudesse ter um uso 
que ultrapassasse o mundo da arte.

$�FLGDGH�VH�WRUQD�UHVSRQViYHO��D�SRUWDGRUD�GD�LGHLD����
0DULQD�$EUDPRYLþ 

7HUUD�FRPXQDO ocupa o Sesc Pompeia de Lina Bo Bardi, 
um complexo de edifícios industriais reformado para 
�FULDU� ´XPD� FRQÀJXUDomR� HVSDFLDO� GLQkPLFD� H� SROLYD-
lente”, uma antiga fábrica reprojetada para atender a um 
amplo grupo comunal, abarcando uma biblioteca, teatro, 
restaurante, espaço de exposição, piscina e quadras 
de tênis. Quando Bo Bardi aceitou a incumbência de 
 reimaginar os espaços, descobriu que já havia pequenos 

grupos sociais auto-organizados instaurados na antiga 
fábrica, incluindo times de futebol, um grupo de teatro 
amador, um clube de dança, um churrasco semanal e 
HVFRWHLURV��$�DUTXLWHWD�ÀFRX�UDGLDQWH�FRP�DTXHOH�LPSUR-
YLVR�GHQWUR�GR�HVSDoR�S~EOLFR�GD�FLGDGH��DÀUPDQGR��´R�
TXH�TXHUHPRV�p�SUHFLVDPHQWH�PDQWHU�H�DPSOLÀFDU�R�TXH�
encontramos aqui, nada mais”.
1HVVH� VHQWLGR�� R�0DULQD�$EUDPRYLþ� ,QVWLWXWH� ��0$,� IRL�
concebido pela artista para “expandir o acesso a  obras 
imateriais e de longa duração, e criar novas possibili-
dades para colaboração entre pensadores de todos os 
campos”. E o mais importante: é algo intencionalmente 
inclusivo, criado por todos e para todos. 7HUUD��&RPXQDO 
marca notadamente a primeira vez em que o MAI 
 concretiza e apresenta muitos dos objetivos propos-
tos em um só lugar: a exposição inclui o envolvimento 
GR� �S~EOLFR�FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ��DSUHVHQWD�QRYDV�
 performances de jovens artistas brasileiros, abarca uma 
UHWURVSHFWLYD� GR� VXEVWDQFLDO� $UTXLYR� $EUDPRYLþ�� DOpP�
de sediar uma série de conversas abertas. Como em 
todos os projetos anteriores, 7HUUD�&RPXQDO é ativado 
pela  participação dos visitantes: a mostra é reanimada 
por meio de seu público, e a performance se manifesta 
apenas com o envolvimento dele. Esse relacionamen-
to com a comunidade, e o meio pelo qual as pessoas 
que visitam o projeto o tornarão próprio, formam um elo 
conceitual contínuo com os planos originais do espaço. 
Como a própria Bo Bardi declarou quando questionada 
sobre o papel da arquitetura pelos estudantes que visi-
tavam o Sesc Pompeia nos anos 1980: “Arquitetura para 
mim é um velho ou uma criança com um prato cheio de 
comida, caminhando com elegância por nosso restau-
rante, procurando um lugar para se sentar em uma mesa 
coletiva. Fizemos um experimento socialista, aqui”.

2�FRPHoR�GH�WXGR�p�QDGD��0DULQD�$EUDPRYLþ�

Ao descrever seu ponto de partida a partir da exposição 
anterior, 512 Hours (512 Horas), no Serpentine Gallery, 
$EUDPRYLþ�SURS{V�TXH�´D�SDUWLU�GR�QDGD��DOJR�SRVVD�RX�
não acontecer”. Esta declaração simples  encapsulou na 

T E R R A  C O M U N A L
6RSKLH�2·%ULHQ

2�SURFHVVR�VHPSUH�IRL�PDLV�LPSRUWDQWH�TXH�R�UHVXOWDGR��D�SHUIRUPDQFH�PDLV�LPSRUWDQWH�TXH�R�REMHWR��
0DULQD�$EUDPRYLþ
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de gravação. Livres das obrigações e hábitos da mídia 
 social e da documentação, os visitantes estavam livres do 
estado  normatizador de conexão eletrônica e do elevado 
sentido de escrutínio  público que a tecnologia suscita. Com 
 essas regras  básicas, o público foi convidado a um espaço 
de  simplicidade,  carregado, um espaço onde o trabalho é 
�FULDGR�FRP�DX[tOLR�GDV�SHVVRDV��+DYLD�PXLWR�TXH�$EUDPRYLþ�
manifestara seu desejo de fazer um projeto onde não hou-
vesse nada além dela e do público. O acadêmico e crítico 
Thomas McEvilley, ao escrever para o catálogo que acom-
SDQKD�R�SURMHWR�GH�$EUDPRYLþ��7KH�+RXVH�ZLWK�WKH�2FHDQ�
View (A casa com vista para o oceano), observou:

>���@�Ki�DOJXQV�DQRV��>$EUDPRYLþ@�PH�GLVVH�TXH�JRVWDULD�GH�
fazer uma espécie de performance que não envolvesse 
mediação  alguma; não haveria objetos, tais como obras de 
arte ou adereços, ou qualquer outra coisa, tais como pala-
vras, ideologias ou um cenário que se impusesse entre ela 
e seus observadores. Antes, os  observadores seriam convi-
dados a entrar em um UHODFLRQDPHQWR�GH�HQHUJLD com ela, 
sem qualquer intérprete visual externo. Perguntei-lhe como 
seria isso: “O que você faria, sem enquadres e cenários, 
quando adentrasse o espaço diante do público?”. 

(VVH� HVSDoR� ÀVLFDPHQWH� YD]LR� IRL� R� WHPD� GD� H[SRVLomR�
GH�$EUDPRYLþ������+RXUV� e um experimento que a levou 
a perceber que era, de fato, a participação dos visitan-
tes que criava a performance, ao invés da própria artista, 
�QHFHVVDULDPHQWH��$EUDPRYLþ�REVHUYRX�

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

2�FRPSURPLVVR�GH�$EUDPRYLþ�FRP�D�GXUDomR��R�HIrPHUR��
a troca e a inter-relação humana é inerente a sua prática 
 desde o princípio. São muitas as conexões entre projetos 
anteriores e sua prática atual – mas algumas delas falam 
mais forte que outras enquanto esforços que precisavam 
ser feitos para que se promovesse seu trabalho mais 
 recente. 

artista o desejo de desfazer-se de todos os  elementos da 
exposição (objetos, mobília, iluminação etc.) e  trabalhar 
 diretamente com o público. Este, a artista, sua colaborado-
ra em performance Lynsey Peisinger e a equipe da  galeria 
foram o material da exposição, a corrente – a  energia 
 gerada por esse encontro – formada na sala, o material ao 
qual a artista respondeu, testemunhou e dirigiu. Ao  contrário 
de todas as suas performances anteriores, o trabalho era, 
em certo sentido, improvisado – uma peça em constante 
mudança, que emergia e se desenvolvia a cada dia.
Ao descrever seu interesse na falta de substância mate-
ULDO�� $EUDPRYLþ� UHIHULX�VH� D� H[SOLFDo}HV� HP� VkQVFULWR� H�
tibetano sobre o vazio, cunhado de VXFKQHVV�� 6XFKQHVV 
é o vazio, mas é um vazio pleno. É uma contradição em 
WHUPRV�� H� HP� WHUPRV� FLHQWtÀFRV� p� XP� YiFXR�� 3RUWDQWR��
começarei com este vácuo – este vazio pleno – onde todos 
os elementos estão presentes, mas ainda não se manife-
staram”. Para criar esse espaço de encontro, foi solicitado 
aos visitantes que entrassem em silêncio, deixassem para 
trás suas bolsas, celulares, câmeras e todo equipamento 
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tudo bem. Jamais imaginei que poderia lidar com isso. Mas 
com peças de longa duração e as sensações de elevação 
que invocam, posso chegar a este estágio muito mais rapi-
damente do que antes. Estou verdadeiramente convencida 
de que sou capaz de partilhar esta experiência com uma 
geração mais jovem. [Cit]

Embora ainda enraizada em práticas de resistência – 
$EUDPRYLþ�SUHSDUD�VH�ULJRURVDPHQWH�SDUD�DV�VXDV�SHUIRU-
mances, que requerem fôlego, força e preparo físicos –, as 
obras posteriores abordam, em grande parte, a criação do 
tempo, a criação de uma atenção consciente e a resposta 
ao público. Mapeando o tempo com silêncio, repetições e 
Do}HV�LQFRQVLVWHQWHV��$EUDPRYLþ�VH�SURMHWD�SDUD�FULDU�bura-
FRV�QHJURV a partir dos quais o público possa experimentar 
a profundidade do tempo. Essas experiências carregam o 
espaço de complexidades psicológicas e emocionais, uma 
energia a qual, constantemente, altera forma e dinâmica. 
7HUUD�&RPXQDO� irá encorajar o público a considerar o cor-
po como instrumento humano, e a ver as horas como um 
tempo ilimitado, seja pela via de suas próprias experiên-

manteve um diário desse período, sempre consistente com 
seus trabalhos de gravação e arquivo, e sua experiência 
diante deles. 
Outra referência chave para a artista foi sua reperformance 
das obras de outros artistas em ��(DV\�3LHFHV� (7 Peças 
fáceis), 2005, em particular a reapresentação de How to ex-
SODLQ�SLFWXUHV�WR�D�GHDG�KDUH�(Como explicar pinturas a uma 
lebre morta), de Joseph Beuys, realizado originalmente em 
1965. Durante três horas, em um espaço da galeria, Beuys 
articulou em silêncio uma explicação de sua obra para uma 
OHEUH�PRUWD��HQFHQDQGR�DV�GLÀFXOGDGHV�GH�FRPXQLFDomR�SRU�
PHLR�GD�DUWH��$�UHDSUHVHQWDomR�SRU�$EUDPRYLþ�GH�VHX�WUDE-
alho – “uma história apresentada, e não arquivada” – teve 
FRPR�EDVH�IRWRJUDÀDV�H�XPD�ÀOPDJHP�REVFXUD��H��GXSOLFRX�
a busca da artista por uma clareza irrealizada. É uma obra 
que sinaliza o relacionamento e o fascínio dos dois artistas 
com o oculto, o misterioso, o esotérico e o divino.
Essa procura por iluminar o invisível e o intangível – tanto 
por meio de sua pesquisa contínua das tradições espiri-
tuais existentes, quanto por suas investigações da psique 
humana via experiência direta – encetou as jornadas de 
$EUDPRYLþ�DR�%UDVLO��9DOH�GHVWDFDU��IRL�R�OXJDU�RQGH�D��DUWLVWD�
HQFRQWURX�UHI~JLR�DSyV�RV�GHVDÀRV�GH�The Artist is Present. 
Suas experiências no Brasil marcaram capítulos transfor-
madores em seu pensamento, onde encontrou o que desig-
na como OXJDUHV�GH�SRGHU – que incluem as minas de cristal 
RQGH�$EUDPRYLþ�HVWHYH�GLYHUVDV�YH]HV��H�VHX�WUDEDOKR�FRP�
xamãs para se conectar a outros estados do ser. Ademais, 
no contexto da arte brasileira, as ligações que podem ser 
feitas são abundantes – por exemplo, há inumeráveis liga-
ções com uma rica história de performances participativas, 
modelos terapêuticos de arte e do uso dinâmico do espaço 
público.
$EUDPRYLþ��WDOYH]�PDLV�GR�TXH�RXWURV�DUWLVWDV�TXH��WUDEDOKDP�
tendo o eu e o corpo como materiais, investiu sua prática 
na mudança da relação com o tempo. Trabalhos anteri-
ores centraram-se na resistência de ações físicas penosas 
(gritar até perder a voz, deitar-se dentro de uma roda de 
IRJR��LQJHULU�GURJDV�DQWLSVLFyWLFDV��ÁDJHODU�VH�DWp�SHUGHU�D�
sensibilidade). A partir desse ponto, houve um movimento 
constante rumo à duração como foco. Observa a artista:

Para mim, o ato de abrir-se é muito importante... E para 
o público, mesmo que esteja de pé sem dizer nada, está 
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GD� $UWH� GD� 3HUIRUPDQFH��� GH� ������ $EUDPRYLþ� �FRQGX]LX�
um grande grupo de visitantes por um programa de trein-
amento para prepará-los para observar o trabalho de artis-
tas da performance mais jovens. Foi uma participação por 
meio da instrução, com a artista orientando e explicando 
técnicas, dentre elas a da mirada mútua. Esse presente 
generoso a gerações mais jovens de artistas – não apenas 
apresentando seus trabalhos, mas também ensinando ao 
S~EOLFR� D� FRPR� VH�SUHSDUDU� FRPR�HVSHFWDGRUHV� ²� UHÁHWH�
R�UHODFLRQDPHQWR�GH�$EUDPRYLþ�FRP�RXWURV�DUWLVWDV�H�VXD�
crença na importância da performance como uma área 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 imóvel e em silêncio numa cadeira, em 
um espaço claramente demarcado pelo horário de abertura 
do museu, convidando os visitantes a se sentarem diante 
dela e a olhá-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 
YLGD��Vy�TXH�LPyYHO��0DULQD�$EUDPRYLþ��VREUH�R�SHUtRGR�GRV�
anos 1980. 

8P�FRQWtQXR�SRQWR�GH�UHIHUrQFLD�SDUD�$EUDPRYLþ�p�VXD�REUD�
pregressa, Nightsea Crossing (Travessia do mar  noturno), 
uma série iniciada na Austrália, em 1981, por ela e Ulay, 
com quem a artista trabalhou de 1976 a 1988.

Nightsea Crossing: 
Presença. Estar presente, por longas extensões de tempo,
Até que a presença se eleve e decline, do
Material ao imaterial,
da forma ao amorfo,
do instrumental ao mental, 
do tempo ao atemporal. 

A obra exigiu uma resistência enorme de ambos os 
 SHUIRUPHUV��$EUDPRYLþ�H�8OD\�VHQWDYDP�VH�IUHQWH�D��IUHQWH�
em extremidades opostas de uma grande mesa circu-
ODU�� �À[DQGR�VH� XP� QR� RXWUR� SRU� GLDV� VXFHVVLYRV�� $PERV�
 jejuaram no período, e em distintas manifestações do 
�WUDEDOKR���REMHWRV�IRUDP�FRORFDGRV�VREUH�D�PHVD��$EUDPRYLþ�

Há um arco nítido de desenvolvimento ao longo da obra de 
$EUDPRYLþ�QR�TXH�VH�UHIHUH�DR�S~EOLFR��XPD�YLUDGD��GHVGH�
a autocontenção a um engajamento total, de uma aversão 
a olhar diretamente para os observadores a uma mirada de 
total correspondência. Em 5K\WKP�� (Ritmo 0), de 1974, os 
espectadores eram convidados a utilizar, do modo como 
desejassem, qualquer um dos 72 objetos expostos sobre 
o corpo da artista. Essa submissão à vontade do público 
UHÁHWLX�XP�UHODFLRQDPHQWR�GLIHUHQWH�HQWUH�DPERV�²�QR�TXDO�
a ameaça do comportamento da massa e a violência es-
tavam implícitos, ainda que fosse totalmente intencional. 
Uma obra muito posterior, 7KH�+RXVH�ZLWK�WKH�2FHDQ�9LHZ 
(A Casa com vista para o oceano), de 2002, – na qual 
$EUDPRYLþ�FRQVWUXLX� WUrV�TXDUWRV�QDV�SDUHGHV�GD�JDOHULD��
onde morou durante 12 dias sem comida – convidava o pú-
blico a adentrar o espaço privado da artista. Aqui, ainda que 
silenciosa, ela acolhia os novos visitantes com o seu olhar 
À[R�� ID]HQGR� FRQWDWRV� YLVXDLV� SRU� ORQJRV� SHUtRGRV� H�� jV�
vezes, espelhando as posturas dos espectadores (algo que 
retomaria com The Artist is Present (A artista está presen-
te), em 2010. Em 7KH�)XWXUH�RI�3HUIRUPDQFH�$UW (O  futuro 
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Excepcional para o uso de objetos pré-existentes são os 
Objetos transitórios, um conjunto de obras que usa um 
 design simples e mínimo para acolher cristais espetacu-
ODUHV�� FDGD� XP� FRP� VHXV� SUySULRV� DWULEXWRV� HVSHFtÀFRV��
Esses objetos, concentrados na transformação curativa 
do corpo e mente humanos, formam uma série originada 
no Brasil e que continua a crescer e a se desenvolver. De 
�WRGRV� RV� WUDEDOKRV� GH�$EUDPRYLþ�� VmR� HOHV� R� DSHOR�PDLV�
direto a valorizar o nosso eu físico e metafísico como guias 
para o nosso intelecto.
Em 1960, a artista brasileira Lygia Clark escreveu  sobre o 
“vazio-plenitude”, observando que “uma forma só  possui 
VLJQLÀFDGR�HP�VHX�HOR�tQWLPR�FRP�R�SUySULR�HVSDoR��LQWHULRUµ��
A ideia de que a forma dos objetos – e de nossos corpos, 
portadores de nossos eus�²�SRVVDP�WHU�VLJQLÀFDGR�DSHQDV�
em razão de nosso relacionamento com um espaço interno 
YD]LR�SRVVXL�XPD�FRQH[mR�IRUWH�FRP�D�REUD�GH�$EUDPRYLþ��
O confronto implícito consigo mesmo – tanto para a artista 
TXDQWR�SDUD�R�S~EOLFR�SDUWLFLSDQWH�²�p�DOJR�TXH�$EUDPRYLþ�
acolhe plenamente, e o tem feito desde o princípio. Privan-
GR�VH� GH� WXGR� TXH� p� VXSpUÁXR� ²� GH� REMHWRV� QD� VDOD� D�
 estados psicológicos e emocionais –, ela desenvolve uma 
prática onde as únicas ações são as relevantes para o tra-
balho, de modo que a clareza e a transparência possam 
se manter. Os acessórios (água, arroz, papel,  vendas para 
os olhos), que podem ou não ser utilizados, são invocados 
para unir o interior e o exterior, para acessar o que Suely 
Rolnik chama de “corpo ressonante”. 
Como pontua H.U. Obrist:

O público precisa assumir uma posição muito mais interati-
va, e tornar-se mais como um experimentador e, ao lado do 
artista, desenvolver a iluminação do estado de consciência, 
onde os objetos não serão mais necessários entre artista e 
público, e a transmissão de uma energia pura e uma espé-
cie de bem-estar sejam as únicas coisas necessárias. 

(P�$Q�$UWLVW·V�/LIH�0DQLIHVWR��0DQLIHVWR�GD�YLGD�GH�XP�DU-
WLVWD���$EUDPRYLþ�LQFOXLX�DV�VHJXLQWHV�GLUHWLYDV�

– Um artista precisa entender o silêncio
– Um artista precisa criar um espaço de silêncio para 

todo o mundo. A mostra reuniu o trabalho do artista e do 
líder espiritual, e ambos realizavam rituais para si próprios 
e em proveito de outros, trazendo à tona o que subjaz in-
teriormente.
$EUDPRYLþ� GHVHQYROYHX� XP�PRGR� SDUWLFXODU� GH� WUDEDOKDU�
com ideias de ritual e objetos utilizados por eles a partir 
da cerimônia e da repetição – e vale repetir: é espantoso 
o desenvolvimento do ponto de vista de sua obra inicial 
aos projetos mais recentes. Para uma reapresentação, em 
1998, no Museum of Contemporary Art, em Los Angeles, 
dos objetos utilizados originalmente em 5K\WKP� � (inclu-
indo uma arma, uma bala, tinta azul, um pente, um chicote 
e batom), a artista obteve uma série de objetos similares, 
alegando que os originais não eram obras de arte, já que 
eram coisas que qualquer um poderia comprar. No méto-
GR��$EUDPRYLþ�HULJH�XPD�VpULH�GH�DFHVVyULRV�SDUD�XVR�HP�
H[HUFtFLRV�HVSHFtÀFRV��HODERUDGRV�SDUD�DÀQDU��RX�UHDÀQDU�
energias criativas; são, contudo, objetos comuns que per-
manecerão  armazenados até que sejam necessários, ob-
soletos até que o público os ative com orientação da artista. 
São instrumentos de uma experiência transformadora, e 
não objetos de valor intrínseco, são inúteis sem a presença 
do indivíduo.
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O público se torna um campo elétrico à minha volta. E a 
 comunicação se torna possível porque eles podem se 
 projetar em mim, como num espelho, eu espero [...] A 
questão é que o espaço precisa ser carregado de uma 
 forma distinta, para que você perca este conceito de tempo, 
e é de fato agora, aqui e agora, apenas aqui e agora. Não 
Ki�SULQFtSLR�RX�ÀP��1mR�Ki�R�ÀP�LQWHUURPSHQGR�D�LPDJHP��
e portanto a imagem prossegue em sua cabeça depois que 
YRFr�SDUWLU��&RPR�QmR�VH�Yr�XP�SULQFtSLR�RX�XP�ÀP��p�FRPR�
se a imagem prosseguisse para sempre, como se expres-
sasse algo que continua para sempre. 

A LPDJHP�D�TXH�$EUDPRYLþ�VH�UHIHUH�UHSRXVD�QR�FHUQH�GH�
FDGD�XP�GH�VHXV�SURMHWRV��HOD�DÀUPD�QmR�SRGHU�LQLFLDU�XP�
projeto sem uma visão única e intensa em mente. Geral-
mente, é essa imagem que se torna o cerne central de uma 
obra – nesse contexto, ela pode ser descrita como um ob-
jeto de meditação ou uma visualização, algo que concentre 
o trabalho para a artista e se torne o ponto de partida para 
o público. 
6HJXQGR�$EUDPRYLþ�� ´9RFr� SRGH� FRPHoDU� FRP� TXDOTXHU�
objeto e criar um campo de energia a sua volta uma e outra 
vez por meio do ritual... porque a repetição insistente da 
mesma coisa gera uma energia enorme. Velhas culturas 
sabem disso, é por isso que baseiam a estrutura de todos 
os seus rituais na repetição”. 
$EUDPRYLþ� YLDMRX� SRU� WRGD� SDUWH�� H� IRL� SURIXQGDPHQWH�
�LQÁXHQFLDGD�SRU�PXLWDV�WUDGLo}HV�FXOWXUDLV�GH�FRQKHFLPHQ-
to, em particular a do budismo tibetano e a da sabedoria 
[DPkQLFD�GH� WUDGLo}HV�H[WLQWDV��$� LQÁXrQFLD�GD� YLDJHP�H�
dessa pesquisa é evidente em sua obra; os conceitos de 
suas performances frequentemente repousam na divisão 
entre arte e vida. Thomas McEvilley alega que “a prática 
de Abramovic é radicalmente avançada em sua rejeição ao 
modernismo e ao eurocentrismo, ainda que muito primitiva 
na relação da arte com a religião”. Ademais, salienta que 
sua noção incomum sobre o papel do artista está atada a 
esse paradoxo, e a papéis paralelos em ambientes religio-
sos. Nesse contexto, é notável que seja uma das poucas 
artistas contemporâneas mulheres incluídas em 0DJLFLHQV�
de la Terre (Paris, 1989), uma exposição que visava 
 contrariar práticas etnocêntricas, e incluía 100 artistas de 
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cias, seja por meio do papel de testemunha realizado pela 
DUWLVWD��6HJXQGR�$EUDPRYLþ��´1mR�p�VREUH�D�DUWLVWD��4XHUR�
me dirigir ao público... sem se mover, imóvel, controlando a 
respiração e observando, pode-se experimentar algo com-
pletamente diferente. Sua mente começará a funcionar de 
um modo totalmente distinto”.
O GHVDSDUHFLPHQWR� da obra de arte no expressionismo 
pós-abstrato dos anos 1960 e na arte conceitual dos 1970 
levaram os artistas a funcionar mais como intermediários 
que criadores e a transformar sua relação com o especta-
dor, que passava a ser convidado a interferir no processo 
de uma maneira inédita. A body art�� TXH�SDUD�$EUDPRYLþ�
foi o ponto de partida de sua prática, convocava a capturar 
o momento – a existência em toda a sua presença e seu 
patos – e a condução do indivíduo a um relacionamento 
renovado consigo e com os outros. Por meio de sua prática, 
$EUDPRYLþ� MDPDLV�FRQFHEHX�RV�HVSHFWDGRUHV�FRPR�HQWHV�
passivos; convidando o público a participar da criação 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 
XP�PRGR�GLVWLQWR�SDUD�HOHV�SUySULRV��&RPR�DÀUPD�D�DUWLVWD�
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dores,  conduzidos cegamente por impulsos internos, mas 
como artistas  responsáveis 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 máscaras e maquiagens, já não mais  apropriadas. 
Experimentamos com o silêncio. Partimos em busca das 
relações entre o silêncio e a duração: precisávamos de 
um público tal que pudéssemos postar um ator em silên-
cio diante deles para ver as durações variáveis de atenção 
que ele pudesse  comandar. Em seguida, experimentamos 
com o ritual, no sentido de padrões repetitivos, observando 
como é possível apresentar mais sentido, mais rapidam-
ente do que por um desdobrar lógico dos acontecimentos. 
Nosso objetivo para cada experimento, bom ou ruim, bem 
sucedido ou desastroso, era o mesmo: pode o  invisível tor-
nar-se visível por meio da presença do performer? 

Neste excerto, Peter Brook poderia muito bem estar descre-
YHQGR�D�SUiWLFD�GH�$EUDPRYLþ��WDQWR�HP�WHUPRV�GH�REMHWLYRV�
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 divisão entre observador e observado, remov-
endo a linguagem discursiva, a narração e o personagem 
GR� WUDEDOKRµ�� &RQWXGR��$EUDPRYLþ� WRPD� HVVHV� HOHPHQWRV�
e acrescenta-lhes um retorno à essência da performance 
com a primazia do corpo, e em projetos posteriores (como 
em ��(DV\�3LHFHV), chega a abraçar o espetáculo rejeitado 
em seus primeiros trabalhos. Tais operações do corpo no 
espaço ainda ressoam como originais e mínimas, e não 
algo teatral.
Como algo que existe independentemente do teatro, 
 portanto, “a performance pode ser vista colocando  ideias 
em jogo – tanto no sentido de uma reunião de ideias, 
 quanto no sentido de um espaço de experimentos e explo-
UDomRµ��$�SUiWLFD�GH�$EUDPRYLþ��UHSHQVDQGR�FRQWLQXDPHQWH�
e  reformando a natureza do ato vivo, preserva muito vivas 
as questões da performance, do teatro e do público. Como 
 descreve a artista: “Nunca se sabe como sairá o experi-
mento. Pode ser excelente, pode ser muito ruim, mas o 
 fracasso é muito importante, porque envolve um processo 
de aprendizado e permite chegar a um novo nível e a outros 
modos de enxergar o seu trabalho”.
Permanecer aberto a esse sentido de REUD�HP�MRJR é um 
GHVDÀR�FRQWtQXR��QmR�DSHQDV�HP�WHUPRV�GH�LPSDFWR�ItVLFR��
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estranha satisfação, abrindo espaço para nos permitir 
imaginar profundamente –, visto ser um momento onde, 
possivelmente, aquilo que à primeira vista é ilógico pode 
irromper através de nossa compreensão cotidiana, e nos 
fazer abrir mais os olhos.
Em Unanswered Questions (Questões não respondidas), 
SUHIiFLR�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�D�XPD�REUD�VREUH� WHDWUR�H�
corpo, a artista faz as seguintes perguntas: 

Como o performer deve se preparar para a performance? O 
TXH�p�R�FRUSR�SHUIRUPiWLFR"�6HUmR�DV�IRWRJUDÀDV�WLUDGDV�GD�
performance uma obra de arte em si mesmas, ou  apenas 
documentação? O que acontece a uma performance se 
algo imprevisto se dá? Poderá a performance elevar o 
 espírito do performer e do público? E quanto ao tempo? E 
quanto à repetição? [Cit]
$EUDPRYLþ� WHP� XPD� UHODomR� FRPSOH[D� FRP� R� WHDWUR� H�
a teatralidade. À primeira vista, o teatro é anátema da 
 performance, o que costuma dissolver deliberadamente 
as armadilhas do teatro, e a premissa básica do público 
como a quarta parede. Entretanto, é importante lembrar a 
importância da narrativa e da contação de histórias para a 
artista, bem como seu trabalho recente com Robert  Wilson 
sobre 7KH� /LIH� DQG� 'HDWK� RI� 0DULQD� $EUDPRYLþ (Vida e 
PRUWH�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ���GH�������(OD� LQWHUSUHWD�D�VL�
mesma nesse trabalho, dando prosseguimento a uma linha 
GH�HPSUHHQGLPHQWRV�DXWRELRJUiÀFRV�TXH�VXUJLUDP�HP�WRGD�
a sua prática. Esse sentido de UHSUHVHQWDU a si mesmo é 
contrabalançado por uma séria diligência: a de encontrar 
uma nova radicalidade dentro da esfera da performance em 
geral. 
Em 1968, Peter Brook documentou em 7KH�(PSW\�6WDJH 
(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 
�H[SHULrQFLD��H�À]HPRV�H[HUFtFLRV�TXH�DV� WUDQVIRUPDVVHP�
em formas que pudessem ser compartilhadas. Encoraja-
mos os atores a verem-se não apenas como improvisa-
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 adentrar a própria obra
– O silêncio é como uma ilha no meio de um oceano 
 turbulento
– O silêncio é como uma ilha em meio a um oceano 
 turbulento
– O silêncio é como uma ilha em meio a um oceano 
 turbulento 

O silêncio e a imobilidade são, ambos, aparatos que 
 constituem o cerne de muitos trabalhos de performance – 
SDUD�$EUDPRYLþ�� VmR�PHFDQLVPRV�SHORV�TXDLV�HOD� �HVSHUD�
criar um campo relacional entre corpos, produzindo um 
 estado luminoso de ser um indivíduo. Em obras inici-
ais, tais  elementos foram anteriormente contrapostos a 
ações de  duração física realizadas pela artista, mas em 
7HUUD� �FRPXQDO, 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 básica de compreender a performance é  vivê-la.  Claro, 
segui-lo é um recurso necessário a registros,  arquivos e 
descrições. Não podemos, contudo, reproduzir o original, 
momento irredutível – momento da ação que porta uma 
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IXQFLRQD� SDUD� DÀDU� VXD� SUHVHQoD� ItVLFD� H� SVLFROyJLFD� QD�
 performance. Os artistas da performance são vivencia-
dos pelo público como algo em permanente devir; como 
um iniciado em um ritual, são suspensos em um estado 
 intermediário ou liminar durante a própria obra. Ademais, 
DOpP� GD� LPHGLDWH]� GR� WUDEDOKR�� $EUDPRYLþ� RFXSD� XP�
 estado complexo: ela está entre a artista, a celebridade 
e o  indivíduo; entre a arte da performance, o teatro e a 
 exposição;  entre o trabalho (solo) de resistência e a oferta 
de si como guia para outros estados (compartilhados); entre a 
imaterialidade e a matéria cotidiana; entre o corpo e o público; 
HQWUH� D� HVWUXWXUD� H� R� LPSURYLVR�� $EUDPRYLþ� SRVVXL� XP� IRUWH�
desejo pela liberdade e a intensidade, mas também habita a 
fragilidade e o potencial para o fracasso. Acolhe essa rede de 
relacionamentos e  tensões, e a transforma por meio do corpo 
(tanto o dela, quanto nossos corpos individuais e o coletivo) 
em algo maior e não dito. A artista observa: “Não basta... a 
minha experiência enquanto realizo uma performance diante 
de você, e você está apenas passando, como testemunha. Se 
você realmente quiser uma experiência própria, a única coisa 

que importa é... que você seja o SHUIRUPHU”.
A artista compreende a importância do público como teste-
munha e participante. O trabalho vive na memória do público 
e quando este comunica suas experiências a outros. Como 
SRQWXD�$EUDPRYLþ�� ´e�DVVLP�TXH�D�SHUIRUPDQFH�VREUHYLYH�GH�
fato, de modo narrativo, de boca em boca, porque não há outro 
modo. É a forma mais interessante de arte por ser sempre tão 
fresca, e alterar as formas. É como um fênix; sempre se queima 
e renasce das próprias cinzas”.
$EUDPRYLþ� FRQYRFRX� R� S~EOLFR� FRP� IUHTXrQFLD� SDUD� IRUPDU�
um elemento vital ou um catalizador para o seu trabalho, e 
em  7HUUD�FRPXQDO, somos convidados a acompanhar os seus 
 passos, e a criar um espaço compartilhado, comunal. A cada 
GLD���H[SHULrQFLDV�FRPR�GHLWDU��VHQWDU��GRUPLU��ÀFDU�GH�Sp��SHQVDU�
ou sonhar, se tornarão atos transformadores, e o público irá, ele 
próprio, transformar-se em um corpo performático.  Reunindo 
R� YLVtYHO� H� R� LQYLVtYHO�� R� SDVVDGR� H� R� SUHVHQWH�� $EUDPRYLþ�
 desenhará sobre a continuidade da comunidade incorporada 
ao lugar em si. E como a artista revela: “Fique em silêncio, 
imóvel e solitário. O mundo rodará em êxtase a seus pés”.

de permanecer vigorosamente dentro de uma árdua prática 
de resistência, mas também em termos de manter uma 
 vivacidade e uma disposição para assumir novos contextos 
H�GHVHQYROYLPHQWRV��$EUDPRYLþ�REVHUYD�

Quando faço uma nova obra, a vivacidade é importante: a 
primeira vez para mim e a primeira vez para o público. 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. É 
preciso estar aberto para aceitar isso, o que sempre foi 
 muito exaustivo, porque nunca se sabe como vai ser. 

+i�WHPSRV�$EUDPRYLþ�GHIHQGH�D�FROHomR�GH�REUDV�GH�SHU-
formance por museus, e pelo meio de ser visto por um públi-
co mais amplo. Em 2003, a performance de The House with 
WKH�2FHDQ�9LHZ� IRL� UHFRQÀJXUDGD�H� UHHQFHQDGD�SDUD�XP�
episódio do seriado norte-americano Sex & The City – uma 
escolha aparentemente estranha de apresentação para 
uma artista radical. No entanto, “foi um modo de  garantir 

TXH� R� FDPSR� GD� DUWH� GD� SHUIRUPDQFH� ÀFDVVH� FRQKHFLGR�
por um público mais amplo”. Contudo, embora a artista 
 sempre tenha se envolvido nas maquinações da  cultura 
contemporânea e nas possibilidades de novas  tecnologias, 
ela sempre se preocupou com a noção de  YLYDFLGDGH. A 
inclusão de suas performances e da de  outros artistas ao 
lado de um levantamento histórico em 7HUUD�FRPXQDO�é um 
testamento de sua crença na experiência  irredutível da 
obra viva, assim como a importância de tentar registrar tal 
 momento efêmero.

[Quando estamos numa zona intermediária] é onde nossa 
mente está mais aberta. Estamos alertas, sensíveis, e o 
destino pode acontecer. Não temos quaisquer barreiras e 
ÀFDPRV�YXOQHUiYHLV��$�YXOQHUDELOLGDGH�p�LPSRUWDQWH��6LJQLÀ-
ca que estamos completamente vivos e este é um espaço 
extremamente importante. É este, para mim, o espaço a 
partir do qual minha obra é gerada. 

2�SRWHQFLDO�GH�IUDFDVVR�LQHUHQWH�DR�WUDEDOKR�GH�$EUDPRYLþ�



58 59

condição diversa, paralela, em outra existência 
 concomitante à humana, a qual os xamãs podem alca-
nçar e ao mesmo tempo trazer à aldeia. Isso porque, 
 constitutivamente em sua natureza xamânica, ao terem 
seus corpos transmutados com a interferência energé-
tica de seres de outras esferas cósmicas, tornam-se 
um deles. E dançando com outros companheiros do 
ritual, realizam a participação conjunta de contato e 
de  convivência com esses seres, em planos cósmicos 
 concomitantes.
A maneira pela qual a dança se realiza manifesta 
essa participação conjunta do contato com os seres 
 espirituais: todos os corpos se tocando, um abraçado ao 
outro, num conjunto de corpos que se movimenta por 
inteiro. Se, de um lado, está presente uma legião de 
 espíritos (são vários os que vêm à cabana dos espíritos), 
de outro, os humanos também participam coletivamente, 
num bloco de corpos, marcando sua “humanidade” co-
mum, sua totalidade. A dança, a ornamentação corporal 
e os objetos xamânicos do ritual produzem a experiência 
estética que realiza a LQFRUSRUDomR dos xamãs, compar-
tilhada com os demais, a qual entendo como enuncia-
ção dos conteúdos da cosmologia indígena (os planos 
e seres cósmicos que originaram o mundo e organizam 
a ordem do universo). Essa experiência de enunciação 
corresponde, na experiência artística contemporânea 
ocidental da performance, à elaboração subjetiva do 
SHUIRUPHU. Este também propõe ao público, com sua 
DomR�SHUIRUPiWLFD��R�PHVPR�H[HUFtFLR�GH�UHÁH[LYLGDGH�
sobre a realidade por meio da experiência estética. 
Entendo que o ritual indígena conduz a experiência 
da comunidade, participantes e público, no sentido da 
“transformação/transportação”, que permite o “como se”, 
o estado subjuntivo da liminaridade. Para Schechner, 
assim como as iniciações, as performances fazem de 
uma pessoa, outra. Mas diferentemente das iniciações, 
completa, “performances geralmente tratam daquilo que 
o SHUIRUPHU recobra de seu próprio eu”.
É sobre iniciação, um tema caro ao pensamento e à obra 

GH�$EUDPRYLþ��TXH�YHP�VXD�UHIHUrQFLD�D�0LUFHD�(OLDGH��
Segundo este, “ser humano é ser iniciado”, enquanto 
SDUD�$EUDPRYLþ��́ VHU�KXPDQR�FULDWLYR�p�VHU�DXWRLQLFLDGRµ��
A autoiniciação é própria do artista e é essa experiência 
que funda sua obra e sua proposta de conduzir os outros 
à experiência da arte.
No documentário The Current, de Marco Del Fiol,  Marina 
se refere justamente ao espaço between, de liminari-
dade, como espaço criativo no qual o que importa é o 
estado da mente do SHUIRUPHU e a transmissão de en-
ergia que acontece na performance, e que é por isso 
mesmo, uma forma de arte transformadora. Para ela, 
não importa o que seja feito, mas o estado em que as 
ações acontecem. Não há previsão do que pode acon-
tecer, pois o método de levar as pessoas, elas próprias, 
à experiência criativa, nesse sentido, pressupõe trabal-
har com o que elas trazem.
A experiência desse estado constitui-se a partir do com-
partilhamento do ritual e da performance. O fazer artísti-
co com a colaboração do público constitui a própria obra.
Desenvolvendo uma maneira de trabalhar inspirada nos 
rituais e nos objetos manipulados durante eles, através 
de repetições de ação, como acontece nos rituais, a 
 artista busca criar espaços carregados de energia e 
 conduzir os participantes à experiência da perda da 
noção de tempo.
O público se transforma em um campo elétrico em torno 
de mim. E assim a comunicação é possível pois eles po-
dem se projetar sob mim como um espelho, eu  espero… 
A questão é que o espaço tem de ser carregado de  forma 
diferente até que se perca esse conceito de tempo e se 
perceba o agora, aqui e agora, apenas aqui e agora. 

Mais uma vez, proponho uma aproximação entre ritual 
indígena e performance, notadamente no que se refere 
j� REUD� GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�� GHVWD� YH]�� HP� WRUQR� GD�
referida noção de aqui e agora.
Um ritual xamanístico ou cosmogônico indígena não 
representa ou atualiza um mito ou uma realidade 

Podemos contextualizar o início da trajetória artística 
GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�QR�kPELWR�GD�Live Art e Body Art, 
dos anos 1960 e 1970, mas penso que o mais efetivo 
para compreender sua obra é, como alguns autores já 
R��À]HUDP��DFRPSDQKDU�VXD�KLVWyULD�GH�YLGD�H�VXD�EXVFD�
por um caminho de realização do que foi  compreendendo 
ser a sua prática artística.
Certamente a descoberta do que seria a arte para ela foi 
facilitada por suas experiências e também pela própria 
arte da performance, que ela e outros artistas, seus 
 contemporâneos, vieram a criar. Entretanto, indepen-
dentemente de rótulos e de categorias da história da arte, 
$EUDPRYLþ�VH�WRUQRX�XPD�IXQGDGRUD�GD��SHUIRUPDQFH��H�
ser reconhecida como tal foi mais o resultado de uma 
busca existencial, de uma postura perante a vida, como 
SHQVR�TXH�SRGHPRV�GHÀQLU�R�SHUÀO�GH�XP�DUWLVWD�GHVVD�
arte.
A autoexposição da experiência pessoal e da história de 
vida, com suas incertezas e angústias, e a incorporação 
e a expressão dos dilemas sociais, pode ser próprio de 
WRGD�RX�GH�JUDQGH�SDUWH�GDV�REUDV�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��
Entretanto, o sacrifício corporal, com ações de resistên-
cia e superação de limites, e o ato de se oferecer em 
corpo e alma ao público, são parte da postura e da visão 
inerentes à arte da performance. No caso dos trabalhos 
GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��DLQGD��HVVD�SRVWXUD�IRL�VH�DPSOL-
DQGR�H� VH�PRGLÀFDQGR�D� SDUWLU� GD� rQIDVH�QR�HVWtPXOR�
ao público, no sentido de compartilhar os caminhos do 
 conhecimento de si e da revelação de novos limites da 
existência, a “transconsciência cósmica”. Nem autoajuda 
nem prática religiosa, a experiência a que o público se 
VXEPHWH�QDV�REUDV�GH�$EUDPRYLþ�GL]�UHVSHLWR�D�WUDQVIRU-
mações da percepção do tempo e do espaço e,  portanto, 
do mundo e de si próprio, como seus  depoimentos sem-
SUH� UHDÀUPDP�H�FRPR��QR� WUDQVFRUUHU�GH�VXD�FDUUHLUD��
ÀFD�FDGD�YH]�PDLV� FODUR��&RPR�SDUWH�GR�S~EOLFR�� VHMD�
com a experimentação dos objetos  transitórios, seja se 
VHQWDQGR�QD�IUHQWH�GD�DUWLVWD��ÀWDQGR�D�SHOR�WHPSR�TXH�
for, como em 7KH�DUWLVW� LV� SUHVHQW, ou acompanhando 

seu jejum até encontrar seu olhar perdido no horizonte, 
como vimos em 7KH�KRXVH�ZLWK�WKH�RFHDQ�YLHZ (A casa 
com vista para o oceano), o que sucede é você dar o 
VHX� WHPSR�� SDXVDGDPHQWH�� TXDVH� FRPR� LQGHÀQLGDP-
ente, para entrar em outra dimensão e se “conectar com 
o corpo do planeta”. Sobre essa operação, Marina se 
referia ao material de que são feitos os objetos transitóri-
os – as pedras, cristais, quartzos e outros –, os quais se 
conectam com nosso corpo e com o corpo do planeta e, 
dessa forma, nos ligam à 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 participação do público, 
pois é pelo seu uso que as pedras fazem sentido. Mais 
GR� TXH� LVVR�� WrP� HÀFiFLD�� H� QmR� DSHQDV� VLPEyOLFD� RX�
como meio de se atingir conexões, mas na efetivação 
de ações corporais e sinestésicas transformadoras, à 
medida que levam a pensar. A conexão com o planeta 
não é aqui apenas uma ideia ecologista, mas o resultado 
ou a própria fruição da arte, no sentido de nos colocar 
em outro lugar. Um lugar a partir do qual, ao comun-
gar a condição humana com a artista que nos conduz 
– seja com o uso dos objetos, seja com o diálogo silen-
cioso e a troca de energia com ela própria –, saímos 
de nós  mesmos e podemos experimentar uma visão da 
 totalidade.
Isso me lembra duas referências de rituais de inicia-
ção e xamanismo indígenas no Brasil. A primeira é 
a de um ritual no qual a ornamentação corporal dos 
 iniciados, com máscara facial de pó de casca de ovo 
de ave 7LQDPXV, penugens de urubu-rei coladas no ca-
belo e de periquito no corpo e imponentes diademas de 
 plumas, ornamentos que operam a transformação dos 
humanos em homens-ave. Nesta condição, “revela-se a 
eles a  possibilidade de superarem a condição humana 
 terrestre e usufruírem uma visão panorâmica – entenda-
se  estética – do  mundo e de suas belas aldeias circu-
lares”. 
A outra referência de ritual é a de se encontrar em 
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formal de uma abertura de exposição (como a da vídeo-
instalação %DONDQ�(URWLF�(SLF (Épico Erótico Bálcânico), 
no Sesc Pinheiros) ou no encontro com o público que 
frequentou 7KH�+RXVH�ZLWK�WKH�RFHDQ�YLHZ. Nesta última 
ocasião, havia sido solicitado ao público que escrevesse 
uma mensagem e que haveria um encontro com a ar-
tista. Tentei então transmitir minha experiência ao par-
ticipar da performance. Havia me incomodado muito a 
posição em que ela se colocava, em uma espécie de 
altar, acima das pessoas que se sentavam no chão. Um 
GLD�� XPD� GHODV� GHSRVLWRX� XPD� ÁRU� D� VHXV� SpV�� QXPD�
 atitude de veneração que me incomodou ainda mais. No 
dia seguinte a esse desconforto e irritação, cai de febre 
H�DWULEXL� D� FDXVD�GD� GRHQoD� D� HVVH� FRQÁLWR� LQWHUQR�� j�
crítica que fazia à artista e à minha dedicação em trans-
mitir energia, solidária ao seu jejum e sacrifício. 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-
VLmR�HP�TXH�HX�SUHWHQGLD�LQVLVWLU�QD�UHEHOGLD��PDV�ÀTXHL�
totalmente desarmada diante de uma criatura doce, sim-
ples, afetiva e muito bem humorada de quem recebi um 
abraço. Nem sei se ela chegou a ler minha mensagem. 
Não importava mais. Soube depois que a própria Marina 
avaliou negativamente esse desnível no espaço entre 
ela e o público, e como aconteceria em minha experiên-
cia seguinte, em 7KH�$UWLVW� LV�SUHVHQW, sentei-me à sua 
frente numa proximidade inesquecível.
Mas Marina quer ir além. Nesses trabalhos de compar-
tilhamento de seu estado de energia, resistência e su-
peração de limites, havia caminhos para levar os partici-
pantes à experiência transcendental, havia dependência 
de sua condução física e presencial.
Atualmente, no trabalho em Londres e na exposição 
no Brasil, a artista pretende preparar o público para se 
�DXWRFRQGX]LU�� (OHPHQWRV� TXH� ÀFDP� HYLGHQWHV� QR� SUR-
cesso de busca de um método para transmitir aos out-
ros seus próprios caminhos, a generosidade e a doação 
amorosa.
3RGH�VH� FRQÀUPDU� DLQGD� VXD� SHUVRQDOLGDGH� YLJRURVD�

e irradiante porque generosa e muito bem humorada, 
quando a vemos rindo de si, em busca de sua verdade 
e não a dos outros, quando vai ao encontro dos ensina-
mentos e se submete às práticas de líderes espirituais, 
médiuns, sábios da cura popular, seitas místicas, novas 
lideranças espirituais do neoxamanismo no Brasil.
Encontro nela o mesmo humor dos índios, o estado 
de rir de si próprio, de tirar sarro de si para fazer rir. A 
despeito das situações mais graves de impacto à sobre-
vivência cultural e física às quais os índios vêm sendo 
submetidos no Brasil.
O documentário The Current, de Marco Del Fiol, so-
brepõe trabalhos anteriores da artista às experiências 
registradas na viagem que ela fez ao Brasil, evidenci-
ando o sentido próprio que Marina dá às suas jorna-
das, numa atitude de marcar a independência da coisa 
 institucional, religiosa, mística e mostrar a reelaboração 
para um caminho que a leve a melhor se preparar para 
conduzir seu público. A busca é autêntica. E o humor e a 
leveza parecem guiar esse seu exercício.
Há uma cena no documentário de Del Fiol que revela 
isso: em meio às diversas experiências registradas, lá 
está ela preparando um jantar para sua equipe,  enquanto 
toma um vinho com o qual brinda com os demais, numa 
entrega despojada à convivência humana com parceiros 
de trabalho e de caminhada. À gravidade de propostas 
de troca de energia, espiritualidade, concentração física 
e emocional, une-se, na mesma pessoa, a leveza do 
gosto pelo convívio e do amor simples às pessoas.
Recorrendo aos rituais e pensamento indígenas, à obra 
de Hélio Oiticica, a teóricos da performance e à minha 
SHUFHSomR� SHVVRDO�� WHQWHL� DFRPSDQKDU� H� UHÁHWLU� VREUH�
D�FDUDFWHUtVWLFD�IXQGDQWH�GD�REUD�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�
e a experiência criadora em si, com o rigor da busca 
pela autorrevelação e a simplicidade e o humor com 
que a  artista parece nos apresentar, amorosamente, a 
condição precária e efêmera da vida humana.

 cosmológica. Ele é, no caso do ritual cosmogônico, 
a  instauração mesma da origem do mundo, a cada 
 momento em que é realizado. A ação dos demiurgos, 
heróis, espíritos animais e espíritos xamãs que habi-
tam outros planos concomitantes no tempo e espaço 
cósmico é realizada por indivíduos investidos dessa 
prerrogativa, os quais não estão representando como 
atores, mas que são esses seres. Uma noção funda-
PHQWDO�SDUD�FRPSUHHQGHU�HVVD�DÀUPDomR�p�TXH�QmR�Ki�
KLHUDUTXLD� HQWUH� UHDOLGDGH� H� UHSUHVHQWDomR� QD� ÀORVRÀD�
LQGtJHQD��D�LPDJHP�GH�XP�GHVHQKR�JHRPpWULFR�RX�ÀJX-
rativo, por exemplo, a dança e os atos rituais não estão 
em lugar de algo, mas são a própria coisa. A imagem 
não é  reprodução, no sentido de existir algo ausente. Na 
ontologia indígena, a representação confere existência 
ao ser. Para o pensamento ocidental, a representação 
implica a ausência, pois é repetição do que não existe. 
Para os indígenas a representação faz existir. 
Quanto à ação ritual, podemos ainda apontar, para dar 
continuidade a esse cotejamento entre o projeto artísti-
FR�GH�$EUDPRYLþ�H�D�DUWH�ULWXDO�LQGtJHQD��TXH�D�SUySULD�
relação entre o SHUIRUPHU e o espectador (os demais 
membros do grupo, entre eles os que assistem e os que 
�SDUWLFLSDP� GD� SHUIRUPDQFH�� ID]� SDUWH� GD� VLJQLÀFDomR��
Este princípio dialógico e o caráter experiencial do  ritual 
indígena e da performance permitem, fundamental-
mente, realizar as aproximações que venho propondo. 
'R� FDUiWHU� SURFHVVXDO�H[SHULHQFLDO�� GHVWDFR� D� UHÁH[-
ividade inerente à performance em geral (cultural) para 
FRPSDUi�OD�j�SUiWLFD� UHÁH[LYD�GHÀQLGRUD��SRU�H[HPSOR��
do programa ambiental de Hélio Oiticica, segundo Fava-
UHWWR��´R�DPELHQWDO�p�XPD�SUiWLFD�UHÁH[LYD��HVWUXWXUD�VH�
como retórica (da ação e do movimento), aproximando-
se dos relatos e dos mitos [...] As operações ambien-
WDLV� HYLGHQFLDP� D� SURGXomR� FRPR� VLJQLÀFDWLYD�� QmR� R�
 constituído, mas o processo de constituição, dessubli-
mando-se as experiências”.
A participação como elemento desse processo 
�IXQGDPHQWDO� GH� FRQVWLWXLomR� GR� VLJQLÀFDGR� UHPHWH� j�
 concepção do artista tal como colocada por Favaretto a 

respeito das propostas de Oiticica, segundo a qual não 
é ele um:
criador de objetos para a contemplação [...] se torna 
um “motivador para a criação”. [...] Esse deslocamen-
to aponta para uma nova inscrição do estético: a arte 
como intervenção cultural. Seu campo de ação não é o 
sistema de arte, mas a visionária atividade coletiva que 
LQWHUFHSWD�VXEMHWLYLGDGH�H�VLJQLÀFDomR�VRFLDO��$�DQWLDUWH�
entendida como série de proposições para a criação, 
tem pois como princípio a participação. [Cit]
2LWLFLFD� GHÀQH� FRPR� DQWLDUWH� D� HWDSD� GH� VXD� REUD�
que compreende o programa ambiental, estruturas 
 ambientais nas quais se poderia encontrar “traços das 
ambientações construtivistas e da poética dos environ-
ment contemporâneos”.  Entretanto, para o artista, os 
“espaços poéticos de intervenções míticas e ritualísticas 
UHDOL]DP� D� SRpWLFD� GR� LQVWDQWH� H� GR� JHVWR�� ¶XPD� QRYD�
IXQGDomR�REMHWLYD�GD�DUWH·µ�
Para Oiticica, a antiarte daria ao público a “chance 
de  deixar de ser público espectador, de fora, para 
 participante na atividade criadora”.
0HVPR�TXH�QDV�REUDV�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ��SDUWLFXODU-
mente nas mais recentes, sejam enfatizadas a energia 
e a mente-transcendência, “permanece o compromisso 
com o corpo, matéria, coletividade ou história, levando 
os espectadores a ações visuais e participação com 
objetos de modo a elucidar como a energia criativa 
dinâmica determina metaforicamente o mundo e conec-
WD�PHWRQLPLFDPHQWH�H[SHULrQFLDV�H�HYHQWRV�j�ELRJUDÀDµ�
Quando Marina busca no Brasil materiais e experiên-
cias para desenvolver sua arte e preparar uma de suas 
obras mais recentes, 512 hours, realizada em 2014 na 
 6HUSHQWLQH� *DOOHU\, em Londres, e retorna para nova 
H[LELomR�� VLQWR� XPD� LGHQWLÀFDomR� FRP� QRVVR� SRYR��
 diga-se, comigo própria. A explicação para isso pode ser 
 encontrada na história de vida da artista, mas também 
na generosidade que se revela em sua relação com o 
público.
1D�YHUGDGH��VLQWR�HVVD�LGHQWLÀFDomR�H�D�VLPSOLFLGDGH�GH�
Marina mais intensamente no cotidiano, na situação in-
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Time Energizer 
[Energizador de Tempo]
2000/2008
Alumínio e ímãs
Cortesia Abramoviþ LLC – Luciana Brito Galeria

Instruções para o público:
Primeiro passo:
Posicione seus pés no centro da letra N, Polo Norte.
Fique em pé sob o ímã.
Duração: 10 minutos
Segundo passo:
Posicione seus pés no centro da letra S, Polo Sul. 
Fique em pé sob o ímã.
Duração: 10 minutos
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Bed for Human Use 
[Cama para uso Humano]
2012
Madeira freijó e cristal de quartzo
Cortesia Abramoviþ LLC – Luciana Brito Galeria
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Waiting Room 
[Sala de Espera]
1993
Ferro, quartzo negro, ametista, 
quartzo transparente e crisocola
Coleção Luciana Brito

Instruções para o público:
Escolha uma mesa de mineral.
Sente-se no banco em frente a ela. 
Mantenha os olhos abertos. 
Fique imóvel. 
Observe.
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de-vida. A arte é apenas o modo no qual o anônimo que 
chamamos artista, mantendo-se em constante relação 
com uma prática, procura constituir a sua vida como 
uma forma-de-vida”. É um tema essencial no pensam-
ento do autor, e da geração que o precedeu: a vida como 
criação, mas como criação de formas-de-vida. 
Na conferência intitulada 'D� OLWXUJLD� j� SHUIRUPDQFH, 
R� ÀOyVRIR� � UHWRPD� WHUPRV� DULVWRWpOLFRV� SDUD� PDUFDU� D�
 singular posição da liturgia (e sua proximidade com a 
performance): esta não é uma SRLHVLV�� DomR� GHÀQLGD�
por um alvo exterior (tal como a obra), nem uma SUi[LV, 
atividade em si (tal como o bem agir). É D�RSHUDomR�HOD�
�PHVPD. Em outras palavras, a operação é a obra. Trata-
se de um novo paradigma RQWROyJLFR, onde a operação 
WHP�VXD�HÀFiFLD�SUySULD��DWp�QR�VHQWLGR�SHUIRUPDWLYR��Mi�
TXH�R�JHVWR�RX�D�SDODYUD�HIHWXDP�R�TXH�VLJQLÀFDP��e�
uma RQWRORJLD�RSHUDFLRQDO, onde importa a operação e 
não o resultado – diríamos hoje, o processo, e não o 
SURGXWR��2�VHU�p�Dt�GHÀQLGR�SHORV�VHXV�HIHLWRV��RX�PHO-
hor, pela operação de tornar-se real, de dar-se uma 
 efetividade, e tanto o sujeito quanto o objeto são reab-
sorvidos pela operação e sua efetividade. 
A tese maior de Agamben, pois, é que a arte contem-
porânea obedece ao paradigma litúrgico, onde, como 
dizia Paul Valéry, a própria produção da obra de arte 
poderia ser considerada artística, assim como para 
 Duchamp, em que o que vale não é o mictório, mas a 
RSHUDomR�GH�GHVORFDPHQWR que põe em xeque o esta-
tuto da obra mesma. Num sentido ampliado, trata-se de 
uma zona de indiscernibilidade entre artista e operação, 
D�SRQWR�GH�D�YLGD�GR�DUWLVWD�VH�LGHQWLÀFDU�FRP�D�RSHUD-
ção – no limite, ele próprio se torna um FRUSR�RSHUDQWH.

Presença 
Já podemos abordar o problema da presença. Com 
razão, Gilles Deleuze considera essa noção “piedosa” – 
ela ainda está atrelada demais à esfera religiosa. Como 
nota Arthur Danto: “A presença está praticamente ligada 
ao discurso dos ícones. Os teóricos do Leste Europeu 

costumavam falar sobre a presença mística dos  santos 
nos ícones. Os artistas não são santos, mas certa-
mente é real a percepção de que sua presença em uma 
 performance tem, pelo menos, um eco na metafísica da 
arte”. Ou ainda: “A performance tem a característica de 
se transformar em uma conexão para-religiosa  entre 
o público e o(a) SHUIRUPHU, e neste caso, a presença 
do(a) performer é fundamental, pelo menos em  algumas 
 performances”. Para não mencionar o precedente 
claramente religioso, mencionado por Danto: “De certa 
 forma, a performance recupera o horror e a comisera-
ção das representações de agonia do Barroco – ou pode 
recuperar”. A recomendação do Concílio de Trento foi 
de representar tais cenas com exatidão naturalista. O 
�UHQRPDGR�KLVWRULDGRU�GH�DUWH�5XGROI�:LWWNRZHU�DÀUPRX��
Muitas das histórias sobre Cristo e os santos tratam 
de martírio, brutalidade e horror, opostamente ao ideal 
do Renascimento, quando uma representação velada 
da verdade era considerada essencial; até mesmo 
&ULVWR�GHYHULD�VHU�UHSUHVHQWDGR�HP�DÁLomR��VDQJUDQGR��
 recebendo cusparadas, com a pele dilacerada, defor-
mado, pálido, e com aparência desagradável se o tema 
assim exigisse... Essas imagens “corretas” tinham o 
SURSyVLWR�GH�VXVFLWDU�DV�HPRo}HV�GRV�ÀpLV�H�FRQÀUPDU�²�
ou até transcender – a palavra falada. 
(VVD�GLPHQVmR�VDFULÀFLDO�QmR�HVWi�DXVHQWH�GR��SHUFXUVR�
GH� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPR� XP� WRGR�� 9HMDPRV� VXD�
 trajetória com Ulay, dividida em dois períodos,  segundo 
eles: o primeiro poderia ser batizado de “Os  Guerreiros”, 
IDVH� KHURLFD�� TXH� H[SORUDYD� DV� FRQGLo}HV� GR� FRQÁLWR��
agressão, diferença e defesa; o segundo, “Os  Santos”, 
com o foco na repetição, resistência, meditação,  silêncio, 
troca de energia, como nota Kristine Stiles. Thomas 
McEvilley chegou a chamar a dupla de  “colaboradores 
tântricos”. Mais e mais o movimento, o choque e a 
 violência dão lugar à imobilidade física e à ativação de 
conexões psíquicas ou operações mentais. Como os 
 artistas descrevem:
No início de nossa relação de trabalho considerávamos 

“Viver a vida como uma iniciação. Mas a quê? Não a uma 
doutrina, porém à vida em si e à sua ausência de misté-
rio. Isso aprendemos, que não há mistério  algum, só uma 
PRoD� LQGL]tYHO.” A que e a quem se refere esta frase? 
$FDVR�VH� WUDWD�GD�SHUIRUPDQFH�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ"�
/RQJH�GLVVR��(VWDPRV�HP�SOHQRV�PLVWpULRV�yUÀFRV�� QD�
mais remota e pagã Antiguidade.  Giorgio Agamben. Mas 
se o pensador teve que buscar no inframundo grego a 
vitalidade inspiradora da moça indizível, foi para cravá-la 
no coração de nossa atualidade  biopolítica, onde estão 
em jogo as relações sempre reversíveis entre poder, 
vida e corpo. Num texto erudito, ele explicita quem é 
a moça indizível: Kore, Perséfone ou Proserpina. Sen-
KRUD�GRV� LQIHUQRV��HOD�p�D�ÀJXUD�GH�P~OWLSODV� WUDQVIRU-
mações, no limiar entre deuses e animais, geratriz que 
faz crescer as plantas e fecunda a terra. O termo kore, 
GHULYDGR� GH� XPD� UDL]� TXH� VLJQLÀFD� IRUoD� YLWDO�� UHPHWH��
pois, à vida que a PRoD� LQGL]tYHO tem em comum com 
deuses e animais, que a faz luzir em meio às trevas, 
que a faz inspirar a pintura. Eis uma personagem mítica 
TXH�QmR�VH�GHL[D�GL]HU�RX�GHÀQLU��QHP�SHOD�LGDGH��QHP�
pela identidade sexual, nem pelas máscaras familiares 
ou sociais. É em torno dela, em todo caso, que giram os 
mistérios de Elêusis. 
Mas PLVWpULR é sem mistério: equivale a uma práxis 
 precisa, constituída por gestos, palavras, objetos. O 
 mistério pagão é risco, ousadia, precariedade. Nele a 
PRoD�LQGL]tYHO experimenta os extremos da animalidade 
ou da divindade. Totalmente diferente do mistério  cristão, 
que é “ação VDOYtÀFD”. 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 celebração litúrgica 
não é uma imitação ou uma representação do evento 
VDOYtÀFR, mas é, ela mesma, o evento. Na sua esteira, 
$JDPEHQ�SRGH�DÀUPDU�TXH�D�DomR�OLW~UJLFD�p�XPD�DomR�

performática, pois sua verdade está nela mesma, aqui 
e agora: não representa nada extrínseco a ela, pois é a 
própria ação litúrgica o acontecimento, com seu efeito 
de salvação: 
Creio não anunciar nada de extravagante sugerindo 
a hipótese de que a vanguarda e os seus modelos 
 contemporâneos devem ser lidos como a lúcida e com 
frequência consciente retomada de um paradigma 
 essencialmente litúrgico. Como, segundo Casel, do mes-
PR�PRGR��R�TXH�GHÀQH�D�SUi[LV da vanguarda do século 
XX e de seus modelos contemporâneos é o  decidido 
abandono do paradigma mimético  representativo em 
nome de uma pretensão genuinamente pragmática. 
Trata-se de uma performance, de uma ação. A ação de 
XP�DUWLVWD�VH�HPDQFLSD�GR�VHX�WUDGLFLRQDO�ÀP�SURGXWLYR��
ou reprodutivo, e torna-se uma performance absoluta – 
uma pura liturgia que coincide com a própria celebração 
H�p�HÀFD]�H[�RSHUH�RSHUDWR e não pelas qualidades do 
artista. 
De fato, A liturgia como festa PLVWpULFD, publicado em 
1921, livro que deu início a um movimento litúrgico na 
Igreja Católica, foi contemporâneo das vanguardas 
históricas: o estudo de Casel foi escrito ao mesmo 
 tempo em que Marcel Duchamp trabalhava sobre Le 
Grand Verre, deliberadamente inacabado. Mas não se 
elide, assim, aquela diferença crucial entre o rito pagão 
e o cristão, mencionada acima? Não seria o caso de 
UHDÀUPDU� TXH� TXDQGR� HVWi� HP� MRJR� D� VDOYDomR�� WXGR�
muda? Sim e não. Agamben insiste que Duchamp não 
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, aí, está no modo como 
ele desativa a máquina artística, e o que importa é a 
RSHUDomR através da qual ele a torna inoperante, que 
também está presente na liturgia. A arte deixa assim de 
ser o 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 experiência de si e constituem-se como formas-
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bos, mas não resistimos à tentação de perguntar se a 
 transição para a crescente imobilidade, imaterialidade, 
primazia do mental e do que ela chama de atemporal 
(e que talvez justamente se aproxime do WHPSR�SXUR) 
não teria alguma ressonância com o que acabamos 
de expor. Talvez a palavra SUHVHQoD, nesse contexto, 
SRVVD�VHU�UHVVLJQLÀFDGD��1mR�QHFHVVDULDPHQWH�SUHVHQ-
oD�VLJQLÀTXH�DTXL�H�DJRUD��DSHVDU�GR�TXH�GL]�D�DUWLVWD��
nem qualquer epifania. Talvez esteja mais próxima da 
 instauração e sustentação de um campo intensivo, mais 
do que intersubjetivo. Quando McEvilley pergunta, em 
relação ao projeto 7KH�DUWLVW� LV�SUHVHQW, se ela entrará 
no espaço sem ter um plano em mente, ela responde: 
“Basicamente, a única coisa necessária é que você crie 
o campo para tempo e espaço... Todo o resto deverá 
ser um diálogo de energia, sem objetos”, sem faca, sem 
velas, sem gelo, sem revólver, comenta Danto, pois se 
trata de criar um HVSDoR�FDULVPiWLFR em que possa ocor-
rer uma transformação no público. 

Mistério pagão 
Já podemos retomar nosso ponto de partida. Se o misté-
rio cristão é “DomR�VDOYtÀFD”, o mistério pagão é iniciação 
à “própria vida”, dizia Agamben. Mas a “própria vida” não 
é a vida individual, pessoal, identitária. Há, no entanto, 
uma linha transversal que perpassa o indivíduo e o cole-
tivo, bem como os ziguezagues da história, e que cada 
DFRQWHFLPHQWR�LQÁHWH�j�VXD�PDQHLUD��9HMD�VH�D�OLQKD�GR�
vivente que atravessa animais, homens e deuses no 
ULWR� yUÀFR�� RX� D� OLQKD� GD� DQLPDOLGDGH� TXH� DWUDYHVVD� R�
animal, o homem e o além-do-homem em Nietzsche, 
ou ainda a linha do vivente que atravessa a liturgia e 
a performance contemporânea, lançando-as alhures. 
7DOYH]�DVVLP�VH�MXVWLÀTXH�D�FRQFOXVmR�GH�$JDPEHQ��´2V�
homens são viventes que, diferentemente do resto dos 
animais,  devem ser iniciados à própria vida, isto é, de-
vem  primeiro perder-se no humano para se reencontrar 
no vivente, e vice-versa”. 
É possível que a “iniciação à vida” no tempo em que 

Marina começou sua trajetória artística, no contexto 
em que viveu, a tenha obrigado a arremessar-se com 
 violência extrema e com o próprio corpo contra as 
grades do  mundo. Entre a religiosidade antissemita 
do avô,  patriarca da Igreja Ortodoxa sérvia, por pou-
co  canonizado, o comunismo fervoroso e a disciplina 
 implacável dos pais, heróis da revolução de Tito, as 
 revoltas estudantis e a decepção com o chefe supremo, 
a sangrenta história pregressa dos Balcãs e as guerras 
GH� SXULÀFDomR� pWQLFD� TXH� VH� VHJXLUDP� j� GHVDJUHJD-
ção iugoslava, o machismo bélico vigente na região e 
os  estupros em massa utilizados como estratégia de 
guerra, em paralelo com tantos outros fatores de ordem 
estética retraçados pelos críticos, foi preciso inventar 
um novo gênero de expressão. Composto por disposi-
tivos públicos que colocavam em cena o corpo feminino 
vivo e nu, a dor extrema, a (auto)punição exorbitante, 
o risco, o medo, a vergonha, a tensão, a violência, a 
vizinhança com a morte, a sexualidade (in)contida, os 
ossos, o sangue, os animais, tratava-se de expor o 
corpo presente a um limite extremo, deslocando suas 
fronteiras e as das artes visuais. É possível que num 
momento  ulterior àquele do embate frontal indicado 
acima, tenha sido  preciso o silêncio, a solidão, a con-
templação, a concentração, uma economia de signos, 
a sustentação de uma energia condensada, o elogio à 
presença, justamente num contexto crescentemente 
saturado de estímulos digitais, de hiperconectividade, 
como hoje, onde estão todos a um só tempo plugados e 
ausentes, e já  incapazes de qualquer experiência. Nas 
liturgias iconoclastas de longuíssima duração, 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 óbvio de aura-
tização da experimentação artística e do culto pessoal 
de sua imagem já tão icônica, talvez se trate justamente, 
para ela, de contra-arrestar a evaporação vital a que 
 assistimos cotidianamente.

a vitalidade como uma energia para a movimentação 
física, num esforço para levar o movimento até os limites 
físicos. Nossa abordagem sobre a matéria física concre-
WD�PXGRX�JUDGXDOPHQWH��GDGD�D�LQÁXrQFLD�GD�H[HFXomR�
de nosso trabalho vital. Agora consideramos a vitalidade 
como uma energia de sensitividade para diálogos interi-
ores e exteriores. Tais diálogos dependem da velocidade 
da sensitividade. Esse movimento nos dá maior opor-
tunidade de abertura. 
$OJXQV� DWULEXHP� HVVD� PXGDQoD� j� LQÁXrQFLD� GH� SUiWL-
FDV� RULHQWDLV� FRPR� R� EXGLVPR� WLEHWDQR�� D� WHRVRÀD�� D�
alquimia, as religiões sumérias e gregas, ou hindus. 
Ao escrever sobre essa transformação em carta a seu 
irmão, porém, Marina refere-se à sua trajetória como 
uma busca pelo segredo do espírito e do corpo, que ela 
não encontrou nas tribos do deserto nem entre os mon-
ges tibetanos, pois só podia encontrá-la nela mesma. 
E conclui, de maneira espantosa: “Depois de todos es-
ses anos, posso dizer que o estado de iluminação nada 
mais é do que uma transformação química do corpo no 
qual a energia está se cristalizando”. A partir de uma tal 
 PROHFXODULGDGH, é outro tempo que se instaura.

O tempo 
3UHVHQFH�
%HLQJ�SUHVHQW��RYHU�ORQJ�VWUHFKHV�RI�WLPH
8QWLO�SUHVHQFH�ULVHV�DQG�IDOOV��IURP
0DWHULDO�WR�LPPDWHULDO��IURP
)RUP�WR�IRUPOHVV��IURP
,QVWUXPHQWDO�WR�PHQWDO��IURP
7LPH�GR�WLPHOHVV

Em alguns de seus livros, Deleuze evoca algo paralelo a 
HVVD�IRUPXODomR�SRpWLFD��QR�kPELWR�FLQHPDWRJUiÀFR��$R�
abordar conceitualmente a diferença entre o que chama 
de cinema clássico e o cinema moderno, ele insiste 
numa mudança no regime das imagens: da imagem-
movimento predominante no cinema clássico, teríamos 
passado à imagem-tempo do cinema moderno. Se o 

primeiro caracteriza-se pelo encadeamento entre ação 
e reação, personagem e meio, progressão de tensão e 
clímax, narratividade orientada, é porque nele o WHPSR�
GHULYD�GR�PRYLPHQWR. Do western a Kurosawa, passan-
do por Eisentein, Chaplin, Losey, Buñuel, Kazan, é esse 
o caso. Ora, no cinema do pós-guerra, sobretudo com 
o neorrealismo italiano, tal esquema entra em crise. A 
situação dramática perde o privilégio, não há momen-
tos fortes, desfaz-se a narrativa, irrompe o interstício, 
qualquer momento pode ser de vidência. Surgem então 
imagens óticas e sonoras puras, não mais atreladas a 
qualquer movimento – é que o tempo se HPDQFLSRX�GR�
PRYLPHQWR, e o cinema dá a ver o WHPSR�SXUR. Novos 
circuitos, mentais, espirituais, são mobilizados no espe-
ctador – é a força do tempo e do pensamento, não mais 
do movimento. Ozu, Resnais, Duras, Godard, Tarkovsky 
– é 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 sujeição ao pre-
sente – DR�DTXL�H�DJRUD��7HPSRUDOL]DU�D�LPDJHP�VLJQLÀFD�
ativar os circuitos da memória, fazer entrar nela o antes 
e o depois, permitir ligações transversais entre tempo-
ralidades incompossíveis (Resnais, Welles), disparar 
movimentos aberrantes, virtualizar a imagem. Como 
diz Deleuze, não basta perturbar as ligações sensório-
motoras, ou apenas parar o movimento, ou redescobrir 
D��UHOHYkQFLD�GR�SODQR�À[R��p�SUHFLVR�DLQGD�´juntar, à ima-
gem ótico-sonora, forças imensas... de uma profunda 
intuição vital”. Só assim criam-se novas relações entre 
o físico e o mental, o objetivo e o subjetivo, o atual e o 
virtual, o interior e o exterior. 
Toda essa sequência poderia ser traduzida pela 
 pergunta: o TXH�SRGH�XPD�LPDJHP", que parafraseia a 
questão que atravessa a obra de Deleuze, o TXH�SRGH�R�
SHQVDPHQWR", que, por sua vez, retoma a perplexidade 
de Baruch Espinosa: “Não sabemos ainda o que pode 
um corpo”. 
Claro que não podemos aplicar esse esquema ao 
�WUDEDOKR� GH� 0DULQD� $EUDPRYLþ� VHP� IDOVHDU� D� DP-
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Crystal Cinema 
[Cinema Cristal] 
1991
Quartzo e bancos de madeira
Cortesia Abramoviþ LLC

Instruções para o público:
Sente no banco em frente ao quartzo.
Feche os olhos.
Fique imóvel.
Duração: sem limite
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Red Dragon 
[Dragão Vermelho]
1989
Cobre oxidado e quartzo rosa 
Coleção particular

White Dragon 
[Dragão Branco]
1989
Cobre oxidado e obsidiana
Coleção particular
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performances de longa duração. Ao fornecer um foco meditação, 
esses objetos levam os visitantes a conhecer o material central 
da prática da artista: concentração e cristais

512 Hours foi apresentada na Serpentine Gallery, em 
Londres, em 2014. Durante o período da exposição, a 
artista abordou o público diretamente, sem mediação, 
 instrução ou roteiro. Os visitantes eram obrigados a 
 deixar para trás todos os seus pertences e eram convi-
dados a entrar, em silêncio. Na galeria, encontravam um 
espaço vazio, onde a obra ainda seria criada.

Nesse espaço, o público participava de exercícios 
 simples, como olhar para uma parede branca, deitar-se 
em uma cama, andar em câmera lenta, contar lentilhas 
e grãos de arroz, ou permanecer parado em pé sobre 
uma plataforma. Cada uma dessas atividades ajudava o 

visitante a sentir sua própria presença no espaço 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 experiência usual do público em uma galeria de arte. 
Uma nova noção de tempo era criada e registrada em 
vídeo diariamente por Abramovi. e sua parceira Lynsey 
Peisinger.
Essas gravações, bem com as imagens captadas pelo 
circuito fechado de TV e câmeras ocultas, 
compõem esta nova instalação, preparada especial-
mente para a exposição no Sesc Pompeia.

5 1 2  H O U R S

512 Horas
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performances de longa 
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1 º 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 
PLQKD��'LVVH�SDUD�HQWUDUHP�QDV�VDODV�H�ÀFDUHP�LPyYHLV��3DUD�
fecharem os olhos e sentirem o ambiente.

8º dia
A coisa mais importante que eu percebi hoje é  que... 
 somente com a imobilidade podemos reconhecer o movi-
mento.  somente com a imobilidade podemos reconhecer o 
 movimento. somente com a imobilidade podemos reconhecer 
o movimento. somente com a imobilidade podemos recon-
hecer o movimento. somente com a imobilidade podemos 
 reconhecer o movimento.

16º dia
Acho que foi o pior dia que tivemos até agora. A energia 
 estava fragmentada. Não havia nenhum centro. Sempre que 
eu criava um espaço de energia, ele se dissipava depois de 
segundos ou minutos. Foi um trabalho interminável, como um 
castelo de cartas. Não conseguimos construir nada.

24º dia
Estou pensando como deve ser difícil para os espectadores 
deste diário que não estão aqui e têm que imaginar o que 
acontece sem ter nenhuma imagem para documentar a ex-
SHULrQFLD��'H�DOJXPD�IRUPD��YRFr�ÀFD�FRPSOHWDPHQWH�VR]LQKD�
em uma sala cheia de pessoas. A sensação de estar em grupo 
e sozinha ao mesmo tempo, é uma experiência interessante.

32º dia
Chegamos à metade. no início só havia uma ideia. Quando a 
ideia se torna uma realidade, nós temos mais experiências. 
Isso nos dá clareza. A ideia é colocar o público na posição 
de observador e também de participante. E observador 
 novamente. Os papéis se invertem o dia todo.

40º dia
Eu acredito que a fronteira entre a vida real e a vida na Ser-
pentine, não está clara. Mesmo se eu sair daqui, não faz dife-
rença. Eu permaneço no mesmo espaço em minha mente. 
Então eu decidi não resistir... Não existe uma divisão entre eu, 
o espectador e o trabalho. Tudo é uma coisa só.

56º dia
Elas não devem vir por causa de mim, mas sim por elas 
�PHVPDV�� (QWmR� HX� GHFLGL� ÀFDU� VHQWDGD� QR� PHVPR� OXJDU��
Para ver o que acontece quando não estou envolvida. E, na 
 verdade, funcionou muito bem. Tiveram sua própria experiên-
cia,  independentemente de mim.
Porque o trabalho diz respeito à experiência delas.
3RU�LQWXLomR��HX�GHFLGL�FRQÀDU��$SHQDV�VHU��(�WXGR�DFRQWHFHX�
espontaneamente, IDFLOPHQWH�H�GH�IRUPD�ÁXLGD�

64º dia
)RL�XPD�MRUQDGD�LQFUtYHO����VHL�TXH�HVVH�WUDEDOKR�QmR�p�R�ÀP��p�
o início de algo muito grande e diferente. Trata-se de humani-
dade, simplicidade, humildade e coletividade. É muito simples. 
Talvez, juntos, possamos mudar a consciência e transformar o 
mundo. Podemos fazer em qualquer lugar.



84 85

5º dia 
Alguém escreveu o seguinte enquanto contava grãos de ar-
roz:
´(OHV�VmR�Vy�VHUHV�KXPDQRV��QmR�GHYtDPRV�ÀFDU�QHUYRVRV�µ�
não estamos acostumados com um contato humano que 
ocorre tão facilmente, de forma tão espontânea e pouco 
 complicada. Sinto que tenho muita sorte.

8º dia 
Hoje eu passei um tempo no espaço central observando. Todo 
GLD� UHFHEHPRV�SHVVRDV�GHVFRQÀDGDV��$OJXPDV�QmR� �TXHUHP�
participar ou não se sentem à vontade para fazer parte. Eu 
 estava tentando entender se a atitude preconceituosa e 
GHVFRQÀDGD�GHOHV�ID]LD�DOJXPD�GLIHUHQoD�QDTXHOH�HVSDoR�
Não mudou nada.

16º dia 
Hoje foi um dia bem estranho. A energia se acumulavae dis-
sipava. É muito difícil tentar concentrar a energia e não conse-
guir. Mas, ao mesmo tempo, é a realidade da performance. É 
um risco que corremos todo dia.

24º dia 
Pensei sobre os estereótipos das pessoas. E como valoriza-
mos os seres humanos. Muitas pessoas valorizam os outros 
a partir de fatores externos. Pensei  em como esse trabalho 
é democrático e aberto. Essa experiência é algo aberto para 
 todos, não há qualquer tipo de discriminação. Todos  podem 
participar, temos uma gama variada de pessoas, faixas 
etárias, religiões, raças, e condições socioeconômicas.

32º dia 
Estamos na metade. não foi fácil chegar até aqui. Eu me sinto 
grata. Pensei na gratidão que sinto. Ao longo do processo, 
sinto gratidão pelas pessoas que trabalham conosco. Nesses 
momentos, nós percebemos que não vivemos a vida  sozinhos, 
e sim com outras pessoas.

40º dia 
Eu me sinto um pouco delirante. Porque não existe um 
 momento em que nos separamos da performance. Ficamos 
aqui o tempo todo.
É como o “Feitiço do Tempo”, uma repetição.
(X�VRQKR�FRP�LVVR��1mR�WHP�ÀP��e�PXLWR�GHVFRQH[R�
Se tivermos tempo, espaço e o ritmo necessário,podemos dar 
conta.

56º dia
Foi muito bonito, as pessoas estão mais autônomas. Elas 
se guiam e nós só fazemos sugestões. Quando há  muitas 
�SHVVRDV�� QyV� VHQWLPRV� R� ÁX[R� H� FRQVHJXLPRV� FRQWURODU��
 Sentimos a movimentação enérgetica.
$�0DULQD� ÀFRX� VHQWDGD� VHP� VH�PRYHU� TXDVH� R� GLD� WRGR��$�
dinâmica é de troca.

64º dia
Meu Deus! Terminamos e eu não precisei ser internada. Me 
senti grata. Estava mentalmente insana, mas agradeci por 
 terminar. Nós duas conseguimos sobreviver, continuar o 
 trabalho e nos manter saudáveis.
Finalizou exatamente da mesma forma que começou.
O trabalho é o que é. Trata-se de pessoas, energia e conexão.
Já foi espetacular sendo o que foi.
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Jochen Volz: 0DULQD�� YDPRV� FRPHoDU� FRP� R� %UDVLO��
9RFr�SRGHULD�H[SOLFDU�R�TXH�D�WURX[H�DR�%UDVLO�QR�ÀQDO�GD�
GpFDGD�GH�����"�2�TXH�HVWDYD�SURFXUDQGR"�(�GH�RQGH�
HVWDYD�YLQGR"

0DULQD�$EUDPRYLþ� Foi na época em que havia acaba-
do de percorrer a Grande Muralha da China. Eu estava 
numa fase distinta porque não podia mais  trabalhar 
com Ulay; fazíamos performances, mas a última 
REUD�TXH� À]HPRV��The Great Wall Walk (A marcha da 
grande muralha), foi realizada sem público. E de algum 
modo, essa ausência do público foi nova para mim. Eu 
 pensava em como poderia transmitir a minha experiên-
cia  sobre aquela viagem às pessoas, e de maneira que 
elas pudessem ter ideias semelhantes às minhas sobre 
o que realmente se passou. Por isso eu estava muito 
 interessada naquela viagem, e principalmente na ener-
gia, porque toda a Muralha da China foi construída como 
um enorme dragão, um dragão mitológico, e claro que, 
no princípio, 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 Láctea, vista de 
 nosso planeta Terra. E há um pequeno poeta do século 
II, um poeta chinês, que diz: “A Terra é pequena e azul, 
H� VRX� DSHQDV� XPD� SHTXHQD� IHQGD� QHODµ�� D� FRQÀVVmR�
da Grande Muralha. E isso é incrível, ter essa visão 
no século II é como ter uma visão a partir do espaço... 
É  exatamente essa a visão dos astronautas quando a 
 viram da lua. Havia apenas duas construções humanas 
que podiam ser vistas a olho nu, a Grande Muralha da 
China e as pirâmides. Nada mais. 
Então foi muito interessante ver essa construção 
 mitológica. É muito evidente porque quando você a 
 percorre, há partes que são despenhadeiros muito ín-
JUHPHV�H��HP�VL��LVVR�Mi�VHULD�GHIHVD�VXÀFLHQWH��YRFr�QmR�
precisa erguer muros sobre despenhadeiros íngremes. 
E ainda assim a muralha foi erguida. Portanto, havia 
uma ideia muito clara de seguir esse dragão mitológico, 

e mesmo que houvesse um vale ou um campo muito 
plano, a muralha não seguia em linha reta; ela se prolon-
gava em ziguezague, o que exigiria muito mais esforço e 
trabalho para acompanhar esse dragão mitológico. Além 
disso, os répteis, como as cobras, lagartos e outros, são 
os únicos animais que sempre acompanham as linhas 
de energia do planeta. Assim, a muralha foi esse tipo de 
HGLÀFDomR� VREUH� R� SODQHWD�� XPD� YHUGDGHLUD� UpSOLFD� GD�
Via Láctea.  
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 água 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, não criamos uma obra de arte; simplesmente 
nos separamos. 
Os dois já tinham atribuições em diferentes museus, 
como o Museu Stedelijk, Louisiana, o Museum of Mod-
ern Art e o Moderna Museet em Estocolmo. Estáva-
mos trabalhando em retrospecto. Mas, então, saímos 
com dois trabalhos distintos, com duas conferências 
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 transitórios, 
objetos que pudessem simular para o público a sensação 
que tive na Great Wall Walk. À 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, às vezes, caminhava 
sobre rochas de cobre, às vezes sobre rochas de ferro, 
e às vezes de quartzo, argila, ou outros elementos. E 
dependendo do material, eu me sentia diferente. 
Quando ia até um vilarejo, sempre conversava com os 
mais velhos dali. Cheguei a conversar com uma mul-
her que tinha 120 anos na época, e perguntei sobre 
a  mitologia da região. Eles sempre a ligavam às lutas 
 mitológicas entre dragões. Diziam que o dragão de ferro 

E U  E S T O U  A Q U I ,  E U  E X I S T O ,
N Ã O  S O U  U M  D U P L O ,  N Ã O  S O U  V I R T U A L

0DULQD�$EUDPRYLþ��HP�FRQYHUVD�FRP�-RFKHQ�9RO]

performances de longa duração. Ao fornecer um foco meditação, 
esses objetos levam os visitantes a conhecer o material central 
da prática da artista: concentração e cristais
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JV: 4XDLV�IRUDP�RV�OXJDUHV�SHORV�TXDLV�YRFr�SHUFRUUHX�
QD�pSRFD"

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

JV: (�TXH�WLSR�GH�PLQHUDLV�HVWDYD�EXVFDQGR"

MA: Estava à procura de tudo. Primeiro, foi muito difícil 
HQFRQWUDU�SHoDV�GH�DPHWLVWD�JUDQGHV�R�VXÀFLHQWH�SDUD�
fazer os sapatos. Encontrei-as apenas em Marabá. Na 
região Sul estive em busca dos geodos, e fui até as 
minas atrás deles. Em Minas Gerais havia, em geral, 
turmalina, quartzo fumê e quartzo branco, e por isso 
cada estado tinha uma mina diferente, especializada em 
um tipo de mineral. Viajei até lá com a ideia de não 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 
SHUtRGR�GH� WHPSR��RX�ÀFDYD�GHLWDGD��7RGRV�SHQVDYDP�
que eu estava completamente louca, por ser a única 
mulher por ali. 

JV: 4XDO�IRL�D�VHQVDomR�GH�HVWDU�QDV�PLQDV"�2�TXH�YRFr�
HQFRQWURX"

MA: As minas são subterrâneas e é preciso descer. E 
SDUD�PLP�IRL�IDVFLQDQWH��/i�À]�HVVD�FRQVWUXomR�GH�FRPR�
o corpo humano corresponde ao corpo do planeta. Fiz 
pequenos desenhos, conectando órgãos humanos aos 
minerais. Os olhos correspondem ao cristal de quartzo, 
a turmalina é o fígado, o sangue cheio de ferro é a 
hematita, o sistema nervoso é o cobre e o coração é 
o 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 você via 
como o material era extraído. O quartzo claro era par-
ticularmente impressionante, porque ele é encontrado 

principalmente no solo de argila, e os mais transparentes 
HVWmR�FREHUWRV�SRU�XPD�FDPDGD�PXLWR�ÀQD�GH�FDUYmR��
aveludado e úmido. Você os retira do solo lamacento, 
descasca-se o carvão, e então descobre um material 
incrivelmente transparente e claro, que são mesmo os 
olhos do planeta. 
Há outras peças de quartzo que chamo de suportes, os 
suportes do planeta. São monolitos, e não 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 retirá-los você estará 
perturbando a camada de energia. Eu nunca fui atrás 
desses. Apanhei-os apenas quando já estavam fora do 
solo, evitando desenterrá-los.
É interessante e, mais uma vez, há muita relação com 
a Grande Muralha da China, porque existe uma espécie 
GH�JHRJUDÀD�QDV�FDPDGDV�GH�FULVWDO�GD�TXDO�R�SODQHWD�
é feito. E na mitologia dos aborígenes australianos, na 
mitologia dos índios hopi e na mitologia dos tibetanos, 
jamais se retirou urânio do solo. O urânio precisa per-
manecer na terra, ou algo terrível irá acontecer. A Nasa 
chegou a comprovar que retirando o urânio do solo 
estamos alterando a camada de ozônio do planeta, e 
é bem interessante como a mitologia, a realidade e a 
ciência, juntas, fazem sentido. Acredito que todos  esses 
�PLQHUDLV� VHMDP� FRPR� XP� FRPSXWDGRU� VLPSOLÀFDGR� GH�
nosso  planeta, e toda informação é enviada a eles. 
 Sintonizando a vibração do cristal é possível chegar 
a dialogar com esse conhecimento. Para mim, isso 
é muito interessante e não apenas no que se refere a 
um possível processo de cura, mas principalmente no 
que se refere a um  conhecimento do que é universal e 
 disponível para todos, se pudermos sintonizá-lo. 

JV: $WXDOPHQWH�� YRFr� HVWi� WUDEDOKDQGR� QR� ÀOPH� 7HU-
UD� &RPXQDO�� IHLWR� EDVLFDPHQWH� GH� ÀOPDJHQV� REWLGDV�
QR� %UDVLO�� 2� ÀOPH� FRQWD� D� KLVWyULD� GH� VXD� EXVFD� SRU�
OXJDUHV� �HVSLULWXDLV�� ´OXJDUHV� GH� SRGHUµ�� FRPR� FRVWXPD�
FKDPi�ORV�� SDUD� DTXHOHV� TXH� SRVVXHP� XP� FRQKHFL-
PHQWR� �HVSHFLDO�� KDELOLGDGHV� H� WHFQRORJLDV� GH� FRPXQL-
FDomR�FRP�RV�RXWURV�H�FRP�R�FRVPRV��R� LQFRQVFLHQWH��

combatia o dragão 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 você entra em outro estado de 
 consciência. E após a experiência de caminhar  sobre 
solos diferentes, eu disse: “Está bem, eu gostaria de 
 trabalhar com esses materiais”, para ver se podia mes-
mo transferir ao público o sentimento que tive enquanto 
caminhava, utilizando aquelas rochas. Como havia  vivido 
uma separação muito emotiva na China, não  desejava 
retornar. E, de fato, nunca retornei à  China desde aquela 
época. Por isso estava em busca de países que também 
possuíssem aqueles minerais para que eu pudesse con-
struir meu objeto transitório. O Brasil surgiu como uma 
escolha natural.
Jean-Hubert Martin me convidou a participar dos 
0DJLFLHQV� GH� OD� 7HUUH, e fui ao Brasil à procura das 
 pedras. Criei a obra %ODFN� 'UDJRQ (Waiting) (Dragão 
 Negro - À espera), para a qual utilizei os travesseiros de 
quartzo rosa para apoiar a cabeça, o coração e o sexo. 
Montei-os na parede, para que as pessoas pudessem 
simplesmente sentir a energia. Foi o princípio de algo.

JV: 2� TXH� FRPHoRX� FRPR� XPD� EXVFD� SRU� PDWHULDLV�
WUDQVIRUPRX�VH� HP� DOJR� PXLWR� PDLV� FRPSOH[R�� $TXL��
YRFr�HQFRQWURX�PXLWR�PDLV�GR�TXH�PDWHULDLV��(�R�%UDVLO�
WHP�VLGR�XP�OXJDU�PXLWR�HVSHFLDO�SDUD�D�VXD�YLGD�H�R�VHX�
WUDEDOKR�GHVGH�HQWmR�

MA: Sim. Em minha segunda viagem ao Brasil, estava 
FRP�RXWURV�DUWLVWDV�QD�$PD]{QLD��LQYHVWLJDQGR�D��ÁRUHVWD�
tropical, visitando os índios, 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 então, jamais parei de 
 pesquisar. 

JV: 0DV�OHYRX�XP�ERP�WHPSR�HQWUH�DV�SULPHLUDV�YLVLWDV�
H�D�H[SRVLomR�GR�VHX�WUDEDOKR�QR�%UDVLO�

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

época foi no Museu de Arte Moderna do Rio, após 
uma conferência, onde os artistas foram convidados a 
apresentar sua obra. Expus o &U\VWDO�&LQHPD (Cinema 
Cristal), que tem sete grandes peças de cristal com as 
cadeirinhas; o público pode se sentar e contemplá-las. 
Também participei duas vezes da Bienal de São  Paulo, 
uma vez com Nightsea Crossing (Travessia do mar 
 noturno), antes mesmo de minha separação com Ulay, 
em 1985, e muito depois, em 2008, com uma vídeoinsta-
lação, mas sem os cristais. Estava fazendo os objetos 
mas jamais os havia exposto no Brasil, até começar a 
trabalhar com Luciana Brito. 

JV: 2�%UDVLO�HUD��SDUD�YRFr��XP�OXJDU�GH�SHVTXLVD�H�QmR�
GH�H[SRVLomR�GH�VXD�REUD"

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

JV: 4XHP�YRFr�HQFRQWURX�QHVVDV�SULPHLUDV� YLVLWDV�DR�
%UDVLO"

MA: Uma pessoa que conhecia há muito tempo, desde 
os anos 1970, era o Antonio Dias. Eu o conheci quando 
estava em Milão, 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 mãe, porque ele estava 
e ainda está sempre na Alemanha ou algum outro lugar! 
Mas era um bom lugar para começar minha pesquisa. 
Em seguida, precisava de autorizações, porque iria às 
minas de Serra Pelada. São propriedades privadas e 
não se pode entrar lá sem autorização. Por isso, estive 
com o amigo Kim Esteve, que conseguiu me conectar 
com alguns dos proprietários, para que eu pudesse ir 
até lá.
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MA:�+i�XPD�SHoD�PXLWR� LPSRUWDQWH� TXH� À]�� FKDPDGD�
&KDLU�IRU�WKH�0DQ�DQG�+LV�6SLULW (Cadeira para o homem 
e seu espírito) e que é muito simples: você está sen-
tado numa pequena cadeira, olhando para cima, e atrás 
de você há uma enorme cadeira, de setenta metros de 
 altura e sem espaldar, porque os espíritos não precisam 
de um espaldar para sentar.  E você olha para o céu, 
basicamente, e isso é para o seu espírito. Assim, nesse 
contexto, disse: “Eu gostaria de fazer algo visível para 
algo invisível”. E ao criar a cadeira para o espírito, que 
é invisível, você cria a atenção para esse espírito, em 
certo sentido, porque está fazendo uma cadeira para 
ele. E para mim, o mundo imaterial é tão importante e 
tão presente em minha vida cotidiana. Estou sempre 
interessada em como criar uma ponte entre mim e o 
público; pensando em como convidá-los para dentro de 
seus próprios mundos imateriais.
1D� YHUGDGH�� ÀTXHL�PXLWR� SUHRFXSDGD� FRP�512 Hours. 
Não sabia se tinha capacidade de possuir o tipo de 
 energia para fazer aquilo, mas de algum modo a situ-
ação foi criada e desenvolvida dia após dia. A energia 
não estava sempre em seu ponto mais alto, mas havia 
 momentos, quase todos os dias. Às vezes levava horas, 
jV� YH]HV� DSHQDV� TXLQ]H�PLQXWRV�� 7XGR� ÀFDYD� LPyYHO��
tudo adquiria esse tipo de luminosidade. Era incrível, 
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 lá dentro, uma 
espécie de compreensão ou uma espécie de abertura 
para o próprio eu. Existiram momentos que nenhum 
de nós havia vivido antes, pelas mais variadas razões 
(você não tem tempo, não é introspectivo, ou não deseja 
abrir aquela parte...), mas de algum modo, a coletividade 
ajuda a fazer aquilo. É por isso que as pessoas vão para 
D� DFDGHPLD� VH� H[HUFLWDU�� QmR� ÀFDP� HP� FDVD�� SRUTXH�
 jamais alcançariam esse nível energético. É proveitoso 
quando muita gente está fazendo a mesma coisa ao 
mesmo tempo, para que você de fato ponha a energia 
dentro de si, sem o qual você não poderia fazê-lo.

JV: (VVD� HQHUJLD� FROHWLYD� SRGH� VHU� DWLYDGD"� 2� VHX�

�WUDEDOKR�SRGH�SURGX]LU�XPD�HQHUJLD�GH�PDLV�DOWR�QtYHO"

MA: É o que acontecia a todo momento, e agora ando 
pensando muito em meu próximo passo. O projeto  Brasil 
é muito grande, e envolve uma quantidade enorme de 
pessoas de níveis diferentes da sociedade. Mas, na 
verdade, o projeto brasileiro irá me conduzir a um novo 
projeto que quero realizar. Será em Hudson, onde meu 
instituto será construído. Quero criar um ZRUNVKRS com 
uma cidade inteira durante dois ou três meses. Quero 
que cada uma das pessoas da cidade faça parte. Tudo 
gratuitamente, apenas com uma contribuição minha, 
para ver se realmente podemos alterar as coisas em 
um nível muito amplo, para ver como podemos mudar, e 
fazer de uma cidade um ZRUNVKRS. Não posso assumir 
Nova Iorque – é grande demais –, mas Hudson creio 
que posso... Artista algum jamais tomou uma cidade 
como obra!

JV: e�XP�HQRUPH�SURMHWR�VREUH�D�LGHLD�GH�FROHWLYLGDGH��H�
D�LGHLD�GH�SRGHU�FROHWLYR�

MA: A coletividade é algo absolutamente poderoso. 
 Estudei muito sociedades diferentes, sociedades místi-
cas, todo tipo de sociedade, como La Monte Verità, os 
Shakers, o povo $PLVK... O que puder imaginar. Por 
que essas sociedades ou grupos atingem um ápice de 
evolução, e em seguida tudo desmorona? Isso porque 
estão sempre assentados em indivíduos, e quando 
algo acontece com esse indivíduo – quando ela ou ele 
 morrem, por exemplo –, a energia se esvai. De modo 
que, para mim, a única maneira de transferir esse tipo 
de padrão 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 é realmente interessante para mim 
neste momento. 

JV: (� XPD� SDODYUD� FRPR� Ip�� FRPR� UHVVRD� HP� VXD�
REUD� H� FRPR� Yr� DV� SRVVLELOLGDGHV�� GLJDPRV�� GH� XPD�

RV� HVStULWRV�� RV� GHXVHV�� &RPR� D�PDLRU� SDUWH� GR� ÀOPH�
VLWXD�VH� QR� �%UDVLO�� SDUD�PLP�� SDUHFH� TXH� VH� WUDWD�� HP�
JUDQGH��SDUWH��GH�XP�ÀOPH�VREUH�D�VXD�EXVFD�FRQWtQXD��H�
�WDPEpP��VREUH�D�KLVWyULD�GH�VXD�YLGD��2�TXH�D�IH]�GHFLGLU�
IDODU�VREUH�HVVD�EXVFD�QR�IRUPDWR�GH�XP�ÀOPH"

MA:� 4XDQGR� VH� DVVLVWH� D� XP� ÀOPH� VREUH� XP� DUWLVWD��
VHPSUH� Ki� XPD� SHUVSHFWLYD� VHPHOKDQWH�� 9RFr� ÀOPD�
R� DUWLVWD� QR� HVW~GLR�� HP� VHJXLGD�� R� ÀOPH� FDPLQKD� SRU�
uma rua e conta uma história, mostrando o trabalho 
do  artista numa galeria, como o artista mostra o trab-
alho ao  público, e assim por diante. Mas para mim era 
 interessante ir ao avesso disso. Estava interessada em 
como um artista se prepara, onde busca inspiração, de 
onde brotam os trabalhos. Isso sem mostrar a obra em 
si, mas revelando o processo para atingi-la. A inspiração 
pode vir de qualquer lugar, não 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 criança, sempre quis ir a lugares 
para encontrar gente que em geral jamais teria encon-
trado, culturas que não compreendo – não apenas como 
um turista nessa cultura, mas participando ativamente, e 
HQÀP�DGTXLULU�XPD�FRPSUHHQVmR�D�SDUWLU�GH�GHQWUR�
Quando vivi com os aborígenes 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 xamãs. 
Em todos os lugares onde estive, tomei parte da cerimô-
nia. Estive buscando ligações com o desconhecido.
As ideias brotam de dentro ou de fora? Quando surgem 
várias ideias, como saber qual delas escolher? E como 
conectar tudo isso com a realidade? Há 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: 6LP��Ki�DOJR� LQFUtYHO�QHVVH�ÀOPH��p� WDQWR�XP�ÀOPH�
�VREUH� VXD� EXVFD� PXLWR� SHVVRDO� GH� DOJR� TXDQWR� XPD�

EXVFD� PXLWR� SURÀVVLRQDO� GH� DOJR�� 1mR� FRQVLJR� LPDJL-
QDU� VH� YRFr� FKHJD� D� VHSDUDU� HVVHV� HOHPHQWRV��6HUmR�
HVWDV� �FRLVDV� �� VXD� EXVFD� SHVVRDO� SHOD� FXUD� H� VXD�
�SHVTXLVD� SURÀVVLRQDO� SRU� QRYDV� WpFQLFDV� TXH� SRGHUmR�
VHU��DSURSULDGDV�HP�VXD�SUiWLFD���VHSDUiYHLV"

MA: Creio que tudo isso se incorpore a uma coisa só. 
1mR�VHL��3HQVR�TXH��QR�ÀQDO�GDV�FRQWDV��p�PXLWR�LPSRU-
tante criar alguma espécie de chave universal a partir 
da própria experiência pessoal. Um dos períodos mais 
difíceis da minha vida foi um divórcio, e foi quando  reuni 
WRGD�D�PLQKD�HQHUJLD�H�À]�The Artist is Present (A  artista 
está presente), foi um esforço quase sobrenatural. 
Depois disso fui ao Brasil, porque a dor ainda estava 
ali. Como se livrar das coisas antigas e como criar? É 
sempre uma mistura. A vida não é fácil, e nada surge 
facilmente. É preciso aprofundar-se muito dentro de si. 
Minha teoria é a de que quando você está se sentindo 
mal e as coisas estão indo na direção errada, nunca se 
deve permanecer no meio. Você sempre deve ir até o 
fundo do inferno, e subir logo em seguida, como “após 
um dia chuvoso vem o sol”, mas não se pode permanec-
er nebuloso, isso não leva a lugar algum. É preciso se 
afundar na merda por inteiro. 

JV: 6REUH�R�VHX�WUDEDOKR��YRFr�GLVVH�XPD�YH]�TXH�HVWi�
WRUQDQGR�YLVtYHLV�FRLVDV�LQYLVtYHLV��RX�TXH�R�VHQWLGR�GH�
DOJR�LQYLVtYHO�VH�WRUQD�YLVtYHO��6LQWR�TXH��GH�DOJXP�PRGR��
D� SDODYUD� YLVtYHO� SRGHULD� VHU� VXEVWLWXtGD� SHOD� SDODYUD�
DUWH��QmR�SRGHULD"�(�D�SDODYUD� LQYLVtYHO�SRU�HVSLULWXDOL-
GDGH"�(P�XP�SURMHWR�FRPR�512 Hours (512 horas���XPD�
VpULH� GH� ULWXDLV� VmR� RIHUHFLGRV�� RX� SUiWLFDV� GHGLFDGDV�
DR�YD]LR��QR�VHQWLGR�GH�TXH�QR�FHQWUR�QmR�Ki�REMHWR�RX�
�VXMHLWR��H�QHQKXP�REMHWLYR�FODUR�D�DOFDQoDU��2�YLVLWDQWH�p�
OHYDGR�GH�XPD�SRVLomR�SDVVLYD�D�XPD�DomR��YLYHQGR�D�
HP�FRQWDWR�FRP�VHX�FRUSR�H�HP�FRQWDWR�FRP�R�VLOrQFLR��
(�JRVWDULD�TXH�YRFr�FRPHQWDVVH�VREUH�R�PRPHQWR�HP�
VXD�REUD�TXH�UHSUHVHQWD�XPD�UHRULHQWDomR�SDUD�D�HVSLUL-
WXDOLGDGH�H�SDUD�R�SDSHO�DWLYDGR�GR�RXWUR��GR�YLVLWDQWH��
GR�HVSHFWDGRU��GR�S~EOLFR��
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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  experiência. Creio que um certo tipo 
de exercício poderia funcionar de verdade para todos; 
não importa se é um artista-artista, ou qualquer tipo de 
SURÀVVmR�QR��PXQGR��(VVD�p�D�PLQKD�FRQWULEXLomR��FRPR�
a arte da performance pode ser, como poderá  funcionar 
no dia a dia. 

JV: 2� WtWXOR� GH� QRVVD� H[SRVLomR� p�7HUUD�&RPXQDO�� QR�
VHQWLGR� GH� SODQHWD� FRPXQDO�� RX� VROR� FRPXQDO�� 6HULD�
�H[FHOHQWH�VH�YRFr�SXGHVVH�IDODU�VREUH�R�WtWXOR��D�UHODomR�
HQWUH�D�REUD��D�H[SHULrQFLD��R�HVSDoR��D�PHQWH�H�R�FRUSR��
PDV� WDPEpP�VREUH�R� WLSR�GH�DF~PXOR�GH�H[SHULrQFLDV�
FRPSDUWLOKDGDV� TXH� SURPRYHP� D� FULDomR� GD� FRPXQL-
GDGH��D�LGHLD�GH�FRPXQLGDGH��

MA: Quando fui ao Sesc pela primeira vez, minha im-
pressão foi essa noção de comunidade. É um espaço 
comunal; é incrível. Você não vê esse tipo de público em 
museus. Há vida, e é tão maravilhosamente democráti-
co. Adoro a ideia de Terra comunal. É um solo comum, 
sabe?!

JV: (�Ki�R� ORJRWLSR��HODERUDGR�HP�FRQMXQWR�FRP�+XJR�
+XHUWD�0DULQ"

MA: Você viu as letras russas? Elas trazem minha 
própria história para dentro da história brasileira. Esse é 
o nosso solo comum. E é muito importante para mim co-
locar tais letras cirílicas ao lado das latinas. É universal. 

JV: (QWmR��GH�IDWR��YRFr�SRGH�OHU�R�ORJR�HP�FLUtOLFR"�9RFr�
FRQVHJXH�HQWHQGr�OR"

MA:� 6LP�� H[DWDPHQWH�� (P� FLUtOLFR�� HOH� VLJQLÀFD� WHUUD�
 comunal, e creio que seja uma boa mistura. 

JV: 7HUUD� &RPXQDO� p� D� SULPHLUD� YH]� HP� TXH� DV� WUrV�

�SHUIRUPDQFHV�GH�ORQJD�GXUDomR��UHDOL]DGDV�SRU�YRFr�DR�
ORQJR� GRV� ~OWLPRV� ��� DQRV�� VHUmR� H[LELGDV� DR�PHVPR�
WHPSR��3DUD�The House with the Ocean View �$� FDVD�
FRP�YLVWD�SDUD�R�RFHDQR���The Artist is Present (A artista 
HVWi� SUHVHQWH�� H� 512 Horas�� YRFr� FRQFHEHX� DSUHVHQ-
WDo}HV�PXLWR� HVSHFtÀFDV��6HULD� yWLPR� FRQYHUVDU� VREUH�
FRPR�D�JUDYDomR�GD�LPDJHP�H�GR�VRP�VmR�WUDQVIRUPD-
GDV�HP�XPD� LQVWDODomR��R�TXH�SHUPLWH�XPD� LQVWDODomR�
TXH�YDL�DOpP�GD�SXUD�GRFXPHQWDomR�H�WDPSRXFR�p�XPD�
UHHQFHQDomR�� 6XDV� SHUIRUPDQFHV� VmR� WUDQVIRUPDGDV�
HP�RXWUD�FRLVD��HP�XPD�REUD�HP�VL� 

MA: Tudo começou de fato para mim com a ideia para 
Video Portrait Gallery. Em exposição há algum tempo, 
me dei conta de que uso minha cabeça na performance 
tantas vezes, e em muitas performances distintas, a 
 cabeça parece uma espécie de tema principal do trab-
alho. Assim, se puser todas as cabeças juntas, crio uma 
linha do tempo desde 1975, com Art Must Be Beauti-
IXO��$UWLVW�0XVW�%H�%HDXWLIXO (A arte precisa ser bela, a 
artista precisa ser bela) até as obras mais recentes. Há 
sempre a cabeça, o envelhecimento daquela cabeça, o 
lapso temporal. A cabeça é o instrumento que estou uti-
lizando para contar a história. E então pensei que havia 
muitas maneiras diferentes de criar um documento. Mas, 
para mim, a única coisa que sigo é o tempo, que é algo 
contínuo – cada segundo da performance é registrado 
em tempo real. Também é algo tremendamente ente-
diante, porque, em linhas gerais, você não espera que 
alguém esteja ali pelo tempo que durou a performance. 
Em The Artist is Present, mesmo que não se estivesse 
durante todo o tempo, há o sentido da passagem do 
tempo, pelo modo como a gravação foi feita e apresen-
tada como um calendário; você tem três meses, e cada 
dia é um quadrado.  É evidente que o público muda ao 
longo do período de um mês, uma semana, e um dia 
olhando para mim. Você compreende o quanto a perfor-
mance durou. E do outro lado está sempre eu, durante 
todos aqueles dias. Isso faz você sentir esse  incrível 

�WUDQVIRUPDomR�SRU�PHLR�GH�XPD�QRomR�GH�Ip"

MA: Penso que fé seja uma palavra antiquada  realmente 
maravilhosa. É muito importante ter fé nas coisas, 
porque ter uma mentalidade positiva é muito importante. 
Creio que apenas por meio de uma ação positiva se 
possa produzir uma reação positiva. 

JV: 1D�YHUGDGH��Ki�DOJR�PXLWR�LPSUHVVLRQDQWH�HP�����
+RXUV�� 6XD� SUHVHQoD� SHVVRDO� HUD� FDGD� YH]� PHQRV�
�LPSRUWDQWH�� +DYLD� DOJR� PXLWR� PDLRU� HP� MRJR�� /HPEUR�
GH�YRFr�PH�GL]HU�HP�FHUWR�PRPHQWR�GH�R�S~EOLFR�QHP�
�UHSDUDU�VH�YRFr�HVWDYD�DOL�RX�QmR�

MA: Isso porque eles vinham por si mesmos. É esse o 
tipo de transmissão que precisa ser feito. E é por isso 
que estou tão interessada em fazer um ZRUNVKRS com 
uma cidade inteira. A cidade se torna a responsável e a 
transmissora da ideia. Isso realmente me fascina. O ex-
emplo que tenho é 'UHDP�+RXVH (Casa do sonho), que 
À]�Ki����DQRV��'UHDP�+RXVH foi um projeto realizado 
no norte do Japão. Convidaram 12 artistas para viajar 
a diferentes locais em aldeias muito remotas no Japão 
e para conversar com os aldeões a respeito das ideias, 
e os aldeões 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 
R�À]��4XDQGR�D�7ULHQQDOH�DFDERX��WRGRV�RV�RXWURV�DUWLV-
tas simplesmente partiram com suas obras, mas aquele 
YLODUHMR�SHGLX�j�7ULHQQDOH�SDUD� ÀFDU� FRP�D� FDVD��3DUD�
mim, foi a primeira vez em que uma obra de arte passou 
para a vida. Foi muito importante, e o princípio de tudo.

JV: (�FRPR�YRFr�DFKD�TXH�XPD�H[SHULrQFLD�FRPR�HVVD�
DIHWD�R�VHX�SDSHO�FRPR�DUWLVWD��H�R�SDSHO�GR�VHX�FRUSR�
FRPR�D�DUWLVWD"

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

JV: $GRUDULD� HQWHQGHU� XP� SRXFR�PHOKRU� R� VHX� SDSHO��
2QGH�HQ[HUJD�R�VHX�SDSHO�HQWUH�D�LQLFLDGRUD��D�DUWLVWD��D�
PpGLXP��D�HVSLULWXDOLVWD��D�SURIHVVRUD�RX�D�OtGHU"

MA: Eu sou uma artista. E é importante para mim criar o 
0pWRGR�$EUDPRYLþ��TXH�SRGH�VHU�HQVLQDGR�jV�SHVVRDV��
Elas podem ir e fazer isso por todo o mundo. Neste 
momento, estou acrescentando dois outros métodos 
à coleção integral: como escutar a uma peça de músi-
ca clássica e como olhar para pinturas clássicas. Em 
dezembro, estive trabalhando com um pianista chamado 
Igor Levit. O New York Times declarou que se trata do 
pianista mais talentoso do século. Ele tem vinte e oito 
anos e é um sujeito loucamente genial. Ele irá tocar as 
Variações Goldberg de Bach. É uma peça muito difícil, e 
é preciso concentração e virtuose totais. Enquanto isso, 
estou criando um sistema de como preparar o público 
para ouvir esse tipo de música clássica. E, ao mesmo 
tempo, irei à Frick Collection. Eles me deram um espaço 
enorme onde colocaremos apenas um quadro, talvez 
um Vermeer ou uma obra semelhante. E quando for 
j� )ULFN� &ROOHFWLRQ�� KDYHUi� R� 0pWRGR�$EUDPRYLþ� VREUH�
como olhar para o quadro escolhido em especial. Há 
também o modo de se alimentar. Hoje faço pratos para 
essa fábrica de porcelana, a Bernardaud. Como fazer 
um jantar para um, ou como fazer o jantar para dois. 
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H[SHULPHQWRV�LPSRUWDQWHV�FRP�R�SDSHO�DWLYR�GR�YLVLWDQ-
WH��GR�S~EOLFR��+pOLR�2LWLFLFD��/\JLD�&ODUN�H�/\JLD�3DSH�
�WUDEDOKDUDP�� FDGD� XP� D� VHX�PRGR�� FRP� FRQFHLWRV� GH�
SDUWLFLSDomR�� (VWHV� DUWLVWDV�� TXH� H[HUFHUDP� XP� SD-
SHO� WmR� LPSRUWDQWH�QD�KLVWyULD� GD�DUWH� EUDVLOHLUD�� IRUDP�
�LPSRUWDQWHV�SDUD�YRFr"

MA: Sinto muito, na verdade não. Estive interessada em 
antropologia, em culturas e rituais, cerimônias e xamãs 
durante toda a minha vida, muito antes de minha primei-
ra visita ao Brasil. E foram mais próximas das minhas 
ideias pessoas como Yves Klein, John Cage e Joseph 
%HX\V��0DV�PHVPR�QHVVH� FDVR�� QmR�PH� YHMR� LQÁXHQ-
ciada por eles; sei apenas que gosto de seus trabalhos. 
James Lee Byars seria outro. E foi importante também 
R�GLiORJR�H�R�FRQWDWR�SHVVRDO�FRP�HVVDV�SHVVRDV��À]HU-
am-me sentir que não estava sozinha no mundo, havia 
um contexto, e há toda essa gente pesquisando uma 
área diferente. Não conheci Yves Klein, mas tive contato 
pessoal com todos os outros, com Byars, Beuys e John 
Cage. Sempre me interessei pela relação entre a ciência 
e a espiritualidade. A ciência precisa ser muito conclu-
siva, e a espiritualidade é baseada na intuição; mas há 
o momento em que a ciência encontra os instrumentos 
para comprovar o que a intuição já sabe, e se torna uma 
realidade. Sempre me interessei por essa ponte, por 
esses elementos. Esse é 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 própria 
GHÀQLomR��H�QmR�D�GHÀQLomR�TXH�Mi�H[LVWH�

JV: 6HULD� ERP� FRQFOXLU� QRVVD� FRQYHUVD� IDODQGR� XP�
SRXFR�VREUH�R�6HVF�3RPSHLD��GH�/LQD�%R�%DUGL��$FDER�
GH�UHOHU�R�WH[WR�RQGH�HOD�GHVFUHYH�FRPR�YLYHQFLRX��HP�
������ R� IHFKDPHQWR� GD� IiEULFD�� H� R� SRQWR� LQLFLDO� SDUD�
VHX�SURMHWR��4XDQGR�HOD�YLVLWRX�D� IiEULFD�SHOD�SULPHLUD�

YH]��HVFUHYHX�TXH�HVWHYH�Oi�GXUDQWH�XP�ÀP�GH�VHPDQD��
PXLWR�LPSUHVVLRQDGD�SHOD�DUTXLWHWXUD��DWp�HQWmR�FRPSOH-
WDPHQWH� DEDQGRQDGD�� H� SRU� VXDV� SRWrQFLDV� HVSDFLDLV��
5HWRUQRX�HP�XP�ViEDGR�H�GHVFUHYHX�FRPR�D�SRSXODomR�
GD� �YL]LQKDQoD�D� RFXSDYD�GH� IDWR� QRV� ÀQV� GH� VHPDQD��
FRPR� ID]LDP� FKXUUDVFR� H� XWLOL]DYDP� WRGR� R� HVSDoR��
PXLWR�DQWHV�GH�VH�FRQYHUWHU�HP�XPD� LQVWLWXLomR��(�HUD�
DSHQDV�XPD�IiEULFD�IHFKDGD�QR�SULQFtSLR�GRV�DQRV�������
6HX�LPSXOVR�IRL�R�GH��EDVLFDPHQWH��QDGD�ID]HU��DSHQDV�
RWLPL]DU�RV�HVSDoRV�HP�FHUWR�VHQWLGR��PDV�SRU�PHLR�GH�
SHTXHQDV�LQWHUYHQo}HV��2UJDQL]DU�R�HVSDoR��GHVHQYROY-
HU�D�HVWUXWXUD��DFUHVFHQWDQGR�XPD�IRJXHLUD�SDUD�TXDQGR�
HVWi�IULR��RX�FULDQGR�PHVDV�SDUD�DV�SHVVRDV�GH�IDWR�VH�
VHQWDUHP�� FULDQGR� R� VROiULR�tQGLR�� D� FKDPDGD� SUDLD�� H�
�DVVLP�SRU� �GLDQWH��9RFr�DFUHGLWD�TXH�HVVH�FRQWH[WR�H[-
HUFH�XP�HIHLWR�HP�VHX�WUDEDOKR"�(P�HVSHFLDO�D�H[SHULrQ-
FLD�GLVSRQtYHO�SDUD�WRGRV�QD�DSUHVHQWDomR�GR�0$,��0DUL-
QD�$EUDPRYLF�,QVWLWXWH���GR�0pWRGR�$EUDPRYLþ��R�HVSDoR�
H�VXDV�TXDOLGDGHV�HQHUJpWLFDV�SDUHFHP�LPSRUWDU"

MA: Para mim é o lugar mais comunista em que já 
 estive, em um sentido muito bom. É 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 espaço. Ela estava totalmente ciente 
disso, o que realmente possui uma parte muito grande 
na cultura brasileira. Fiquei tão chocada quando vim para 
o SESC Pompeia pela primeira vez. Havia um show, ao 
lado de muitas outras atividades, crianças  correndo, 
meninos comendo, e havia cafés por toda parte. Pen-
sei: “Uau!”. De fato, o lugar tem vida, é cheio de vida. É 
uma espécie de lugar de poder energético. As pessoas 
TXHUHP�ÀFDU�DOL��e�DOJR�H[FHOHQWH�GH�VH�FRQVWUXLU��6LQWR�
que será como uma bomba na cidade, que irá explodir, e 
essa é uma ótima sensação.

tempo  interminável, você vê o cansaço, emoções e 
 expressões, vê tudo. Não importa, portanto, que a 
 pessoa não  assista durante um período longo de tempo 
– apenas a ideia desse longo tempo está ali e a afeta em 
todos os sentidos. Com 7KH�+RXVH�ZLWK�WKH�2FHDQ�9LHZ, 
sempre achei que realmente importante eram os sons. 
Quero que o público contribua com a obra, escutando; 
o público complementa a imagem visual, e todos criam 
sua própria história, apenas ouvindo o som. 

JV: 4XDO�D�GLIHUHQoD�HQWUH�DV�REUDV�HP�VL�H�DV�L�QVWDODo}HV�
HP� YtGHR� RX� iXGLR� GHULYDGDV� GH� VXD� GRFXPHQWDomR"�
e� SRVVtYHO� UHSURGX]LU� XP� FHUWR� PRPHQWR� HQHUJpWLFR�
�SUHVHQWH�QD�SHUIRUPDQFH�RULJLQDO"

MA: Não é algo fácil de fazer, pois sempre acredito em 
estar ali, em estar presente na obra, que é a energia da 
vida. Aqui você tem a energia digital, e é um tipo dife-
rente de energia. Mas acho muito melhor do que meras 
IRWRJUDÀDV��3DUD�PLP��D�IRWRJUDÀD�FRPR�IRUPD�DUWtVWLFD�
p� XPD� FRLVD�� PDV� D� IRWRJUDÀD� FRPR� GRFXPHQWDomR�
nunca chega a funcionar de todo, pela mera razão de 
não possuir a energia da vida. Um vídeo, porém, ainda 
pode capturar o tempo e a energia de vida. É melhor que 
nada, ainda que não substitua a obra em si. 

JV: 0DV�QRVVD�H[SRVLomR��FODUR��p�PXLWR�PDLV�FRPSOH[D��
(OD�YDL�DOpP�GDV�LQVWDODo}HV��SDUD�R�ÀOPH�H�RV�REMHWRV�
WUDQVLWyULRV���

MA: E não podemos esquecer o público. O público é con-
YLGDGR�D�SDUWLFLSDU�GR�0pWRGR�$EUDPRYLþ��(�DOL�HOHV�VH�
preparam. O método o coloca num estado de  consciência 
que permite assistir à exposição de um modo totalmente 
diferente. Eles podem compreender de fato o que ela 
VLJQLÀFD�� SHUPDQHFHQGR� DTXHOD� �TXDQWLGDGH� GH� WHPSR�

no espaço. É um saber verdadeiro, por ser baseado em 
suas próprias experiências; é algo que não possuíam 
antes. Em geral, o público  simplesmente chegaria à 
mostra, olharia e iria embora. Há uma enorme diferença; 
e que é bastante revolucionária. 

JV: (VWRX� PHVPR� EDVWDQWH� FXULRVR� GH� YHU� R� TXH�
DFRQWHFH�� HP� HVSHFLDO� QDV� WUrV� JUDQGHV� LQVWDODo}HV��
�3HUJXQWR�PH�VH�DV�SHVVRDV�VDLUmR�GR�PpWRGR�SUHSDUD-
GDV�SDUD�FULDU�XPD�SUHVHQoD�VLPLODU�QD�LQVWDODomR�FRPR�
IRL��RULJLQDOPHQWH�QDV�REUDV��6HULD�IDQWiVWLFR��4XDO�YRFr�
�HVSHUD�VHU�D�UHDomR�GR�S~EOLFR�GH�6mR�3DXOR"

MA: Eu gostaria de ter uma experiência completamente 
extasiante para o público. Eu gostaria que o  público 
 enlouquecesse, porque é o país deles, os cristais 
deles, o lugar deles, o poder deles. E estarei presente 
ao  longo de toda a exposição, o que também faz dife-
rença. Em sua maioria, os artistas internacionais vêm 
ao  Brasil para mostrar suas obras, permanecem na 
abertura e partem no dia seguinte. Eles mal investem 
HQHUJLD� �VXÀFLHQWH� SDUD� HVWDU� SUHVHQWH� R� WHPSR� WRGR��
GDQGR� �SDOHVWUDV�H� FULDQGR�RÀFLQDV� FRP�RXWURV�DUWLVWDV�
e o  público. Oito  artistas brasileiros estão fazendo trab-
alhos de longa  duração, mostrando ao público brasileiro 
que há um contexto para a exposição. Permaneço por 
um longo tempo, mas eles também estão fazendo isso. 
Será bem incrível. Para mim, é muito importante criar 
um espaço comunal, um solo comum para discussões, 
RÀFLQDV�� H[LELQGR� WUDEDOKRV� EUDVLOHLURV�� SDOHVWUDV�� SDUD�
experimentar o método e promover discussões abertas. 

JV: 4XDQWR�DR�FRQWH[WR�GR�%UDVLO�SDUD�R�VHX� WUDEDOKR��
QR�PHUFDGR� DUWtVWLFR� EUDVLOHLUR� Ki� XPD� WUDGLomR�PXLWR�
IRUWH�GH�SHVTXLVD�GR� LPDWHULDO�QD�DUWH��H�D�WHQWDWLYD�GH�
H[SDQGLU�R�TXH�D�GHÀQLomR�GD�DUWH�UHSUHVHQWD��(�KRXYH�
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Inner Sky 
[Céu Interno]
1991
Geodo de ametista e ferro
Cortesia Abramoviþ LLC – Luciana Brito Galeria

Instruções para o público: 
Posicione-se em pé sob o Céu Interno. 
Mantenha os olhos fechados. 
Fique imóvel. 
Saia.
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Shoes for Departure 
[Sapatos para Partida]
2015
(Originalmente fabricado com ametista, em 1991) 
Quartzo
Cortesia Abramoviþ LLC 

Instruções para o público:
Coloque os sapatos com os pés descalços.
Feche os olhos.
Fique imóvel.
Saia.
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Chair for Departure 
[Cadeira de Partida]
1990
Geodo de ametista e ferro
Cortesia Abramoviþ LLC – Luciana Brito Galeria

Instruções para o público: 
Sente-se na cadeira. 
Coloque a cabeça sob o capacete. 
Mantenha os olhos fechados. 
Fique imóvel. 
Saia.
Duração: sem limite
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Double Edge 
[Dois Gumes]
1995
Madeira, facas de aço inox
Coleção particular
Objeto para uso de espíritos
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Black Dragon 
[Dragão Negro]
1989
Lápis-lazúli
Coleção Luciana Brito

Instruções para o público:

Fique em pé, de frente para a parede.
Pressione sua cabeça, coração e sexo contra 
os travesseiros de mineral.
Duração: sem limite
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Reprogramming Levitation Module 
[Módulo de Reprogramação de Levitação]
2000/2008
Camomila seca, cobre e quartzo
Cortesia Abramoviþ LLC – Luciana Brito Galeria
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Soul Operation Table 
[Mesa de Operação da Alma]
2000/2008
Telas de acrílico colorido, alumínio, luz néon
Cortesia Abramovi. LLC – Luciana Brito Galeria
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THE LOVERS, THE GREAT WALL WALK 
[OS AMANTES: A CAMINHADA NA GRANDE 
 MURALHA]

Marina Abramoviþ e Ulay
Performance de noventa dias na Grande Muralha da 
China, 1988 
Vídeo em dois canais, produzido em 1989 e editado em 
2010, cor, 
VHP�VRP����·��µ

Instruções:

(P�XP�ORFDO�HVSHFtÀFR��
Percorremos toda a extensão da Grande Muralha da 
China. Começamos em 30 de março 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 começou 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 nós ter caminhado continuamente por 
 noventa dias, encontramo-nos em Er Lang Shan, em 
Shen Mu, na província de Shaanxi. Cada um de nós 
caminhou 2 mil quilômetros para dizer adeus.

REST ENERGY 
[ENERGIA DE REPOUSO]

Marina Abramoviþ e Ulay
3HUIRUPDQFH� SDUD� YtGHR�� 526&� ·���� 'XEOLQ�� ,UODQGD��
1980
���PP�WUDQVIHULGR�SDUD�YtGHR��FRU��FRP�VRP���·��µ

Instruções:

-XQWRV�� VHJXUDPRV� XP� DUFR� WHQVR� H� XPD� ÁHFKD�
 apontada.
O peso de nossos corpos coloca tensão sobre o arco.
$�ÁHFKD�HVWi�DSRQWDGD�SDUD�R�FRUDomR�GH�0DULQD��
Pequenos microfones estão posicionados junto a  nossos 
corações, gravando nossos batimentos cardíacos em 
constante aceleração.
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RELATION IN SPACE 
[RELAÇÃO NO ESPAÇO]

Marina Abramoviþ e Ulay

Performance, 58 minutos, XXXVIII Bienal de Veneza, 
Giudecca, Veneza, Itália, julho de 1976
9tGHR��SUHWR�H�EUDQFR��FRP�VRP����·��··

Instruções:

Em um dado espaço. 
Dois corpos repetidamente passam, tocando um ao 
outro. 
Depois de ganhar velocidade mais elevada, eles  colidem.

FREEING THE BODY 
[LIBERTANDO O CORPO]

Marina Abramoviþ
Performance, oito horas, Künstlerhaus Bethanien, Ber-
lim, 
Alemanha, 1975
Videodocumentação editada em 1976, preto e branco, 
FRP�VRP����·��µ

Instruções:

Envolvo minha cabeça em um cachecol preto.
Movimento-me no ritmo do percussionista africano. 
0RYLPHQWR�PH�DWp�ÀFDU�FRPSOHWDPHQWH�H[DXVWD�
Eu caio.
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NIGHTSEA CROSSING, CONJUNCTION 
[TRAVESSIA DO MAR NOTURNO, CONJUNÇÃO]

Marina Abramoviþ e Ulay
Performance com Ngawang Soepa Lucyar e Watuma 
Tarruru Tjungarrayi, quatro dias de sessões de quatro 
horas, Sonesta Koepelzaal, Museum Fodor, Amsterdã, 
Holanda, abril de 1983
9tGHR��FRU��VHP�VRP���·��µ
Esta obra integra a série Nightsea Crossing,  apresentada 
entre 1981 e 1985, e que consiste num total de noventa 
dias de performances. 

Instruções:

Convidamos um lama tibetano e um aborígene do 
 deserto central australiano para se apresentar conosco. 
Construímos, para a ocasião, uma mesa redonda com 
4 metros de diâmetro, folheada a ouro puro de 24 
quilates. No centro da grande cúpula de uma antiga 
igreja  luterana, instala-se a mesa redonda dourada. Em 
volta da mesa, nas direções norte, sul, leste e oeste, 
quatro assentos são colocados. Os quatro participantes 
sentam-se em cada um dos assentos e permanecem 
imóveis, em silêncio. 
A primeira sessão começa ao nascer do sol e dura 
quatro horas. 
A segunda sessão começa no dia seguinte, ao meio-dia, 
e dura quatro horas. 
A terceira sessão começa no terceiro dia, ao pôr do sol, 
e dura quatro horas.
A quarta sessão começa à meia-noite do quarto dia e 
dura quatro horas.

CONFESSION 
[CONFISSÃO]

Performance para vídeo, 2010 
Vídeo, preto e branco, loop contínuo, sem som, com 
�OHJHQGD����·��µ�
Confession gira em torno da narração de Abramoviþ, 
para um burro, de anedotas, histórias, memórias da 

infância e contos, por meio de legendas. Seu corpo, 
frequentemente sujeito a limites físicos muito intensos, 
permanece completamente imóvel neste vídeo. 
A atenção se desloca do universo físico para o  mental. 
Uma intensa troca de olhares é estabelecida com o 
 animal, que olha diretamente para os olhos de Abramoviþ 
GXUDQWH�WRGR�R�ÀOPH�
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O projeto no Sesc Pompeia é o primeiro apresentado 
FRQMXQWDPHQWH� SRU� 0DULQD� $EUDPRYLþ� H� R� 0$,�� Terra 
�FRPXQDO é exemplo e protótipo perfeitos daquilo que o 
MAI planeja desenvolver no futuro: a criação de uma 
simbiose entre artistas da performance e público, ou 
seja, ter o público como parte do trabalho e não  somente 
como mero espectador. Este texto explora minha 
 compreensão do que aconteceu no Sesc  Pompeia 
 durante a realização de 7HUUD�FRPXQDO. 
Quero começar com três propostas de arte que 
 considero particularmente reveladoras: todas as três em 
Nova York, no início de 2010. Uma é The Kiss (O beijo), 
apresentada por Tino Seghal no Guggenheim Museum: 
dois SHUIRUPHUV, apenas se beijando durante horas. 
1R�0R0$��0DULQD�$EUDPRYLþ�H�RV�YLVLWDQWHV�GR�PXVHX�
 passaram três meses olhando nos olhos uns dos out-
ros em silêncio. E em março, Damien Hirst apresentou 
The End of an Era��2�ÀP�GH�XPD�HUD��HP�XPD�JDOHULD��
Em suma, os temas principais da apresentação de Hirst 
IRUDP�DV�ÀJXUDV�WRWrPLFDV�RX�RV�IDOVRV�tGRORV��8P�GRV�
trabalhos, 7KH� /DVW� -XGJHPHQW� (O último julgamento), 
era um gabinete dourado de nove metros repleto de 
 cercas de trinta mil diamantes manufaturados. O dia-
PDQWH�� FRP� WRGRV� RV� VHXV� VLJQLÀFDGRV� H� LPSOLFDo}HV��
tem sido um símbolo perdurável desde tempos ances-
trais.
Obviamente, não estou comparando tão distintas 
práticas e formas. O interessante aqui é a coincidên-
cia  temporal. Quando um beijo, um olhar e trinta mil 
 diamantes são apresentados como obras de arte, creio 
que tais representações sejam, sozinhas, sinais de uma 
era. Parecemos ter perdido os elementos básicos de 
nossa própria natureza: beijar e olhar um para o outro 
são características humanas primevas e, portanto, 
 parece estranho que diamantes sejam dotados desse 
mesmo valor, tão humano. 
0HX�REMHWLYR�DTXL� QmR�p�GHÀQLU� RX� FULWLFDU� DV� YDULDGDV�

performances apresentadas em 7HUUD� FRPXQDO, mas, 
antes, expressar minhas sensações pessoais  acerca 
delas.
Em 3UHHQFKHQGR o (VSDoR, de Marco Paulo Rolla, 
 apenas tocando um acordeão, o artista, para mim, 
se assemelha a um palhaço triste criando ilusões. 
 Compreendi a ação e a ocasional inação como uma 
 interminável violência surda. 
Em Vesúvio, do Grupo EmpreZa, temos seis obras 
 diferentes. A primeira, apresentada durante a abertura 
da mostra, é uma imagem do tempo presente, mais 
 precisamente da desigualdade humana. A imagem de 
cúpulas econômicas internacionais passou imediata-
mente pela minha cabeça. Na peça de Edward Bond, 
7KH�7LQ� FDQ�3HRSOH (O povo de lata, obra retirada de 
seu War Plays, 1984-1985), uma comunidade de 
 sobreviventes de uma guerra nuclear é forçada a  viver 
de um suprimento abundante de comida enlatada, 
 agindo de forma enlouquecida, destruindo tudo o que 
tinham sempre que se sentiam ameaçados. Essa peça 
teatral denuncia a ideologia de morte da sociedade 
capitalista. Analogamente, o Grupo EmpreZa encena, 
em uma  única  performance apocalíptica, a violência 
daqueles que  julguei serem líderes mundiais, infundindo 
ganância uns aos outros. 
&RUSR� 5XLQGR, de Paula Garcia, é uma apresentação 
da vida. Muito simples mas igualmente difícil, 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 é extremamente difícil avançar. Mas a 
imagem da artista e sua obra, apresentada dentro de 
um contêiner aberto, parecido com um palco, reme-
teram-me às terríveis imagens de operários em poços 
ou garimpeiros. Diamantes, mais uma vez. 
O Datilógrafo, de Fernando Ribeiro, é um “solo com 
uma máquina de datilografar”. A obra me faz pensar nos 

terra comunal���([SUHVVmR�TXH�GHVLJQD�XP�VROR�FRPXP�RX�HVSDoR�S~EOLFR�
Performance��������$WR�GH�HQFHQDU�RX�DSUHVHQWDU�XPD�SHoD��XP�FRQFHUWR�RX�RXWUD�IRUPD�GH�HQWUHWHQLPHQWR�����������������������������������
������������������������������$�DomR�GR�SURFHVVR�GH�UHDOL]DU�RX�FRQFOXLU�XPD�DomR��WDUHID�RX�IXQomR��
MAI �������������������0DULQD�$EUDPRYLþ�,QVWLWXWH��R�OHJDGR�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�

E S T A D O S  D E  G U E R R A ,  A  I N E X O R Á V E L
E R O S Ã O  O U  O  F I M  D E  U M A  E R A

Serge Le Borgne
Diretor do MAI
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D�XWLOL]DU�XP�UHÁH[R�KXPDQR��SULPRUGLDO���R�GH�SHUWHQFHU�
a dada tribo em oposição a outra, a uma certa casta no 
lugar de outra? Em momentos de profunda depressão 
econômica e intelectual, os seres humanos necessitam 
do contato físico ou da presença, de modo a combater 
a depressão e a solidão, sendo esta a  característica 
 principal daqueles que estão isolados em  mundos 
 virtuais. 
Ao caminhar pelo Sesc pela primeira vez, não pude 
 deixar de pensar na *XHUUD�GRV�PXQGRV, de H. G. Wells.  
O romance descreve uma tentativa por parte de aliení-
genas de invadir a Terra. Hoje, o simbolismo desses 
alienígenas é substituído por essa virtualidade e falta de 
comunicação humana, ligadas a estruturas globais de 
poder econômico e tecnológico que governam o mundo.
Ao passar tempo dentro das oito performances e 
em  seguida confrontar-me com alguns dos primeiros 
�WUDEDOKRV� GH� $EUDPRYLþ� PDLV� XPD� YH]�� VXELWDPHQWH��
pareceu-me que os temas que ela investigava na  época 
 ainda são muito contemporâneos, além de estarem  muito 
presentes, de um modo ou de outro, na  performance 
atual. Isso tudo repentinamente evocou imagens e ide-
ias  formuladas na exposição revolucionária de Harald 
Szeemann, When Attitudes %HFRPH� )RUP (Quando 
atitudes convertem-se em forma), de 1969. Tal título, 
inclusive, está muito próximo de minha compreensão 
de Terra comunal. Com :KHQ�$WWLWXGHV�%HFRPH�)RUP, 
pela primeira vez, um curador fez do espaço de museu 
um estúdio artístico gigante, no qual visitantes, amigos, 
DUWLVWDV��FUtWLFRV�HWF��ÀFDUDP�SURIXQGDPHQWH�HQYROYLGRV��
uma exposição enquanto ZRUNVKRS. 
Essa seção das oito SHUIRUPDQFHV e as outras de 
7HUUD� FRPXQDO� �R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�� R� HVSDoR� �(QWUH��
além da retrospectiva da artista) suspenderam-me a 
um mundo à parte. Não havia defesas entre a arte e 
minha  compreensão da experiência geral de Terra Co-
PXQDO. Uma de minhas principais preocupações atuais 
é a interferência paralela. Nossa conexão  imediata 
e  constante com a informação (política, economia, 

artes...) via  internet e mídias sociais em níveis pes-
VRDLV� H� tQWLPRV� GHVGH� �ÀQDO� GR� VpFXOR� ;;� WRUQDP� R�
pensamento individual quase inexistente. Antes de vir 
a público, essa informação é sujeita à análise e estudo 
enquanto produto vendável e rentável, uma espécie de 
conceito “pronto-para-pensar”. As noções de estraté-
gia, negócios e marketing de 2�TXr�4XHP�4XDQGR�RX�
3URGXWR�3URPRomR�3UHoR  também parecem ser válidas 
para a informação.
$V�DUWHV�²�PHVPR�DV�TXH�H[LJHP�ÀQDQFLDPHQWR�²�SDUH-
cem ser as únicas e últimas áreas nas quais a resistên-
cia ainda é possível; áreas onde o livre pensamento 
e o respeito pelo ser humano como tal ainda podem 
 existir. A performance não é particularmente vendável 
ou  negociável, e parece ser um dos espaços duradou-
ros nos quais o SHUIRUPHU e o espectador não precisam 
obedecer ou seguir velhos padrões, regras ou meios de 
pensar. 
O artista pode ser a única entidade política (tudo, atu-
almente, parece o resultado de enquetes, estudos e 
outras análises), a única pessoa capaz de pensar e 
trabalhar para o bem ou o melhor, para todos ou uma 
maioria, e não para um grupo especial que o conduzirá 
ao sucesso, à eleição ou reeleição, a lucros crescentes, 
sem igual distribuição de educação e conhecimento. 
O MAI, como mencionado anteriormente, será o legado 
GH� 0DULQD�$EUDPRYLþ�� LUi� SUHVHUYDU�� XWLOL]DU� H� DGDSWDU�
D� ÀORVRÀD� DSUHQGLGD� H� GHVHQYROYLGD� GXUDQWH� TXDUHQWD�
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 educação. O MAI é um 
curador de performances SHU�VH, e um parceiro de insti-
tuições e organizações em busca de caminhos similares. 
Considero que o fazer da história atual seja complexo, 
com mudanças e inovações incríveis. Parece imperativo 
preservar nosso humanismo, nossas raízes e herança. 
Preservar a história nada tem de nostalgia. A história é 
a ferramenta para apreender o presente e construir o 
futuro. 

troubadours da Idade Média, declamando e tocando 
em praças públicas (WHUUD�FRPXQDO), contando e narran-
do histórias de vilarejos e cidades próximas. Também 
penso nos escribas públicos, redigindo cartas para os 
iletrados, transmitindo, de um vilarejo a outro, palavras e 
sentimentos, temores e alegrias. 
Há, em 7UDQVPXWDomR� GD� FDUQH, de Ayrson Heráclito, 
uma procissão, um monumento vivo e clássico que me 
faz lembrar dos cultos e rituais pagãos da Antiguidade 
e, claro, do símbolo da carne, da pele e da imagem dos 
latifundiários brasileiros ostentando seus escravos tal 
como faziam com seus rebanhos. A inevitável condição 
humana. É claro, há também uma referência ao trabalho 
de Jana Sterbak e seus vestidos de carne criados em 
1987. A carne que ela vestiu em Vanitas: Flesh Dress for 
DQ�$OELQR�$QRUHFWLF (Vanitas: vestido de carne para uma 
anoréxica albina) detém valor emocional e  simbólico, 
 insinuando a relação da morte com a obra, o que ela 
cunha de estados de ser entre a liberdade e a  contenção. 
Em 2� MDUGLP, Rubiane Maia planta e cuida de semen-
tes de feijão enquanto dura 7HUUD�FRPXQDO, enterrando 
as pernas no solo para criar sinergia com o ambiente 
natural que está construindo: uma alegoria do desapare-
cimento da natureza. Se queremos manter a Terra como 
abrigo para os seres humanos, teremos simplesmente 
de compreendê-la, preservá-la e crescer com ela. 
2�YtQFXOR, de Maurício Ianês, é a última obra do carros-
sel de performances; o público pode passar um tempo 
com o artista, sentar-se ao seu lado, conversar com ele 
e entre si, provendo um espaço de descanso. Origi-
nalmente, a simplicidade da obra deveria permitir que 
o público entrasse em um espaço neutro, para digerir 
as diferentes imagens e sensações que experimentam 
antes de retornar à realidade de suas próprias existên-
cias. Ao que parece, ao cabo de dois meses, essa área 
especial não se tornou apenas um espaço de descontra-
ção, como também de violenta catarse da introspecção 
e concentração continuadas. 
O envolvimento e as emoções que senti no Sesc são 

as principais características da performance. É muito 
raro que noções de felicidade ou alegria sejam transmi-
tidas diretamente. Elas frequentemente surgem de intro-
specções pessoais. Há envolvimento físico e emocional 
diretos: a performance possui a habilidade única de nos 
levar (SHUIRUPHU e espectador) ao limite, ao extremo de 
nossa própria existência, de nos fazer pensar sobre nos-
sas vidas. 
Outro aspecto da performance que vale destacar é 
que se trata de algo impossível de ser abordado como 
curador do mesmo modo que se faz com pinturas ou 
IRWRJUDÀDV�� 3HOD�PHVPD� UD]mR�� DV� SHVVRDV� SUHVHQWHV�
numa performance reagem com sua própria história, 
 formação, e não com um livro de história da arte à mão. 
Na realidade, hábitos corriqueiros e a invasão 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 SDUDU�SDUD�SHQVDU em um espaço 
especial durante certo tempo; olhar para o interior de si 
suscita uma espécie de tristeza, melancolia ou saudade, 
para ecoar uma noção em português. 
A tecnologia e as mídias sociais são de fato bons 
 parâmetros de evolução, mas alteram simultaneamente 
conceitos ancestrais e primais, tais como a noção básica 
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 conhecíamos. (Um exemplo 
básico: o vernáculo utilizado pelo )DFHERRN para tornar-
VH� DPLJR� DOWHURX� D� SUySULD� GHÀQLomR� GHVVD� SDODYUD���
Penso que a performance tenha a habilidade de engajar 
as pessoas em conversas diretas, preservando assim 
um componente primário da espécie humana. 
Uma questão muito real é levantada: pode o profundo 
temor humano ante o desconhecido nos levar a buscar 
abrigo em espaços virtuais, nos quais os riscos físicos 
e emocionais parecem diminuir? Ou estará a tecnologia 
– somada aos inevitáveis clichês comerciais e sociais 
promovidos pela moda e pelas tendências – nos levando 
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+i� PXLWRV� DQRV�� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPHoRX� D�
�GHVHQYROYHU�XPD�RÀFLQD�FKDPDGD�&OHDQLQJ� WKH�+RXVH�
(Limpando a casa), em que, pelo período de cinco dias, 
os performers são treinados para realizar performances 
GH� ORQJD� GXUDomR�� $� RÀFLQD� p� DPELHQWDGD� QD� QDWXUH-
za, e os participantes são 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 
exercícios de longa duração, aprimorando a concentra-
ção, a  persistência, a resistência à dor e a habilidade 
de romper limites físicos e mentais. Na natureza, longe 
das distrações e participando de exercícios e atividades 
voltadas à interioridade, alcança-se a oportunidade de 
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de 
executar performances que exigem intensa concentra-

ção e determinação.
$QWHV�GH�DEULU� D� H[SRVLomR�7HUUD�&RPXQDO��$EUDPRYLþ�
�FRRUGHQRX�D�RÀFLQD�/LPSDQGR�D�FDVD�SDUD�RLWR��DUWLVWDV�
participantes do MAI Presents com performances de 
 longa duração. Isso preparou esses artistas para as 
GLÀFXOGDGHV�TXH�HQIUHQWDYDP�QR�FXUVR�GDV��SHUIRUPDQFHV�
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam 
SDUD� SHUPDQHFHUHP� FRQFHQWUDGRV� H� ÀUPHV� GXUDQWH�
os dois meses da exposição. Esse tipo de preparação 
transporta a performance para outro patamar, no qual 
cada átomo do ser dos artistas está sujeito a uma única 
VLWXDomR��$�RÀFLQD�p�HVVHQFLDO�SDUD�TXH�RV�SHUIRUPHUV�
HVWHMDP�VLQWRQL]DGRV� FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�H� FRP�
o estado de espírito adequado para se aproximarem de 
seu próprio trabalho durante a exposição Terra Comunal.

W O R K S H O P
C L E A N I N G  T H E  H O U S E

0DULQD�$EUDPRYLþ



134 135



136 137

8 , ) � % & 6 % 1 3: - ę � 1 ) 8 , 3 (

Lynsey Peisinger

+i� PXLWRV� DQRV�� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPHoRX� D�
�GHVHQYROYHU�XPD�RÀFLQD�FKDPDGD�&OHDQLQJ� WKH�+RXVH�
(Limpando a casa), em que, pelo período de cinco dias, 
os performers são treinados para realizar performances 
GH� ORQJD� GXUDomR�� $� RÀFLQD� p� DPELHQWDGD� QD� QDWXUH-
za, e os participantes são 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 
exercícios de longa duração, aprimorando a concentra-
ção, a  persistência, a resistência à dor e a habilidade 
de romper limites físicos e mentais. Na natureza, longe 
das distrações e participando de exercícios e atividades 
voltadas à interioridade, alcança-se a oportunidade de 
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de 
executar performances que exigem intensa concentra-

ção e determinação.
$QWHV�GH�DEULU� D� H[SRVLomR�7HUUD�&RPXQDO��$EUDPRYLþ�
�FRRUGHQRX�D�RÀFLQD�/LPSDQGR�D�FDVD�SDUD�RLWR��DUWLVWDV�
participantes do MAI Presents com performances de 
 longa duração. Isso preparou esses artistas para as 
GLÀFXOGDGHV�TXH�HQIUHQWDYDP�QR�FXUVR�GDV��SHUIRUPDQFHV�
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam 
SDUD� SHUPDQHFHUHP� FRQFHQWUDGRV� H� ÀUPHV� GXUDQWH�
os dois meses da exposição. Esse tipo de preparação 
transporta a performance para outro patamar, no qual 
cada átomo do ser dos artistas está sujeito a uma única 
VLWXDomR��$�RÀFLQD�p�HVVHQFLDO�SDUD�TXH�RV�SHUIRUPHUV�
HVWHMDP�VLQWRQL]DGRV� FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�H� FRP�
o estado de espírito adequado para se aproximarem de 
seu próprio trabalho durante a exposição Terra Comunal.
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performances de longa duração. Ao fornecer um foco meditação, esses objetos levam os visitantes a 
conhecer o material central da prática da artista: concentração e cristais
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+i� PXLWRV� DQRV�� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPHoRX� D�
�GHVHQYROYHU�XPD�RÀFLQD�FKDPDGD�&OHDQLQJ� WKH�+RXVH�
(Limpando a casa), em que, pelo período de cinco dias, 
os performers são treinados para realizar performances 
GH� ORQJD� GXUDomR�� $� RÀFLQD� p� DPELHQWDGD� QD� QDWXUH-
za, e os participantes são 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 
exercícios de longa duração, aprimorando a concentra-
ção, a  persistência, a resistência à dor e a habilidade 
de romper limites físicos e mentais. Na natureza, longe 
das distrações e participando de exercícios e atividades 
voltadas à interioridade, alcança-se a oportunidade de 
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de 
executar performances que exigem intensa concentra-

ção e determinação.
$QWHV�GH�DEULU� D� H[SRVLomR�7HUUD�&RPXQDO��$EUDPRYLþ�
�FRRUGHQRX�D�RÀFLQD�/LPSDQGR�D�FDVD�SDUD�RLWR��DUWLVWDV�
participantes do MAI Presents com performances de 
 longa duração. Isso preparou esses artistas para as 
GLÀFXOGDGHV�TXH�HQIUHQWDYDP�QR�FXUVR�GDV��SHUIRUPDQFHV�
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam 
SDUD� SHUPDQHFHUHP� FRQFHQWUDGRV� H� ÀUPHV� GXUDQWH�
os dois meses da exposição. Esse tipo de preparação 
transporta a performance para outro patamar, no qual 
cada átomo do ser dos artistas está sujeito a uma única 
VLWXDomR��$�RÀFLQD�p�HVVHQFLDO�SDUD�TXH�RV�SHUIRUPHUV�
HVWHMDP�VLQWRQL]DGRV� FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�H� FRP�
o estado de espírito adequado para se aproximarem de 
seu próprio trabalho durante a exposição Terra Comunal.
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0DULQD� $EUDPRYLþ�� /\QVH\� 3HLVLQJHU� H� 3DXOD� *DUFLD�
convidaram oito artistas e coletivos artísticos brasileiros 
para que produzissem performances de longa duração. 
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 experiência do público em 
diferentes noções do tempo e de encontros estéticos a 
cada obra. 
Fernando Ribeiro, Grupo EmpreZA, Maurício Ianês, 
Paula Garcia e Rubiane Maia apresentaram-se ao longo 
dos dois meses de exposição, seis dias por semana e 
horas por dia. Ayrton Heráclito, Maikon K e Marco Paulo 
5ROOD�DSUHVHQWDUDP� LQWHUYHQo}HV�HVSHFtÀFDV�SRU� FHUWR�
período.

0DULQD� $EUDPRYLþ� VHPSUH� LQYHVWLX� QD� GLVVHPLQDomR�
da performance como uma forma de arte autônoma e 
 auxiliou gerações de artistas, oferecendo-lhes ferra-
mentas estratégicas, um enquadre teórico e exercícios 
HVSHFtÀFRV�� 2� WUDEDOKR� DSUHVHQWDGR� QHVVD� VHomR� GD�
exposição revela um panorama do tipo de trabalho de 
performance realizado atualmente no Brasil e do tipo de 
prática apoiada e desenvolvida pelo instituto, ao lado 
dos artistas convidados.
0DULQD� $EUDPRYLþ� FUr� TXH� D� WHPSRUDOLGDGH� GD�
 performance implica numa atitude de transformação. 
3DUD� HVVD� SULPHLUD� HQFDUQDomR� GR� 0DULQD� $EUDPRYLþ�
Institute, uma plataforma de peças de longa duração 
foi apresentada, para ser exposta e alimentada pelo 
 público.

M A I  A P R E S E N T A
O I T O  P E R F O R M A N C E S
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O corpo é meu início. Matéria-prima desconhecida. 
 Desprogramar esse amálgama de hábitos, educação e 
crenças. Adentrar seu instinto, memória, conhecimento 
e potência. Vibrar suas camadas. Carne elétrica, sólida, 
atômica. 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 não se sujeita a categorias analíticas. 
Sua imagem nunca se completa. Matéria escura da arte, 
vazio entre os átomos, buraco negro gravitacional para 
RQGH� DV� FRLVDV� UHWRUQDP�H� UHVVXUJHP� UHFRQÀJXUDGDV��
Onde as probabilidades coexistem. Corpo-fresta. Lugar 
de passagem. O SHUIRUPHU é agora uma criatura. Puro 
desejo. Máquina mística. Ascensão da crueza. Açougue 
de todas as certezas.

O xamã foi o primeiro SHUIRUPHU, antes de todas as 
 vanguardas. Ele não separa arte, ciência e espirituali-
dade. Ele não nomeia a vida. Ele cria linguagens para 
abrir buracos de minhoca para outras realidades. Não 
o vejo como detentor do sagrado. Ele é 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 dança, canta, 
 incorpora, se torna a ponte: do material ao imaterial. Seu 
corpo é tudo o que ele tem. Quando constrói um instru-
mento, entra na terra, caminha na mata, jejua, toca em 
outra pessoa, prepara uma poção, fuma seu cachimbo, 
conta uma história, marca seu corpo, ele sabe que toda 
ação reverbera nesta e em outras dimensões. Invisíveis, 
mas perceptíveis.

Isso não é uma teoria. Isso é uma cirurgia.

O� SHUIRUPHU é o xamã da descrença, em constante 
 autoiniciação. Sua fé está no corpo. Sua terapêutica é 
o choque dos sentidos. O SHUIRUPHU é seu próprio ídolo 
imolado, seu próprio boneco vodu. Instrumentaliza seu 
corpo para acessar estados de ser incomuns. Porque 
o cotidiano é uma carcaça pesada, opaca, que deve 

M A I K O N  K
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blico apenas nos olhávamos, a energia se adensava 
entre nós e atuava de diferentes maneiras em nossos 
corpos (tremor, lágrima, respiração alterada, sons). Um 
 universo compartilhado se expandia entre nós. Perce-
bíamos que algo estava acontecendo. E isso era muito. 
E não era conceitual. E talvez esse momento não fosse 
arte, nem ciência, nem espiritualidade. Talvez fosse uma 
experiência que cada um vive conforme seus sentidos. 
Talvez fosse performance.

DNA de DAN | DNA of DAN 

Sinopse: 
Um ritual para ser despedaçado. Miragem programa-
da. Metamorfose induzida. Camadas de matéria para 
atravessar. A língua rastreia o ambiente. Transformação 
e dissolução. Construo um mistério para este corpo in 
vitro. 

Protocolo de segurança: entre na transparência 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.
8PD�OLQKD�VHP�FRPHoR��VHP�ÀP�
Suscetível a todas as representações.
Autofecundo-me em suas profundezas.
 
Dan é a serpente ancestral africana, origem de todas as 
formas. Em DNA de DAN, o performer se mantém imóvel 
dentro de um ambiente plástico enquanto uma substân-
cia seca em seu corpo. Após essa etapa, a imobilidade 
se dissolve. O público pode entrar nesse espaço e lá 
permanecer. A ação do tempo sobre o corpo, o ambiente 
DUWLÀFLDO��D�FRQVWUXomR�GH�RXWUD�SHOH�H�D�UHODomR�FRP�DV�
pessoas são dispositivos para esta experiência.

Artistas colaboradores: Kysy Fischer (pesquisa 
corporal), Fernando Rosenbaum (ambiente), Faetusa 
Tezelli (pele), Beto Kloster (som).

ser continuamente estraçalhada. Isso exige um esforço 
sobre-humano. Isso exige morrer várias vezes. 

Não 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 xamã testa em si antes de oferecer ao outro. Como 
SHUIRUPHU, faço o mesmo. Eu quero confrontar o eu. 
No fundo, o artista é um egoísta. Ele quer superar a 
si  mesmo. Sua condição é um paradoxo: sua busca é 
extremamente pessoal, mas só ganha sentido quando 
compartilhada. É 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 público. Criar uma 
memória corporal para então abandoná-la, deixá-la 
agir em mim. Passar por minha iniciação para estar 
apto a  instaurar um rito coletivo. Coluna, olhar, respirar, 
chacras, pele-ambiente, hipnose, ritmos, incorporar ima-
gens e devolvê-las ao mundo.

$�SHUIRUPDQFH�GH�ORQJD�GXUDomR�IRL�R�GHVDÀR�FRORFDGR�
por Marina. Foi como descobrir algo que sempre  esteve 
diante dos meus olhos. Quando estou pesquisando, é 
�FRPXP�TXH�HX�ÀTXH�KRUDV�QXPD�EXVFD��PDV�QR��PRPHQWR�
de converter essa experiência em algo  público, isso é 
editado e condensado. A longa duração foge da lógica 
comercial, pois instala o tempo ritual, propõe ao público 
e ao artista outros pactos e relações com a obra. Sub-
stitui o consumo pela experiência. Não é uma moeda de 
troca fácil, e é difícil encontrar uma estrutura (instituição) 
que acolha sua proposta (cabe ao��SHUIRUPHU abrir esses 
espaços). O comum é trabalharmos com muitos materi-
ais e questões, mas raramente com o  tempo. E o tempo 
é um formatador e alterador de  consciência. O tempo 
GHVDÀD�WRGDV�DV�IRUPDV�

A longa duração em DNA de DAN guiou a lógica da 
minha presença e a relação com o público. Como 
 sustentar e atualizar minha presença por tanto tempo? 
Eu não estou me apresentando, estou presente. Mesmo 
que eu não faça algo, como evidenciar que muito já está 
acontecendo, independente de minha vontade?
Camadas de percepção vão se abrindo sob a pressão 
do tempo. Existimos no tempo. Quando a percepção do 
tempo se transforma, também nos transformamos.

“Não há tempo na presença”, disse Marina durante o 
Cleaning the House (Limpando a casa). Há uma profun-
didade no tempo, que é sentida quando desaceleramos. 

Na verdade, sempre há movimento no ato de parar: 
é como ouvir um rio que corre subterrâneo. A mente 
�FRWLGLDQD�TXHU� FRQWHU� HVVH� ÁX[R�� SRLV�QmR�p� �FDSD]�GH�
racionalizá-lo. Mergulhamos na presença quando 
 entramos no campo da sensação. “Não há tempo na 
presença” quer dizer: nós somos tempo.

No ZRUNVKRS, eu e os outros SHUIRUPHUV fomos  levados 
a pesquisar a presença de forma radical: suspen-
dendo hábitos (comer, falar, ver) e prolongando ações 
 extremas (andar lentamente, acordar e nadar num lago 
gelado, contar grãos de arroz, escutar o ambiente,  olhar 
À[DPHQWH�SDUD�RV�ROKRV�GR�RXWUR���6XSULPLU�KiELWRV�QRV�
confronta com padrões sociais enraizados no corpo, que 
geram necessidades e automatismos, que por sua vez 
guiam nossas ações, para onde converge grande parte 
de nossa energia. O SHUIRUPHU precisa ter disponível 
toda sua energia pessoal, conhecer os mecanismos que 
condicionam seu corpo. As ações duracionais  colocam 
esse corpo num paradoxo: agir com persistência numa 
tarefa sem um objetivo funcional a cumprir. Percebi isso 
com clareza ao andar lentamente por horas. Em certo 
momento, pensei: “Não há objetivo, não preciso chegar 
a lugar algum”. Isso ativou um estado de  presença sem 
necessidades, colocando o corpo em novas relações 
com o ambiente. A ação é um  pretexto para focar o pre-
sente, um dispositivo para desestabilizar padrões. As 
práticas que Marina propõe,  desvinculadas de seu con-
texto espiritual original, servem como meios de ampliar 
os sentidos. Assim, esse corpo, quando em performance, 
poderá lidar com camadas mais  amplas de percepção. 
Essa compreensão da presença que se aprofunda no 
tempo transformou minha atitude em  performance. 
A ação  duradoura mobiliza energia  intensa, cabe 
ao  SHUIRUPHU escolher o que fazer com ela e de que 
modo. Assim como no exercício de andar  lentamente, ao 
SHUIRUPDU “não há um objetivo a ser realizado”, a ação 
é um meio de  cavar estados de  percepção desconhe-
cidos. E o público  percebe isso. Percebe com o corpo.

O mundo não é ideia. É sensação. A sensação é 
a  inteligência do corpo. Com o corpo, tecer novos 
 hologramas de realidade.
Criar realidades é coisa pra quem tem bagos e útero. 
Quero ter bagos e útero.

O público é a chave que dá sentido ao rito. Na troca 
com o outro a energia do SHUIRUPHU circula em rede: 
há  comunicação. Uma comunicação incomum. Desco-
bri  espaços vazios, onde eu não precisava me preo-
cupar em fazer, mas devia perceber o que já estava 
acontecendo e deixar que aquilo me atravessasse e 
PH� �PRGLÀFDVVH�� ,VVR� ÀFRX� HYLGHQWH� TXDQGR� HX� H� S~-
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Eu me considero um artista da ação. Durante muito 
 tempo não pensava em termos de performance, mas 
hoje me enquadro nesse universo. Quando comecei a 
trabalhar, na década de 1980, tive contato com a obra 
GH�-RVHSK�%HX\V�H�ÀTXHL�HQFDQWDGR�SHODV�FRQFHSo}HV�
 estéticas e pedagógicas do artista, de seu conceito de 
HVFXOWXUD�VRFLDO��%HX\V�QmR�JRVWDYD�GH�VHU�GHÀQLGR�FRPR�
artista da performance, pensava em uma ação direta 
no mundo, e a performance seria uma instância inter-
mediária. Assim, durante muito tempo, eu não  encarava 
meu trabalho como performance, mas como uma ação 
que se ativava por situações, estas elaboradas a partir 
de questões e da manipulação de materiais. Os objetos 
e as instalações geradas eram uma produção  residual 
dessa ação. Ou atuavam como uma estratégia de 
 estender o tempo da ação, e aqui me remeto à ideia de 
0DULQD�$EUDPRYLþ�VREUH�UHJLVWUR��1R�PHX�FDVR��SRU�WUDE-
alhar com signos, sempre quis que a obra em si ativasse 
um sistema de  imagens e de energias que se remetesse 
também à ação. Quando realizei a obra  Divisor, em 
2001, na Bienal do Mercosul, por exemplo, eu  estava 
mais preocupado com o transporte de mil litros de azeite 
de dendê da Bahia para Porto Alegre, do que com as 
questões técnicas do trabalho, do vidro, da pressão. O 
deslocamento desse elemento icônico, poderoso e a 
carga simbólica daquela ação era o mais importante. E 
toda a minha obra é pensada nesse  sentido. No momen-
to em que comecei a desenvolver uma pesquisa mais 
DFDGrPLFD��SDVVHL�D�TXHVWLRQDU�R�FDUiWHU�ÀFFLRQDO�GD�UH-
DOLGDGH��7DPEpP�À]�XP�PHUJXOKR�QDV�SHUIRUPDQFHV�GR�
povo, e por meio do meu encantamento com a  cultura de 
São Luís do Maranhão e do Recôncavo Baiano,  entendi 
TXH�QmR�H[LVWLD�WHQVmR�HQWUH�YLGD�H�ÀFomR��2XWUD�FRLVD�
importante é que na minha relação com a cultura do 
povo da Bahia não havia o interesse de etnografar ou 
representar. A minha intenção maior era traduzir essa 
FXOWXUD��UHVVLJQLÀFDQGR�D�SRHWLFDPHQWH��3RVWHULRUPHQWH��
comecei a lecionar  sobre performance, atuando num 
grupo de pesquisa sobre performance-arte e práticas 
performativas populares. Hoje, para mim, tudo é perfor-
mance. Não apenas dentro de um modelo clássico, do 
SHUIRUPHU e do público. Muitas coisas que eu faço não 
têm audiência, são rituais para serem mediados pelos 
dispositivos tecnológicos.
2�PHX�FRQWDWR�FRP�D�0DULQD�$EUDPRYLþ�p�FHUFDGR�GH�

mítica. Durante uma de suas viagens ao Brasil, a artista 
passou por Cachoeira, na Bahia, para conhecer Mãe 
�)LOKLQKD��D�PDLV�DQWLJD�ÀOKD�GH�<HPDQMi��DWp�HQWmR�YLYD��
nas Américas. Soube da morte da Mãe de Santo numa 
manhã de janeiro de 2014, quando estava indo me 
 encontrar com Marina, pela primeira vez. Ao encontra-
la, Marina imediatamente perguntou por Mãe Filhinha e 
eu tive que lhe dar a notícia de que ela tinha acabado de 
falecer. No Brasil, há uma dimensão sensível e espiritual 
que habita os corpos. Marina passa por essa dimensão 
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 
artístico foi visto com um olhar reducionista, sobretudo 
porque vai de encontro às histórias hegemônicas. Minha 
obra foi colocada no lugar do exótico, que não dialogava 
com a arte, e somente agora vai ganhando visibilidade. 
Marina, desde cedo, viu a potência que nós no Brasil 
temos, o acervo de experiências nesses corpos que 
na vida diária estão em processo de transcendência. É 
importante partir de tal experiência porque há hoje na 
trajetória da artista todo um capital simbólico que indica 
caminhos. Quando Marina vem ao Brasil e faz a opção 
de buscar essas manifestações, trocar aspectos dessas 
vivências, amplia também as formas de ver e do existir 
GD�DUWH�QD�SUySULD�FXOWXUD�EUDVLOHLUD��(X�PH�GHÀQR�FRPR�
alguém que faz ebó-arte, tenho o reconhecimento de 
Marina, mas sei que a necessidade de ter esse aval 
 ainda remonta às formas coloniais de legitimação.

O trabalho desenvolvido por Marina conosco, sobre per-
formance de longa duração, começa com um ZRUNVKRS 
que incluiu restrições alimentares, exercícios físicos, 
regime de silêncio, meditação, entre outras atividades. 
As pessoas achavam que eu não 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, 
TXH�YLYHQFLHL�ULWXDLV�PXLWR�VRÀVWLFDGRV�H� LQWHQVRV��1mR�
podíamos comer, ler, falar, não podíamos usar produtos 
TXtPLFRV��3RU�PRWLYRV�H[WHUQRV�ÀFDPRV�WDPEpP�VHP�OX]�
elétrica nos primeiros dias, o que não foi um problema. 
Tínhamos que nos colocar nesse espaço, 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 prática de 
exercícios de longa duração, eu ainda estava tentando 
 entender, racionalizar. Nesse primeiro momento, me veio 
à mente aquela ideia dos heróis gregos e da ética. Eles 
tinham que cumprir provas e, a partir da conquista e da 
superação da normalidade desse corpo mediano, então, 
conseguiam um status social de heróis, 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 próximo do não pensar e lembrei-me dos mon-
ges e das práticas monásticas. A ação dos ácidos no 
estômago vazio gerando um estado de concentração e 
consciência muito próprios. Fiquei 8h separando o arroz 
GD�OHQWLOKD��SRU�H[HPSOR��H�ÀFDULD�PXLWR�PDLV��2XYLD�VH�
a quilômetros de distância, viam-se as coisas com uma 
transparência incrível. Outro elemento importante foi es-
tar em mim, mas em grupo.

Depois, quando fomos nos apresentar no Sesc, eu já 
 entendia, de forma clara, que a força do meu trabalho 
HVWDYD� QmR� QR� HVSHWiFXOR�� QD� ÀVLFDOLGDGH�� RX� QD� IHL-
tura dos materiais, mas na conexão com outras  zonas 
GH� FRQVFLrQFLD�� ,VVR�PH� ID]� OHPEUDU� H� UHÁHWLU� VREUH� D�
 esquizofrenia do homem ocidental – que, aliás, eu 
não me considero, nem acredito que outros brasileiros 
 devessem se considerar ocidentais. Passamos por essa 
racionalização absurda de separação de corpo e espíri-
to, arte e religião. Acho que Marina propõe, junto com 
outros artistas, a abertura dos sentidos que o mundo 
moderno negligencia. A arte é um instrumento impor-
tante para essa reconexão com os sentidos e com a 
ampliação deles.

Transmutação da Carne | Transmutation of Meat

 
Sinopse:
Cinquenta pessoas vestidas com roupas de charque 
têm seus corpos marcados com insígnias de senhores 
de engenho da Bahia colonial. 7UDVPXWDomR da carne 
representa atos de tortura praticados contra negros 
 escravos, remontando à forma perversa como eles eram 
LGHQWLÀFDGRV�HP�ODYRXUDV�GH�FDQD�GH�Do~FDU��2UJDQL]D-
GRV�HP�GXDV� ÀODV�� RV�SHUIRUPHUV�são marcados um a 
um com ferros que encandecem sob um fogareiro com 
brasa. A carne queima e as sensações da ação evocam 
memórias e feridas ainda abertas da história vil da es-
cravidão negra no Brasil.
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M A U R I C I O  I A N Ê S

Em minha produção, as ações fazem parte de uma 
 pesquisa que não se limita a elas. Eu trabalho com 
 outras mídias, mesmo que me interesse particularmente 
pela criação de ações que coloquem em prática, com 
a colaboração do público, questões que levanto em 
toda a minha obra, como as relações de poder em jogo 
no diálogo entre artista/espectador, instituição/artista 
e o desenvolvimento de uma entidade social descen-
tralizada através da linguagem. Procuro basear minha 
pesquisa em obras realizadas por meio de situações ab-
ertas, não impositivas para o público, que envolvam as 
pessoas de modo não espetacular e que tragam à tona 
temas que passam desapercebidos na relação tradicio-
nal entre espectador e obra de arte. Estou também muito 
interessado em como a linguagem e o discurso alteram 
os modos de convivência entre as pessoas e entre as 
pessoas e a obra de arte, assim como seus desdobra-
mentos sóciopolíticos e poéticos.

Para as ações eu crio regras de comportamento (para 
mim) que funcionam como estratégias para deixar 
o  espectador livre para se relacionar com a obra de 
modo espontâneo, aberto, e que possa escapar do meu 
�FRQWUROH� FRPR� DUWLVWD�� e� LPSRUWDQWH�� QR� HQWDQWR�� ÀFDU�
atento ao método, uma vez que ele pode nortear as 
repercussões poéticas e políticas do trabalho. De uma 
forma geral, posso dizer que estou interessado numa 
pesquisa sobre a formação de um certo ser social e de 
como  encontros, diálogos e ações cotidianas, quando 
desenvolvidos dentro de um contexto artístico, podem 
criar eventos poéticos de relevância política, seja por 
meio do discurso ou da linguagem. 

São importantes referências históricas para essas 
construções, a Freie Universität de Joseph Beuys, a 
ontologia social de György Lukács, os jogos de lin-
guagem de Ludwig Wittgenstein, a desconstrução da 
linguagem e da política de Jacques Derrida, a pedago-
gia de tradição anarquista que coloca em cheque uma 
ÀJXUD�GH� �DXWRULGDGH�H� MRJD� FRP�XPD�SRVVLELOLGDGH�GH�
poder descentralizado. Conhecer o trabalho de Marina 
$EUDPRYLþ��TXDQGR�HX�HUD�HVWXGDQWH��IRL�WDPEpP�PXLWR�
importante. Da mesma forma, a vivência com os outros 
artistas do projeto 7HUUD�FRPXQDO, por meio do workshop 
Cleaning the House (Limpando a casa) foi importante 
para criar uma proximidade e uma discussão entre todos 
QyV��XPD�UHÁH[mR�VREUH�D�PtGLD�SHUIRUPDQFH��PDV�WDP-
bém sobre a relação 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 sólido. Dedicação, 
estudo, diálogo, honestidade, empenho físico e concen-
tração são essenciais para o meu trabalho e o ZRUNVKRS 
fez com que isso viesse à tona de forma mais clara para 
mim.

(P������À]�D�PLQKD�SULPHLUD�SHUIRUPDQFH�PDLV�ORQJD��
de 3 horas, e foi a minha segunda obra performática. Se 
eu me interesso pelas relações entre o espaço, o público 
e o artista, é necessário tempo para que se desenvol-
vam. Com isso em mente, comecei a desenvolver  outras 
Do}HV� GH� ORQJD� GXUDomR�� (VSHFLÀFDPHQWH� QD� DomR�O 
9tQFXOR, apresentada na exposição 7HUUD��FRPXQDO, a du-
UDomR�p�DOJR�PXLWR�LPSRUWDQWH��$�FRQÀJXUDomR�GR�HVSDoR��
as relações interpessoais e a familiaridade com a situa-
ção só podem ser realizadas através de uma  projeção 
no tempo. Algumas pessoas acabam frequentando o 
espaço da ação e mudando a sua  relação cada vez que 
YROWDP��VRÀVWLFDQGR�D�UHÁH[mR�VREUH�R�VHU�VRFLDO�TXH�p�
criado ali e a ocupação daquele espaço que não é só 
físico, mas também emocional, poético e político. 

O registro de cada ação é importante e deve ser  pensado 
cuidadosamente em cada caso. Mas eu não vejo o 
registro como uma obra autônoma, como alguns artis-
tas veem. Um registro de performance para mim é um 
documento histórico, nunca uma obra de arte. Também 
não penso no registro como algo construído: ele deve 
ser espontâneo. O fundamental é que ele reúna a maior 
quantidade de informação possível para aqueles que 
não puderam viver esse ou aquele trabalho. Em  alguns 
FDVRV��LQFOXVLYH��SUHÀUR�TXH�QmR�VHMDP�IHLWRV�UHJLVWURV��
forçando uma situação em que apenas a experiência 
vivida é de fato válida. 

Procuro focar minha pesquisa cada vez mais nas 
 intersecções sociais e VRFLDOL]DQWHV que uma ação pode 
proporcionar entre espectador, espaço, situação, artis-
ta etc. e a possibilidade da descentralização do poder 
do artista como fonte possível de produção de con-
hecimento através de uma obra de arte, seja ela uma 
 performance ou não. Acredito que a performance, como 
meio, tem o poder criar situações mais instáveis e aí re-
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VLGH�R�VHX�JUDQGH�SRGHU��&RQVLGHUDU�D�ÀJXUD�GR��DUWLVWD�
como elemento central é, ao meu ver, algo que não 
realiza todo o potencial de uma ação artística ou poé-
WLFD��3HQVDQGR�QR�0pWRGR�$EUDPRYLþ��HVSHFLÀFDPHQWH��
não vejo relação com o meu trabalho e, se ela existe, é 
por oposição. Enquanto o método é bastante impositivo 
QD�VXD�UHODomR�FRP�R�S~EOLFR�H�D�ÀJXUD�GR�DUWLVWD�PXLWR�
central, eu procuro deixar essa interação aberta, para 
que permaneça suscetível a mudanças decorrentes dos 
desejos e intervenções do público. O método proposto 
SRU�0DULQD�FDUUHJD�GH�FHUWD�IRUPD�XPD�LGHLD�GH�UHÁH[mR�
transcendental com o mundo e a realidade, enquanto 
eu procuro basear o meu trabalho cada vez mais em 
uma práxis social no mundo, em ações mundanas que 
QmR�VHMDP�DOLHQDQWHV��(X�DFUHGLWR�TXH�SDUD�UHÁHWLU�VREUH�
o mundo não precisamos sair dele nem entrarmos em 
uma relação transcendental com ele.

Temos aqui no Brasil uma história bastante contundente 
de performance, e não necessariamente alinhada ape-
nas à nossa história nas artes visuais, mas também com 
o teatro, a música, as religiões 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 
Corrêa, o grupo Dzi Croquettes, Secos e Molhados, 
 entre outros. No entanto, mesmo se me vejo conectado 
a essa linha histórica da arte brasileira, sempre procuro 
FULDU� XPD� UHÁH[mR� VREUH� R� SURGXWR� FXOWXUDO� UHDOL]DGR�
DTXL�TXH�QmR�À[H�XPD�GHWHUPLQDGD�LGHQWLGDGH�VREUH�R�
que é arte brasileira ou cultura brasileira, principalmente 
quando essa identidade é muito determinada por um 
olhar externo. Esse questionamento constante é impor-
WDQWH�VREUHWXGR�VH�TXHUHPRV�GHVHQYROYHU�XPD�UHÁH[mR�
histórica sobre a nossa cultura que não esteja atrelada 
à nossa herança colonial, que ainda não ultrapassamos.

O Vínculo | The Bond

 
Sinopse:
1HVWD� DomR�� 0DXUtFLR� ,DQrV� ÀFD� GLVSRQtYHO� SDUD� FULDU�
relações com o público durante todo o período da ex-
posição. As pessoas podem propor e desenvolver ações, 
conversas e atividades com o artista dentro da sala de 
exposição, com total autonomia, em uma situação de 
HPSRGHUDPHQWR e exercício da liberdade do  espectador, 
que cria um espaço de convivência libertária, com os 
módulos, móveis e materiais disponíveis, além de  utilizar 
o próprio corpo do artista. Durante o trabalho, as rela-
ções de poder entre instituição, artista e espectador são 
questionadas e desconstruídas, transformando-se de 
modo a criar novas hierarquias, mais horizontais, entre 
os agentes envolvidos.
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A minha vida é meio maluca no sentido de que ela não 
respeita uma linha do tempo tradicional. Aos 16 anos eu 
IXL� ID]HU� WHDWUR�SRLV�TXHULD�VHU�DWUL]�H�ÀTXHL�REFHFDGD���
)L]�� HQWmR�� XP� FXUVR� SURÀVVLRQDOL]DQWH�� $� TXHVWmR� GD�
arte sempre esteve presente e eu mergulhei no teatro, o 
que resultou numa primeira e mais profunda compreen-
são do meu corpo, ou de como começar a lidar com 
os limites. Depois passei um ano em Nova York tam-
bém estudando teatro, naquela linha naturalista do Lee 
Strasberg, mas eu tinha uma vida muito desregrada. De 
volta a São Paulo, fui ser garçonete num bar que era 
 frequentado por uma turma interessante. Nessa época 
comecei a ter contato com as pessoas de performance 
da cidade,  conheci Wilson Sukorski,  Maurício Ianês, 
Rafael Assef. Na sequência, fui trabalhar com Zé Celso 
Martinez Correa, pois eu tinha esse sonho de trabalhar 
QR�7HDWUR�2ÀFLQD�� TXHULD� ID]HU� TXDOTXHU� FRLVD��$FDEHL�
entrando na peça &DFLOGD�� H� ÀTXHL� GRLV� DQRV� ID]HQGR�
o papel de Cleyde Yácones, toda tatuada. Ali foi outra 
 virada no sentido de experimentar os limites do meu 
corpo, o público, o lugar do YLGHRPDNHU, dos músicos, 
os limites da linguagem. Só então aos 27 anos, depois 
de todas essas incursões, entrei na Fundação Armando 
Álvares 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 você e os seus limites, e era com isso que eu que-
ria trabalhar. Fui percebendo com essa prática como o 
WUDEDOKR�PH�PRGLÀFD��DLQGD�PDLV�SRUTXH�D�PDLRU�SDUWH�
das experiências consiste em colocar o meu corpo em 
situação de desconforto ou de contradição. Quando 
visto aquela armadura de corpo ruído – uma armadura 
magnetizada contra a qual são atirados objetos metáli-
cos, até que o corpo esteja completamente coberto –, 

o que vai acontecer é o imponderável. Não consegui 
�SHUPDQHFHU�DOL��LU�DWp�R�ÀP�HP�QHQKXP�GRV�HQVDLRV�TXH�
realizei para a apresentação na Fundação Beyeler, na 
Suíça, em 2014, como parte da exposição The Artist 
LV�DQ�([SORUHU (O artista é um explorador), curada por 
Marina Abramovic. A armadura tinha que ser fechada 
à chave e eu senti claustrofobia em todas as tentativas 
preparatórias. Na hora, no entanto, eu consegui. Essas 
H[SHULrQFLDV�GD�VpULH�&RUSR�UXtGR�UHDOPHQWH�PH�PRGLÀ-
caram. O trabalho que faço em 7HUUD�FRPXQDO também é 
muito difícil. Em 2011, eu já havia feito uma performance 
VHPHOKDQWH��PDV�DJRUD�D�REUD�HVWi�PRGLÀFDGD��H�QmR�
apenas tecnicamente. O espaço está completamente 
magnetizado e também eu mudei, ganhei experiência. A 
minha devoção ao trabalho hoje é total.

E eu sei que se não tivéssemos feito o ZRUNVKRS�
 Cleaning the House (Limpando a casa) logo antes do 
 início da exposição, talvez não conseguisse viver as 
 coisas como atualmente, com tanta entrega. Todos 
os dias eu uso elementos e práticas que exercitei no 
 ZRUNVKRS. Para mim, o enfrentamento mental é muito 
PDLV� GHVDÀDGRU� GR� TXH� R� HQIUHQWDPHQWR� ItVLFR�� 0DLV�
do que jogar peças de metal contra as paredes, estou 
 jogando energia. No primeiro dia de performance, tinha 
muita força envolvida, me machuquei, estava excitada 
GH�HQHUJLD��1R�GLD�VHJXLQWH��0DULQD�$EUDPRYLþ�PH�OLJRX�
e disse que me queria viva. Essa fala dela como artista 
e amiga foi muito importante. Ela falou muito sobre a 
minha presença no espaço – mesmo que eu dormisse 
ali três dias seguidos ainda assim seria intenso. Nos out-
ros dias fui incorporando os silêncios e as pausas como 
parte do processo. Agora entendo que vivo um período 
dentro daquela caixa, em que há uma verdade profunda, 
VHP�ÀQJLPHQWRV��+i�I~ULD��GRU��REVHVVmR��FDQVDoR��H�Ki�
uma troca de energia potente, tudo o que você, como 
artista, coloca ali, as pessoas vão receber de volta.

P A U L A  G A R C I A
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Trabalhar com os imãs e com esses corpos faz parte 
do meu desejo de lidar com forças invisíveis, com os 
sistemas de poder. Falo aqui de sistemas políticos, 
 sociais, econômicos, e para conviver com eles penso na 
criação de um corpo muito mais forte, que se empodera 
 emocionalmente e que sabe conviver com o risco, com 
D�LQFHUWH]D��$R�ÀQDO�GD�SHUIRUPDQFH��TXDQGR�HX�DWUDtD�
os pedaços de ferro para o meu corpo, o resultado era 
uma imagem do sistema e do corpo entravado, soter-
rado, como um corpo sem órgãos. Ao mesmo tempo, 
a  SHUIRUPHU�que saía dali de dentro estava muito mais 
forte.
Há uma desconexão entre corpo e mente que é a coisa 
mais perigosa hoje. A gente não sabe nem o que dá 
prazer, de fato. O corpo virou uma coisa sagrada de um 
jeito asséptico, todo mundo vivendo sob os mesmos 
 estímulos midiáticos e de comunicação. Quando  Marina 
veio ao Brasil trabalhar, ela queria visitar lugares de 
poder, de encontro com a espiritualidade, de conheci-
mento e relação com a natureza. E nisso, o Brasil tem 
um papel importante, com toda uma vivência que passa 
pelo espiritismo, pelo candomblé, por exemplo, mas 
também pelo uso de plantas medicinais, pedras e pe-
los conhecimentos acumulados de diferentes tradições. 
A exposição da obra de Marina no Brasil acontece 
num contexto diferente do de outros lugares. Quando 
 trabalhamos na seleção dos artistas que iriam integrar 
o projeto, pesquisei nomes que se interessavam pela 
performance de longa duração, cujas obras tivessem 
potência no espaço, mas também que pudessem contri-
buir de outras formas para o projeto, trazendo diferentes 
saberes. Recebemos vários portfólios, entrevistamos 
�DUWLVWDV�� R� SURFHVVR� IRL� ULFR��$R� ÀQDO�� DFKR� TXH� WHPRV�
diferentes ideias de corpos, cada um à sua maneira, 
 criando sentidos para esse conceito de tempo disten-
dido na performance.

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

SDUD�D�H[SRVLomR�QD�)XQGDomR�%H\HOHU��(X�ÀTXHL�VHQ-
tada por cinco horas com todo o aparato arrumado na 
minha frente – a armadura, os pregos, os pedaços de 
ferro. Esse momento inicial foi lindo. As pessoas entra-
vam, se sentavam, me acompanhavam em meu silêncio 
ali, por horas. Eu, o material, o público. A potência era 
muito grande. Quando eu me levantei para realizar a 
ação da performance, estava com muita força. Sempre 
fui muito cética, muito prática, mas essas experiências, 
a  convivência com a Marina, as viagens, as imersões, 
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 ação coloca em confronto as sensações de peso e 
leveza ao reunir resíduos metálicos com ímãs. Paredes 
e teto são impregnados de força magnética; à medida 
que as peças e detritos se espalham, acontece uma es-
pécie de soterramento invertido do espaço. Durante dois 
meses, seis dias por semana, oito horas por dia, a  artista 
trabalha nessa sala jogando resíduos de ferro, com até 
30 quilos, nas paredes e teto magnetizados. Após o 
preenchimento das paredes e teto, as peças são retira-
das e colocadas no centro da sala para serem lançadas 
nas paredes e teto novamente. A ação se repete durante 
dois meses. Os ímãs sustentam os elementos sem de-
ixar resíduos por meio da força do magnetismo, que dis-
cute as forças, não só subjetivas mas também sociais, 
atuando para consolidação de um sistema de poder que 
molda corpos, sentimentos, subjetividades, verdades. 
Nessa ação, a artista revela essas forças, e ao mesmo 
WHPSR��p�PRGLÀFDGD�SRU�HODV�HP�GHFRUUrQFLD�WDPEpP�GH�
um enorme esforço físico. O ambiente se torna o suporte 
VREUH�D�TXDO�DV�IRUPDV�GH�FRQÁLWR�VH�LQVFUHYHP�
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A performance é para mim um campo de trabalho 
bem movediço, e nisso reside sua crise e sua força. 
 Interessa-me pensá-la como potência de encontro 
 consigo mesmo e com aquilo que está 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 dá 
no incompleto, naquilo que ainda está torto, ou mesmo, 
fragmentado. Nesse caminho, muitas coisas foram se 
tornando referência. Por exemplo, a literatura, que con-
sidero uma fonte inesgotável – escritoras como Alejandra 
Pizarnik, Ana Cristina César, Hilda Hilst me  reviram pelo 
avesso. Mas também o cinema, a rua, e claro, o próprio 
cotidiano que na sua dimensão micro está  impregnado 
GH�DFRQWHFLPHQWRV�TXH�RUD�QRV�YLYLÀFDP��RUD�QRV�HVPD-
gam. Eu gosto de me colocar à  espreita dessas vozes, 
dessas imagens, dessas  sensações que me capturam, 
que me desestabilizam. 

A longa duração na performance sempre me interessou, 
e trabalho outras ações nas quais o tempo é um impor-
tante elemento, embora a obra apresentada em Terra 
FRPXQDO seja a mais longa que já realizei. Nessas ex-
periências longas, imersivas, passamos por diferentes 
estágios dentro de uma mesma proposta, o que inclui 
o cansaço, o 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 
DSUR[LPDomR�FRP�0DULQD�$EUDPRYLþ��H�SULQFLSDOPHQWH�D�
participação em Cleaning the House, me proporcionar-
am um mergulho nesses processos e um desnudamento 
que não pertence somente ao corpo. Além de fortalecer 
o vínculo com o gesto mais simples, que nasce de um 
comprometimento em se estar inteiro naquilo que se 
faz. Um diálogo com certos modos de operar na vida, 
com a vida, sem abrir mão de lidar com o desconforto da 
ÀQLWXGH��FRP�HVVH� WHPSR�TXH�HVFDSD��TXH�QRV�FRORFD�
em xeque. Na performance, busco me aproximar dessa 
fragilidade em situações que se dão na fronteira tênue 
HQWUH�UHDOLGDGH�H�ÀFomR�
Nesse sentido, pensar o registro da performance é 
�DGHQWUDU� XP� OXJDU� GH� FRQÁLWR�� *RVWR� GH� SHQVDU� FRPR�
HOH�VH�GDUi�HP�FDGD�SURSRVWD�HVSHFtÀFD��SRUTXH�TXDVH�

sempre surge mentalmente uma imagem, ou várias, 
 daquilo que estou compondo, do que irei realizar na 
ação. A imagem-registro que é produzida deve camin-
har na mesma direção do conceito, ou do que está em 
jogo. Gosto quando as sutilezas ganham o primeiro 
plano. Acredito que o registro seja importante, mas se 
ele se chocar com a força do processo que a própria 
performance exige, abro mão sem pestanejar. Creio 
que  existam outras maneiras de registrar para além da 
 imagem, como por exemplo, a escrita. Também penso 
que há a memória de quem assiste, ou participa, tornan-
do a pessoa uma testemunha, a chave de um registro 
imaterial que abarca a potência do efêmero naquilo que 
ele tem de mais sensível. 

2� MDUGLP, performance que realizo no Sesc Pompéia, 
é um elemento completamente destoante no contexto 
em que se insere. O espaço que ocupo é uma biblio-
teca, no meio de uma arquitetura cinza de concreto, que 
um dia funcionou como uma fábrica, na cidade de São 
Paulo. Ou seja, é um lugar árido, inóspito para cultivo de 
 plantas, com uma iluminação natural restrita, sem fonte 
direta de água etc.

Essa performance possibilitou a criação, nesse lugar, de 
um micromundo vivo que pulsa silenciosamente. A maior 
parte do público que frequenta a biblioteca, vai ali para 
ler, estudar, e muitos sequer sabem que o que se passa 
é uma performance. A curiosidade faz com que queiram 
se aproximar, desperta o desejo de falar comigo na bus-
ca de entender o que está acontecendo. No  entanto, se 
deparam com o fato de que eu não falo, não olho, não 
me relaciono com nada que está externo ao jardim – é 
estranho. Assim, nesse misto de curiosidade e tensão, 
as pessoas começam a comentar umas com as outras, 
buscam referências, informações, se fazem perguntas. 
Aos poucos, o entorno do jardim tem se tornado um lugar 
SDUD�R�DÁRUDPHQWR�GH�OHPEUDQoDV��XP�WHUULWyULR�H[LVWHQ-
cial que independe da minha presença física. Inclusive, 
por conta disso, iniciei estudos sobre formas de GHVDSD-
UHFHU, de tornar a minha presença cada vez mais diluída 
no todo. E isso se torna um caminho possível porque à 
medida que as plantas crescem, há menos  exigências 
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de um fazer meu e mais contemplação. Inicia-se uma 
outra dimensão do processo que é muito sutil e que vai 
se ampliando – o olhar.

Há um verso de A. Pizarnik que me é extremamente 
caro: ´/D� UHEHOLyQ� FRQVLVWH� HQ� PLUDU� XQD� URVD� KDVWD�
�SXOYHUL]DUVH� ORV� RMRVµ�� e� XPD� DÀUPDomR� PXLWR� IRUWH� H�
radical, que me lança sobre essa busca quase insana de 
tentar perceber algo que é praticamente imperceptível: 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 máximo de todo o resto. O que importa é 
somente essa relação 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 estão diferentes de como as  deixei 
na noite anterior. Algumas maiores, mais crescidas, 
outras murchas, ou amareladas;  sementes brotando e 
também apodrecendo. Não existe estagnação, tudo está 
se transformando, se  metabolizando. Acho que a nossa 
percepção muda nesse estado de atenção e de insistên-
cia, mas que também exige uma espontaneidade, uma 
entrega a algo de que não se tem total controle, que 
não carrega nenhuma garantia de continuidade – há 
uma sinergia. Também há dias em que passo horas e 
horas de olhos fechados, deitada imóvel sobre a terra. 
Eu simplesmente espero.

O Jardim| The Garden

Sinopse:
A performance consiste em permanecer oito horas por 
dia em silêncio, cultivando dentro do espaço exposi-
tivo um jardim de feijões, da semente até se tornarem 
�SODQWDV��ÁRUHVFHUHP��H�DSDUHFHUHP�DV�YDJHQV��'HQWUR�
dele são criadas todas as condições necessárias para 
que os feijoeiros se desenvolvam e cresçam da melhor 
maneira possível em meio a uma arquitetura cinza, de 
puro concreto, uma antiga fábrica. Isso inclui dedicação 
total, cuidado extremo, observação e pesquisas diárias, 
práticas e operações sensíveis que variam entre o que 
há de mais simples ao mais complexo, do delicado ao 
bruto – um laboratório vivo em constante processo de 
transformação, diariamente atravessado por forças 
 visíveis e invisíveis, um microcosmos. Também são 
�QHFHVViULRV�VROR�IpUWLO�H�LOXPLQDomR�DUWLÀFLDO�
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Trabalho com diferentes dinâmicas em minha prática 
performática e como sou um artista multimídia tran-
sito entre pintura e performance; vídeo, desenho, 
 escultura e performance; dança, música e performance. 
A  convivência entre tais meios é a grande riqueza de 
minha pesquisa. A performance, por sua vez, é o meio 
que me permite transmutar a forma plástica e dramática, 
onde o risco é um combustível para que a obra tenha 
 densidade.  A partir daí, penso que não existe forma 
sem método, mesmo que ele seja não ter método, já 
se pressupõe um resultado formal. Porém, aliado a isso 
precisamos de nosso inconsciente inteligente para redi-
mensionar o universo. Sem a ação do espontâneo não 
deixamos brechas para que o acaso da vida penetre o 
ato criador. O dado de verdade, material primordial na 
performance, tem uma relação íntima com a busca por 
frestas,  processo por meio do qual se encontram novas 
possibilidades de desenvolvimento do sensível.

Se meu trabalho é múltiplo, assim também são as minhas 
referências. A música é um elemento  importante, com 
VHX�FRQFHLWR�GH�IRUPD�H�ÁH[LELOLGDGH��+RMH��PDLV�FRQVFL-
ente, tenho em Flávio de Carvalho uma  inspiração sobre 
como ser analítico e criativo no ambiente social, sem 
que se imponham amarras na maneira de se  expressar. 
Sinto-me um pouco assim, faço performance, pintu-
ra, escultura, música, dança, com a mesma paixão e 
 cuidado, como se tudo fosse o mesmo material. Por isso 
DGPLUR�DUWLVWDV�FRPR�0DULQD�$EUDPRYLþ��3DXO��0F&DUWK\��
Mike Kelly, Paulo Bruscky. Em geral sou muito livre e me 
alimento da história da arte, do cotidiano, de revistas... 
Alimento-me de outros artistas contemporâneos.

0DULQD�$EUDPRYLþ�VHPSUH�PH�LPSUHVVLRQRX�SHOR�VHQVR�
de presença e pela capacidade de emanar a imagem, de 
ser imagem! Mesmo por meio dos livros. Sabia  também 
da experiência (ou prática) 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, é uma referência. Claro que a experiência 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 práticas do ZRUNVKRS eu sempre usei 
em minhas aulas, como o exercício de estar presente, 
de suportar, de conhecer a sua condição. O que foi novo 
pra mim foi a duração mais alongada, que traz um efeito 
de verdade. 

De alguma forma, a ideia de tempo como matéria  sempre 
HVWHYH�HP�PLQKD�REUD��(P�������DSUHVHQWHL��FRPR�ÀQDO�
de curso, a performance Confortável, que começava às 
13h e acabava às 18h. Assim, eu e uma outra artista, 
Rose Akras, nos revezávamos ao longo de três dias. 
Em 1999, passei 3h30 dentro da instalação Objetos do 
 desejo, quando um corpo dominado perpassa buracos 
e pequenos móveis que estão empilhados, sendo vomi-
tado e engolido, entre outros exemplos. O tempo é um 
�PDWHULDO�SRGHURVR��ÁH[tYHO��H�SDUD�PLP�p�PXLWR�LQWHUHV-
sante perceber a hora de alongar e encurtar o seu uso. 
Mas, efetivamente, nunca tinha tido a  experiência de 
ÀFDU�RLWR�KRUDV�VHJXLGDV�HP�SHUIRUPDQFH��DR��ORQJR�GH�
seis dias. Certamente essa vivência vai me dar caminhos 
para transformar meu próprio trabalho. Tenho  sempre 
procurado rotas que levem a outro campo na obra, como 
uma forma de saúde e energização do  trabalho criador.

A performance nos aproxima da energia, é uma prática 
vivencial. Mesmo no trabalho bidimensional que real-
izo, por exemplo, feito a partir do estúdio, sinto que há 
uma entrega espiritual. A espiritualidade na arte é pra 
mim um sentido, um sentimento. Desde criança já me 
 sentia  artista. Aos 5 anos me perguntava o porquê de 
ter nascido naquele interior, sem nada em volta, em 
São Domingos do Prata, Minas Gerais. Às vezes pare-
FLD� �GHVDÀDGRUD� HVVD� FRQGLomR� GH� YLYHU� D� LQIkQFLD� QR�
interior. A cidade é barroca, mas quando nasci todo o 
seu patrimônio histórico já estava destruído. Havia uma 
igreja pintada por Mestre Ataíde, por exemplo, que foi 
 derrubada. Porém, se por um lado parecia que eu es-
tava longe das atividades culturais, existia uma poder-
osa  energia artística na cidade, e a criança que fui per-
cebeu isso logo que nasceu. Minha mãe levou um piano 
para casa. Ela pintava, enquanto meu pai me ensinava 
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sobre a vida básica, sobre a subsistência, como plantar, 
tirar leite da vaca, operar o moinho para gerar energia. 
São experiências 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, é importante a visão 
que vem de outro contexto, mais próximo da  natureza. 
Acredito numa  energia que é gerada por esse fazer 
 constante, nas coisas que o espírito toca.

Em minha obra, o registro é sem dúvida importante. 
 Tenho fotos e vídeos, mas também desenhos seminais 
das performances, o que considero um modo de docu-
mentar a ideia. O registro é a possibilidade de alongar 
o alcance da obra, de transportar o imaginário do mito 
da performance. O corpo continua se relacionando 
com a ideia do ato. O registro é como a prova do mito. 
O presente é muito rápido e quando alongamos esse 
 momento criamos vários passados e futuros. É essa 
 fricção que possibilita as mudanças de estado do corpo, 
as reações, o que pode levar ao senso de transcender, 
sentir além do corpo, levar à energia.

3UHHQFKHQGR�R�(VSDoR�_�)XOÁLOQJ�6SDFH
 
Sinopse:
2� PDLRU� GHVDÀR� GHVWD� SHUIRUPDQFH� p� VXD� HVWUXWXUD�
 simples. O artista percorre o espaço tocando seu 
acordeão. Ele trabalha na companhia do instrumento 
para que o movimento, ou a imobilidade, o som ou a 
tensão do silêncio transformem o espaço. Tudo se torna 
veículo do sensível quando corpos se encontram para 
ativar a energia criativa no tempo, na propagação no 
espaço, na pausa e no deslocamento. A presença é 
 desenvolvida em improvisos ininterruptos entre o corpo 
e o som, o existir e o não existir, a forma e a diluição, 
a contenção e a expansão. A conexão entre o objeto 
 sonoro e o corpo cria um jogo relacional onde movi-
mentos são improvisados em reação aos sons, e vice 
e versa, expandindo pelo espaço 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 percepções.
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F E R N A N D O  R I B E I R O

Julia

O meu trabalho é calcado na ação. No  desenvolvimento, 
UHÁH[mR� H� H[SORUDomR� GD� DomR� FRPR� XP� PHLR� GH�
 produzir novos sentidos, alterar situações cotidianas e 
WHQVLRQDU�RV�VLJQLÀFDGRV�GH�DUWH��YLGD�H�PXQGR��(QWmR��
mais do que ter o foco no corpo, eu me concentro na 
ação em si. O corpo é sempre um corpo agente. Assim, 
todos os meus trabalhos se baseiam em mim mesmo 
fazendo algo. Eu não delego a outros, sejam artistas 
ou público, mas compreendo que a performance é uma 
obra  aberta: se alguém interagir com o trabalho – e 
por vontade própria – considero parte da obra. Não há 
uma metodologia para criação de meus trabalhos de 
 performance, cada obra vem de um processo de criação 
completamente diferente do outro. No lugar de um mé-
todo há o projeto e aí entra o acaso. Como tudo e todos 
no mundo, estamos em um jogo com o acaso. Quando 
projeto uma performance, já estou aberto a tudo que 
possa  acontecer, a tudo que possa sair do meu domínio, 
a tudo que, na verdade, faz parte da vida e do mundo.

Eu conheci a prática da performance estudando o artista 
pop Jim Dine. A ação se tornou importante devido à obra 
de Joseph Beuys. Para compreender melhor a ideia de 
DomR��GLUHFLRQHL�PH�D�HVWXGRV�ÀORVyÀFRV�H��QXP�SULPHLUR�
momento, Hannah Arendt foi importante. Nos últimos 
sete anos, no entanto, a referência primordial têm sido 
os estudos da ação, história, narrativa e linguagem da 
fenomenologia hermenêutica do francês Paul Ricoeur. A 
performance de longa duração, por sua vez, só passa a 
ser importante para a minha obra no momento em que 
Marina Abramovic me convida a integrar o projeto. Eu 
já tinha testado anteriormente alguns trabalhos mais 
longos, incluindo a primeira versão de Datilógrafo, que 
À]�HP�������HP�&XULWLED��H�TXH�KRMH�WHQKR�FHUWH]D�TXH�
pouco se assemelha ao que estou desenvolvendo em 
7HUUD�FRPXQDO. Acredito que o tempo possui uma grande 
importância no meu trabalho, mas não como algo que se 
possa prever. Na realidade, penso o tempo como sendo 

o tempo de desenvolver uma ação. Quando projeto um 
novo trabalho, nunca sei qual será a duração, se 15, 30 
minutos, uma ou seis horas, isto porque depende do 
 desenvolvimento da ação. Tanto que, ao ser convidado 
a enviar projeto para a exposição 7HUUD�FRPXQDO, minha 
principal questão era pensar uma ação cuja duração 
fosse dois meses.

O registro da performance, por sua vez, é importante, 
mas para mim ele é um documento histórico. Um 
 registro simples, com fotos e vídeos em seu potencial 
documental mais do que estético é o que me interessa. 
Nisso também reside o fato do meu trabalho ser calcado 
na ação. Cada performance que se faz no mundo está, 
de algum modo, operando uma história. Nesse sentido, 
o 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 está 
somente no momento em que ocorre, que a obra da 
�SHUIRUPDQFH está no presente. E devido a isso – também 
concordando com Marina –, acredito que a presença do 
público é parte essencial de uma obra de performance, é 
quando o trabalho se completa. Quando a performance 
acaba há todo um trabalho de sedimentação que, antes 
de virar registro por meio de vídeos e  fotos, acontece 
nas pessoas. Elas estiveram no momento da perfor-
mance, viram e viveram aquilo e, a seu modo, cada um 
irá organizar o vivido na memória e vai, de algum jeito, 
compreender a obra, mesmo que a ignore.

$� YLYrQFLD� FRP�0DULQD�$EUDPRYLþ� H� D� SDUWLFLSDomR� QR�
workshop Cleaning the House (Limpando a casa), por 
ÀP��PH�SRVVLELOLWDUDP�SHQVDU�PDLV�D�TXHVWmR�GR�FRUSR�
em meu trabalho, e também a possibilidade do  tempo, 
em seu sentido duracional. São questões que não 
 estavam na linha de frente dos meus trabalhos e que, 
acredito, poderão aparecer mais em projetos futuros.
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O Datilógrafo | The Typist

 
Sinopse:
Durante dois meses, de seis a oito horas por dia, 
 Fernando Ribeiro caminha e escreve sobre impressões, 
percepções, pensamentos e sentimentos referentes 
a cada momento que experimenta e vivencia. Sem se 
DWHU�D�XP�HVSDoR�HVSHFtÀFR��R�DUWLVWD�SHUFRUUH� WRGR�R�
Sesc Pompéia carregando uma máquina de escrever 
e, ao parar em um determinado lugar, escreve uma 
�SiJLQD�� $SyV� ÀQDOL]DU�� YROWD� D� DQGDU� SURFXUDQGR� XP�
novo  local para escrever a próxima página. Com uma 
WpFQLFD��GDWLORJUiÀFD�DSXUDGD��R�VRP�GD�DomR�VH�XQH�j�
 imagem, marcando presença nos mais diferentes locais. 
A  relação entre ausência e presença é constante. Em 
suas páginas se constrói uma narrativa que por vezes 
tende a uma esfera descritiva e documental, enquanto 
HP�RXWUDV�p�PDLV�LPDJLQDWLYD�H�ÀFFLRQDO��$SyV�����KRUDV�
H� ������ SiJLQDV� GDWLORJUDIDGDV�� ÀFRX� UHJLVWUDGD� D� VXD�
vivência em 7HUUD�&RPXQDO.
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los neoístas. Consideramos o GE, em si, como nosso 
 principal trabalho. Nossas práticas, nossos conceitos, 
e sobretudo, nossa convivência são como construções, 
tanto vitais quanto poéticas. Por exemplo, o projeto 
9HV~YLR, como performance de longa duração apre-
sentada em Terra comunal, é exatamente uma exibição 
pública de um processo que é da arte mas que também 
é da vida: estarmos reunidos todos os dias, o dia todo, 
em um constante laboratório de criação de performanc-
es. O público nos vê reunidos, discutindo, propondo e 
criando partituras de ações, bem como experimentando 
corporalmente as ideias que surgem, podendo inclusive 
participar ativamente de algumas dessas situações. A 
cada dez dias, aproximadamente, realizamos um Serão 
SHUIRUPiWLFR para apresentar as ações que foram gera-
das ou reelaboradas no  período. Sabemos, entretanto, 
que o projeto 9HV~YLR pode  parecer, à primeira vista, 
confuso. O público nos vê na sala muitas vezes em 
atividades banais como conversas descontraídas, des-
canso ou um café, e não tem certeza de que aquilo é 
performance, e muito menos uma performance de longa 
duração. Não se sabe se aquilo é arte ou se é vida, ou 
as duas coisas. Achamos essa  confusão saudável. Em 

DUWH�� p� ERP� TXDQGR� DV� FHUWH]DV� VmR� �GHVDÀDGDV�� 2V�
 conceitos SHUIRUPDQFH�H�SHUIRUPDQFH de longa duração, 
para começar, não  deveriam ser fechados em linhas 
muito certas. Gostamos de conceitos que têm seus 
limites borrados e gostamos de atuar nesses borrões. 
Ali instalamos uma crise, ou seja, colocamos conceitos 
em uma perspectiva crítica, e jogamos com a incerteza 
que se gera. Criar problemas para os  conceitos é tarefa 
política do artista.

Trabalhar com Marina Abramovic tem sido honroso 
e enriquecedor para nós que sempre a assumimos 
como uma referência importante em nossa obra. A 
simples convivência com a artista já faz com que sinta-
mos o quão grave é a responsabilidade que devemos 
ter  naquilo que fazemos. É interessante perceber, 
�FRQWXGR�� R�TXDQWR�Ki�GH� LQÁXrQFLD�H�� DR�PHVPR� WHP-
po, o quanto pensamos de forma distinta em certas 
questões  fundamentais. Por exemplo, não acreditamos 
HP� FRUSRV� �OLPSRV�� 1HVVH� VHQWLGR�� VRPRV� PDLV� DÀQD-
dos com Antonin Artaud e Georges Bataille. Gostamos 
dos excessos, de alguma desordem, indisciplina, vício 
(mas não irresponsabilidade). Somos mais hedonistas 

O Grupo EmpreZa (GE) surgiu no início dos anos 2000, 
um momento importante para a cena artística brasileira, 
quando grupos dedicados à performance foram criados 
tendo em comum um sentido de colaboração, de rede, 
ou de rizoma. Os grupos articulavam-se mutuamente, 
gerando espaços e vivências próprios, de maneira inde-
SHQGHQWH�GR�FLUFXLWR�RÀFLDO�GD�DUWH��(QFRQWUiYDPR�QRV�
e nos apresentávamos na rua, nas casas dos amigos, 
em locais alternativos que tinham energia muito própria 
e acolhedora às nossas propostas mais experimentais. 
Tratava-se de uma tomada de posição, uma política que 
propunha agir de maneira paralela ao sistema, como 
forma de manifestar a nossa insatisfação diante da 
 estreiteza dos trânsitos de poder nas instituições de arte 
e da caretice das mesmas. Essa é, sem dúvida, a nossa 
principal referência. Foi nesse passado de  acirramento 
político que o GE forjou suas práticas, como a sua 
 horizontalidade interna radical (uma anti-hierarquia 
 absoluta) e também a consciência a qual  compartilhamos 
de que é preciso provocar as instituições, tirá-las de sua 
zona de conforto e minar a rigidez de seus protocolos, 

estruturas e concepções; provocá-las para que se atuali-
zem, se tornem tão contemporâneas quanto a arte que 
se faz hoje. Nunca fomos anti-institucionais, não se trata 
disto. Queremos atravessar as instituições, assim como 
elas nos atravessam. Mas, quando isso não é possível, 
temos, sobretudo, consciência e experiência de que 
 existe, sim, vida e arte fora delas.

Nenhum de nós 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 várias 
formas. Muitas das vezes, as performances em nossos 
serões SHUIRUPiWLFRV, por exemplo, podem remeter a um 
FOiVVLFR�LPDJLQiULR��FRP�XPD�IRUWH�LQÁXrQFLD�GD�body art 
dos anos 1960 e 70, sobretudo nos trabalhos de artistas 
FRPR�&KULV�%XUGHQ��0DULQD�$EUDPRYLþ�H�9LWR�$FFRQFL��
Mas também gostamos da mistura de arte e vida pro-
posta por Allan Kaprow, Joseph Beuys e também pe-

G R U P O  E M P R E Z A
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e entrópicos do que estóicos.  Incomoda-nos pensar a 
arte como mais um território onde se busca disciplinar 
o  corpo (usando uma imagem de Michel Foucault). 
 Nossos corpos são comuns,  vulgares, embora  diversos. 
Não fazemos  qualquer preparação para torná-los mais 
aptos a� �SHUIRUPDU; enfrentamos a performance com 
corpos indisciplinados e sedentários, e os levamos 
ao limite. Assim, quando  participamos do workshop 
 Cleaning the House (Limpando a casa),  aceitando todas 
as restrições, como não comer, não falar etc., encara-
mos aquilo  menos como uma OLPSH]D e mais como um 
�GHVDÀR��RX�VHMD��QRV��LQWHUHVVDYD�H[SHULPHQWDU�DV�VLWX-
ações-limite que eram propostas para nossos corpos. 
0DLV�GR�TXH�SHQVDU�TXH�GDOL�YLULD�DOJXP�WLSR�GH�SXULÀ-
cação. Os exercícios, apesar de simples, eram difíceis 
H�SUREOHPiWLFRV��$ÀQDO��SHQVDU�HP�SHUIRUPDQFH�QmR�p��
WDPEpP���SHQVDU�SRHWLFDPHQWH�HP�SUREOHPDV�RX�GLÀFXO-
dades para o (ou a partir do)  corpo? Percebido  assim, 
de maneira  antes  estética do que ética, o ZRUNVKRS se 
tornou, para nós, mais  interessante e precioso e nos 
 proporcionou grandes experiências. 

Vesúvio | Vesuvius 

Sinopse: 
Atividades investigativas e experimentais são 
 desenvolvidas na elaboração de um conjunto de 
seis Serões performáticos, apresentados em datas 
�HVSHFtÀFDV� GXUDQWH� D� H[SRVLomR�� $� DWLYDomR� GHVVH�
 espaço de  experimentação, no cotidiano da ocupação, 
se dá por meio das Tempestades corporais, quando o 
Grupo  EmpreZa (GE) busca reverberar sua  presença 
nos  espaços do Sesc Pompéia, apresentando seu 
�SURFHVVR� GH� FULDomR� FROHWLYD�� GHVPLVWLÀFDQGR� DWL-
tudes e  tensionando o limite da sua permanência sob 
pressão criativa e experimental. A cada Serão perfor-
mático o GE revolve-se de sua tormenta criativa e reini-
cia o processo de elaboração de performances para o 
serão seguinte. Serão performático é um termo criado 
pelo Grupo  EmpreZa, se apropriando da palavra serão 
como  trabalho extraordinário noturno, típico do trabalho 
em  instituições e da referência ao termo sarau, que 
 determina uma obra composta por vários elementos e 
ações performáticas que acontecem em um determina-
do intervalo de espaço e tempo.
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¶2� HVSDoR� (QWUH� IRL� XPD� SODWDIRUPD� QD� TXDO� D�
 performance era discutida e desvendada por meio de 
conversas ou práticas. 
O público foi o verdadeiro estopim em Terra Comunal, e 
o espaço Entre, concebido como um lugar de encontro 
no qual as ideias podiam ser geradas e difundidas, foi 

inteiramente dedicado a ele. Um programa incluía uma 
série de performances por uma ampla variedade de 
 artistas, bem como reperformances de trabalhos históri-
cos de longa duração, incluindo obras recentes e anti-
JDV�GH�0DULQD�$EUDPRYLþ�

E S P A Ç O  E N T R E

Lynsey Peisinger
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L Y N S E Y  P E I S I N G E R

+i� PXLWRV� DQRV�� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPHoRX� D�
�GHVHQYROYHU�XPD�RÀFLQD�FKDPDGD�&OHDQLQJ� WKH�+RXVH�
(Limpando a casa), em que, pelo período de cinco dias, 
os performers são treinados para realizar performances 
GH� ORQJD� GXUDomR�� $� RÀFLQD� p� DPELHQWDGD� QD� QDWXUH-
za, e os participantes são 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 
exercícios de longa duração, aprimorando a concentra-
ção, a  persistência, a resistência à dor e a habilidade 
de romper limites físicos e mentais. Na natureza, longe 
das distrações e participando de exercícios e atividades 
voltadas à interioridade, alcança-se a oportunidade de 
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de 
executar performances que exigem intensa concentra-

ção e determinação.
$QWHV�GH�DEULU� D� H[SRVLomR�7HUUD�&RPXQDO��$EUDPRYLþ�
�FRRUGHQRX�D�RÀFLQD�/LPSDQGR�D�FDVD�SDUD�RLWR��DUWLVWDV�
participantes do MAI Presents com performances de 
 longa duração. Isso preparou esses artistas para as 
GLÀFXOGDGHV�TXH�HQIUHQWDYDP�QR�FXUVR�GDV��SHUIRUPDQFHV�
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam 
SDUD� SHUPDQHFHUHP� FRQFHQWUDGRV� H� ÀUPHV� GXUDQWH�
os dois meses da exposição. Esse tipo de preparação 
transporta a performance para outro patamar, no qual 
cada átomo do ser dos artistas está sujeito a uma única 
VLWXDomR��$�RÀFLQD�p�HVVHQFLDO�SDUD�TXH�RV�SHUIRUPHUV�
HVWHMDP�VLQWRQL]DGRV� FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�H� FRP�
o estado de espírito adequado para se aproximarem de 
seu próprio trabalho durante a exposição Terra Comunal.

+i� PXLWRV� DQRV�� 0DULQD� $EUDPRYLþ� FRPHoRX� D�
�GHVHQYROYHU�XPD�RÀFLQD�FKDPDGD�&OHDQLQJ� WKH�+RXVH�
(Limpando a casa), em que, pelo período de cinco dias, 
os performers são treinados para realizar performances 
GH� ORQJD� GXUDomR�� $� RÀFLQD� p� DPELHQWDGD� QD� QDWXUH-
za, e os participantes são 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 
exercícios de longa duração, aprimorando a concentra-
ção, a  persistência, a resistência à dor e a habilidade 
de romper limites físicos e mentais. Na natureza, longe 
das distrações e participando de exercícios e atividades 
voltadas à interioridade, alcança-se a oportunidade de 
esses artistas obterem ideias novas e serem capazes de 
executar performances que exigem intensa concentra-

ção e determinação.
$QWHV�GH�DEULU� D� H[SRVLomR�7HUUD�&RPXQDO��$EUDPRYLþ�
�FRRUGHQRX�D�RÀFLQD�/LPSDQGR�D�FDVD�SDUD�RLWR��DUWLVWDV�
participantes do MAI Presents com performances de 
 longa duração. Isso preparou esses artistas para as 
GLÀFXOGDGHV�TXH�HQIUHQWDYDP�QR�FXUVR�GDV��SHUIRUPDQFHV�
e concedeu-lhes as ferramentas de que precisavam 
SDUD� SHUPDQHFHUHP� FRQFHQWUDGRV� H� ÀUPHV� GXUDQWH�
os dois meses da exposição. Esse tipo de preparação 
transporta a performance para outro patamar, no qual 
cada átomo do ser dos artistas está sujeito a uma única 
VLWXDomR��$�RÀFLQD�p�HVVHQFLDO�SDUD�TXH�RV�SHUIRUPHUV�
HVWHMDP�VLQWRQL]DGRV� FRP�R�0pWRGR�$EUDPRYLþ�H� FRP�
o estado de espírito adequado para se aproximarem de 
seu próprio trabalho durante a exposição Terra Comunal.
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performances de longa duração. Ao fornecer um foco meditação, esses objetos levam os visitantes a 
conhecer o material central da prática da artista: concentração e cristais
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Minha prática artística se organiza em duas vertentes: 
a reperformance e meu próprio 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 música:  ambas fazem 
vibrar o ar, a atmosfera de um espaço e assim conectam 
quem realiza e quem assiste. A  performance transforma 
espaço, performer e público em um corpo, que age em 
variadas frequências com seus diferentes órgãos. Cada 
reperformance é 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 própria vida acontece.

No meu trabalho como artista, o espaço seria meu ob-
jeto de trabalho primordial: faço intervenções nele, modi-
ÀFDQGR��DVVLP��D�IRUPD�GH�SHUFHEr�OR��*RVWDULD�GH�SRGHU�
esculpir o espaço. Interessam-me as relações  entre o 
objeto e o observador, a percepção única de cada 
�SHVVRD�H�FRPR�XPD�LQWHUYHQomR�SRGH�FULDU�H�PRGLÀFDU�
essa relação. 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 à qualidade de objeto, 
à  vibração de objeto? O meu corpo é então instrumento 
de  intervenção no espaço, o motor de uma engrena-
gem constituída pela instalação. A extensa duração se 
 relaciona à permanência e à transformação ao longo do 
tempo na escultura. 

Meu maior interesse na performance sempre foi, desde 
a primeira vez, viver a experiência. Cada nova  execução 
de uma performance  é como uma viagem, um caminho 
desconhecido a percorrer, mesmo em  reperformances 
que são executadas mais de uma vez. Há sempre 
variáveis que interferem, como público,  temperatura, 
 estado emocional e físico etc., e elas  alteram a 
 experiência. A primeira execução é como abrir uma trilha 
nova no mato. O caminho tem que ser feito à medida 
que se caminha.
De forma geral, meu interesse pela performance nasceu 
quando vivi em Berlim. Essa conexão se deu por dois 

A N D R E A  B O L L E R
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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 formação. 
Na década de 1990, ele foi aluno da Marina e participou 
do workshop Cleaning the House. Konrad contava sobre 
essa experiência como algo marcante em sua formação. 
(P�������DVVLVWL�DR�ÀOPH�The Artist is Present�H�ÀTXHL�
muito tocada pelas experiências mostradas ali. Tive 
 vontade de me aproximar, de trabalhar com a Marina. 
Era também o desejo de experimentar a performance de 
longa duração como linguagem no meu próprio trabalho. 
Fazer reperformance naquele momento foi uma forma 
de experimentar a performance de forma mais “anôni-
ma”, de aprender fazendo, pela prática. 

Do ponto de vista pessoal, sempre fui muito tímida, 
 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 referência como artista, ela é uma referência 
como pessoa. Admiro sua simplicidade, sua humani-
dade. Sinto que a compreendo como pessoa, entendo 
sua história, suas razões. Talvez seja assim com todos. 
Para mim, é 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 lá por inteiro, com toda a minha 
 energia e potência. Nesse sentido, acho o método uma 
ferramenta importante para desacelerar, preparar o 
 corpo e a mente para a performance, mas não só para 
isso: também para lidar com questões de nosso tempo, 
como excesso de informação ou o excesso de estímu-
los. O método proporciona uma desaceleração e um 
 olhar para o interior de cada um. 

Por quatro anos, frequentei o ateliê livre de gravura em 
metal do Sesc Pompeia, coordenado pelo artista Evandro 
Carlos Jardim, e essa experiência me deu uma  formação 
de base importante. Foi nesse ateliê que  aprendi sobre 
a austeridade e o rigor como qualidades artísticas. Já 
com Karsten Konrad, entendi que esse rigor pode ter 
leveza e espontaneidade. Acho que essa precisão é 
PXLWR�SUHVHQWH�QR� WUDEDOKR�GD�0DULQD�$EUDPRYLþ��PDV�
conjugada à naturalidade do momento: aquela quali-
dade de responder imediatamente a um  estímulo, o que 
é  essencial na performance. Durante a performance, 
tudo é questão de vida ou morte. A  resposta tem que ser 
rápida e verdadeira, não pode passar por uma raciona-
lização. O espectador capta imediatamente a verdade 
daquilo. São outras instâncias: transe,  catarse, Apolo e 
Dionísio conjugados. 

Fazer performance, por outro lado, me fez entrar em 

crise com o meu próprio trabalho no ateliê. Depois da 
primeira vez, percebi que aquela experiência tinha me 
transformado profundamente e algumas coisas não 
 faziam mais sentido para mim na escultura, por exem-
plo. Demorei certo tempo para entender isso e acho que 
HVVD�TXHVWmR�ÀFRX�PDLV�DFLUUDGD�QR�~OWLPR�DQR��3RUpP��
vejo a crise como processo de transformação. Entendi 
algumas coisas sobre meu trabalho, como o fato de que 
a escultura pode ter um aspecto da performance em si, 
como o ser transitório, efêmero. Também me incomoda a 
ideia de acumular, armazenar trabalhos prontos, ou seja, 
me agrada pensar a escultura existindo por um tempo e 
GHSRLV�ÀQGDQGR��1mR�TXH�LVVR�VHMD�QRYR�QD�KLVWyULD�GD�
arte, mas é novo no meu trabalho. Minhas  esculturas 
são feitas muito rapidamente, depois vou convivendo 
com elas, alterando-as, até chegar a um ponto em que 
não mexo mais. São composições. Entendi aos poucos 
que elas não precisavam existir para sempre.
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a n t e s  a  c o n h e c e r  o  m a t e r i a l  c e n t r a l  d a  p r á t i c a  d a  a r t i s t a : 
c o n c e n t r a ç ã o  e  t r a n s c e n d ê n c i a .  A s  e s c u l t u r a s  s ã o  f o r t e m e n t e 
P M K E H E W � k � J q � U Y I �% F V E Q S Z M Ě � X I Q � I Q � S F N I X S W � H I � T S H I V � I R U Y E R -
t o  d i s p o s i t i v o s  d e  a u t o c u r a  e  e m p o d e r a m e n t o  p a r a  c o r p o  e 
m e n t e .  D e s d e  a  v i s i t a  d a  a r t i s t a  a o  B r a s i l  n o  f i n a l  d o s  a n o s 
1 9 8 0 ,  e l a  v e m  r e a l i z a n d o  e x p e r i m e n t o s  c o m  c r i s t a i s  e  o u t -
r o s  m a t e r i a i s  n a  t e n t a t i v a  d e  c o m p r e e n d e r  e  r e a g i r  à s  s u a s 
Z j V M E W � T V S T V M I H E H I W � � 3 W � 8V E R W M X S V ] � 3 F N I G X W � J S V � , Y Q E R � 9 W I�
? 3 F N I X S W �X V E R W M X z V M S W �T E V E �Y W S �L Y Q E R S A �W I V Z I Q �T E V E �G S R I G X E V�
S � T � F P M G S � G S Q � E � I \ T I V M s R G M E � I � T V j X M G E � H I � 1 E V M R E � % F V E Q S Z M Ě�
e m  p e r f o r m a n c e s  d e  l o n g a  d u r a ç ã o .  A o  f o r n e c e r  u m  f o c o  p a r a 
E � Q I H M X E p n S � � I W W I W � S F N I X S W � P I Z E Q � S W � Z M W M X E R X I W � E � G S R L I G I V � S�
m a t e r i a l  c e n t r a l  d a  p r á t i c a  d a  a r t i s t a :  c o n c e n t r a ç ã o  e  t r a n -
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P R O J E C T  T E A M
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“I wanted to have a range of different attitudes when I curated the 
performances that would be here at Terra Comunal - MAI. It was not 
MXVW�HQRXJK�IRU�PH�WR�VKRZ�P\�ZRUN��,�ZDQWHG�WR�VKRZ�%UD]LOLDQ�DUWLVWV·�
work.”

´)RU�PH��LW·V�LPSRUWDQW�WR�ORRN�DW�ULWXDOV�LQ�DQFLHQW�FXOWXUHV��WKDW�RIWHQ�
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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“Suffering for an artist is a very good thing.”

¶,I�\RX�GR�VRPHWKLQJ�IRU�DQ�KRXU��WKDW·V�RQH�WKLQJ��,I�\RX�GR�
something for several hours, two or three months, the experience 
is completely different. I understood that, truly, transformation 
KDSSHQHG�QRW�LQ�H[KLELWLRQV�EXW�LQ�ORQJ�GXUDWLRQDO�ZRUNV�·

´,W·V�YHU\�GLIÀFXOW�ORRN�WR�>DW@�VRPHWKLQJ�ZKHQ�QRWKLQJ�KDSSHQV��
to quiet your mind for it. Long durational performances are about 
WKDW��7KH\�DUH�DERXW�WLPH�DQG�MXVW�EHLQJ�WKHUH��,W·V�DERXW�DELOLW\�WR�
look for something knowing that nothing will happen.”
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E N G L I S H  V E R S I O N
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