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Yiftah Peled
Performance na contemporaneidade

Contemporary performance

Analisam-se aqui projetos de arte contemporanea, identificando estratégias

de incorporagio, deslocamento e participa¢do do piblico que remetem a uma
ampliacdo da arte da performance. O estudo propde termos para definir tais
estratégias como: performance animada, ready-made performatico, performance
do agente ficcional, dindmicas e trocas entre estados de performance,

performance intima e performance interna.

The article analyses contemporary art projects to identify strategies of
incorporation, shifting and participation of the visitors that lead to a process

of expansion of the performance art. The study proposes terms to define such
strategies as: animated performance, performatic ready-made, fictional agent
performance, dynamics and exchanges between states of performance, intimate

performance and internal performance.

Yuri Firmeza (org.), Souzousareta Geijutsuka, 2007, p.1.
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Situacoes

Nova York, 2010: ao entrar no museu, o publico é acompanha-
do por pessoas de diferentes faixas etdrias, que entretém os visitantes
com conversas em todos os andares da instituicdo.

Paris, 1980: um detetive segue uma artista durante um dia,
registrando todas suas ac¢des cotidianas.

Antuérpia, 2004: as 12 horas, no museu, aparece um prato fei-
to pelo chef do melhor restaurante da cidade. O consumidor dessa pri-
vilegiada refeicio é uma maquina, Cloaca, que digere a refeicio através
de processos quimicos para produzir algo parecido a fezes humanas. O
resultado é desidratado, empacotado e vendido como uma obra de arte.

Londres, 2002: entrevistando o artista contemporaneo Mauri-
zio Cattelan, vocé estaria falando com cattelaN.

Fortaleza, 2008: a presenca do renomado artista japonés Sou-
zousareta Geijutsuka na cidade altera o desempenho da midia local.

Caracas, 1997: uma oficina é instalada dentro de um museu
onde o visitante pode entregar para conserto seus eletrodomésticos
defeituosos.

Nova York, 2005: em uma exposi¢do, ao lado de uma marcagao
quadrada que se estende no chio e na parede, encontra-se uma decla-
racdo que afirma que o ato de mudar de posicdo e entrar no quadrado,
implica em invalidar as leis regentes do pais.

Londres, 2008: ao circular no vao central de um museu, poli-
ciais montados em cavalos direcionam o publico.

Belém do Para, 2006: entrando em uma exposicao, era possivel
ouvir o publico cantando em uma estrutura de karaokeé.

............... : durante ou apés a leitura desse texto, com sua
saliva deposite uma doacio sobre trechos de afirmacio do autor sobre

performance.

O apanhado de situacdes brevemente descritas acima, bem
como a ultima proposi¢do, sdo expressdes da arte contemporinea que
apresentam estratégias ligadas a performance.

A discussdo sobre o termo performance e a reticéncia de alguns
artistas em usé-lo destacam o fato de que o formato padrdo — no qual o
artista performer usa seu corpo como instrumento que apresenta uma
acdo ao vivo — esta sendo retrabalhado e ampliado.

Como ja debatido por Carlson', o termo é contestado desde a
sua origem e sua construcdo conceitual é ampla e abrangente. Ao se

referir ao campo de estudos da performance nas artes visuais, Goldberg
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reafirma® a condicdo hibrida da performance e a define como fruto da
colaborag@o entre muitas disciplinas e dreas artisticas. A partir dessa
contribui¢do, a performance das artes tornou-se um campo mais defi-
nido para acdo de artistas e, a0 mesmo tempo, um campo que “desafia
uma defini¢do precisa ou facil e que vai além de uma simples declaracao
de que é uma forma de arte ao vivo apresentada por artistas”. Para essa
autora, a performance é: “um meio em aberto com infinitas variaveis”™.

Considerando essa perspectiva, sugere-se neste texto que a
elasticidade e a porosidade do termo performance, assim como o aspec-
to experimental presente nessa pratica artistica, permitem considerar os
projetos artisticos que envolvem deslocamentos, participac¢do e incorpo-
racdo como expressdes de performance.

A seguir, serd apresentada uma descricio mais detalhada de
algumas das situa¢des acima descritas, inserindo-as nos seus contextos
de projetos artisticos. Especial destaque sera dado para os fenomenos
de deslocamento, participacdo ou interacio do publico durante tais pro-

jetos performaticos.
This is Progress

O projeto do artista Tino Sehgal denominado This is Progress,
de 2010, inseriu uma situacdo incomum no espaco expositivo de um co-
nhecido museu de Nova York. No vdo central do Guggenheim Museum,
era possivel observar um casal que parecia envolvido em beijos e abra-
¢os. Eles mudavam de posi¢do, sentados ou deitados, de pé ou rolando
no chio, como se estivessem em um intenso namoro, autoabsorvente e
fora do tempo.

Ao mesmo tempo, o espaco abrigava outra acdo que parecia
oposta a primeira. Na rampa espiral do museu, uma criang¢a de aproxi-
madamente nove anos e vestida normalmente recepcionava o visitan-
te perguntando: “O que significa progresso?” A partir dessa pergunta,
construia-se uma relacdo durante todo o percurso rampa acima, no qual
o visitante era acompanhado pela crianca. Em cada andar essa situacdo
se repetia. Mas cada vez a pessoa que recepcionava o visitante envelhe-
cia, até se encontrar um idoso na rampa final.

Esses “agentes” performaticos foram selecionados e instruidos
pelo artista para agir de uma maneira que provocasse uma troca dialégi-
ca e relacional, promovendo uma performance intima e personalizada.

Por ocorrer dentro de um simbolo da arquitetura moderna®, a
pergunta sobre o progresso no espaco do Guggenheim se torna ainda
mais relevante, sendo esse um recurso ji utilizado em instalacio de
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Baumgarten®. Enquanto o participante avangava nos andares, outra te-
matica (que se relaciona com a primeira) era apresentada: o visitante
era instigado a conversar sobre o sentido do individualismo. Ao chegar
ao final do percurso, o debate se voltava para eventos globais. Em to-
dos os momentos, promoveu-se um didlogo aberto para os contetdos
trazidos pelos participantes. O percurso no espaco com os diferentes
“guias” representa um processo temporal ligado a uma linha existencial/
biolégica do corpo do visitante, como uma narrativa construida durante
a presenca no local, vivenciada de forma resumida e em diferentes eta-
pas, que ocorrem em diversos andares.

O texto de Paul Valéry” sobre a questdo do percurso dentro do
espaco museoldgico se torna pertinente. Nesse texto, é apresentado um
relato de sua visita ao museu francés Louvre, na qual se percebe o acor-
dar de uma consciéncia critica em relacio a institui¢do de arte e a forma
que ela condiciona o movimento do visitante no espaco ocupado por um
“excesso” de obras de arte.

O projeto de Sehgal dispensa as obras do museu e transfere o
foco para o visitante. Tal inversdo é sintomdtica em muitos projetos de
artistas contemporineos, nos quais ao visitante é delegada uma nova
condicdo. Dentro do projeto de Sehgal era possivel encontrar mais de
vinte visitantes passando simultaneamente pelo mesmo processo de in-
teracdo com guias diferentes. Apds a visita, esses visitantes desciam a
rampa desacompanhados e podiam ver outros participantes no mesmo
percurso de subida, como uma retrospectiva simultinea de todas as
fases da vida.

Nesse projeto é possivel identificar diferentes expressoes de
performance. A situagdo com o casal no vao central foi delegada para
os agentes performéticos em um padrio parecido com o teatro conven-
cional — uma unidade fechada com uma plateia exteriorizada. O affair
amoroso também implicava que o visitante estava excluido dessa relacio
de prazer e condicionado ao voyeurismo.

A situag¢@o na rampa parece oposta a do casal na medida em
que o que aconteceu ali foi fruto de acdo relacional e interativa dos
guias com os visitantes, utilizando um recurso central da arte da perfor-
mance que é a mistura intencional entre o performer artistico e sua vida.
Os guias foram orientados para envolver o ptblico durante essa relacio.
A condicio criada instigou o visitante a performar e a exteriorizar sua
personalidade para o guia que se tornava sua plateia.

O artista manteve o projeto sem registro formal de imagens,
valorizando assim o momento relacional do encontro ao vivo e evitando

os desdobramentos performativos como na producio de objetos, fotos
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ou textos que caracterizam a entrada institucional de artistas de perfor-
mance. Tal inclusdgo vem ocorrendo desde os anos 1960 e é abordada
por Schimmel®. Apesar dessa estratégia, a auséncia de imagens de um
evento publico é quase impossivel atualmente e na internet foi possivel
encontrar fotos do projeto feitas clandestinamente’, bem como depoi-
mentos dos participantes.

Em tais relatos é destacada a sensa¢do de confiancga e de gra-
tiddo que o encontro gerou em alguns participantes que se tornaram
conscientes sobre a mudanca no perfil do espago museolégico trans-
formado em um lugar de encontro e de um tipo especial de conectivi-
dade. Outros depoimentos mais criticos suspeitam da sinceridade dos
performers e da proposta. Tais relatos acabam por criar uma camada
performativa sobre o contexto dialégico que expressa uma subjetividade

nesses desdobramentos.
Oficina 69

Outro projeto no qual se pode analisar formas diferenciadas de
performance é a Oficina 69 do artista venezuelano Alexander Gerdel,
que, em 1997, instalou uma oficina de conserto de eletrodomésticos,
com dois técnicos, dentro do Museu de Arte de Caracas'®.

Ap6s trazer seus préprios eletrodomésticos danificados para
serem consertados, Gerdel convidou os visitantes a fazerem o mesmo.
Tal a¢do lembra a conhecida tradi¢do ready-made de deslocamento de
um objeto utilitdrio para um contexto artistico. Entretanto, nesse caso
tal deslocamento recebeu outro desdobramento. Apés o conserto, os
objetos voltavam para seus donos e para o contexto utilitdrio. Com a
oficina, o artista parecia inverter a acdo que consagrou o ready-made de
Duchamp de inserir o objeto na instituicdo, opera¢do que o consagrava
como reliquia museoldgica''. A proposta de Gerdel criou uma oscilacio
entre o momento de o objeto ser visto como arte, “sem fun¢do” (estra-
gado) e o momento da sua volta ao cotidiano, como objeto utilitario.

A acdo de consertar proposta por Gerdel remete a uma medida
corretiva que reverbera ironicamente com os projetos educativos da tra-
di¢do museolégica iluminista que concebia o espago da arte como um
suposto templo de processos civilizatérios. O titulo do trabalho implica
uma questdo politica do contexto de fim da ditadura militar de 1969 e
de arrumacao do “estrago domiciliar” em uma arena publica.

O trabalho de Gerdel provoca outro tipo de deslocamento
performitico executado pelo publico que ao trazer e levar seus eletro-

domésticos, movimentando os mesmos dentro do espago, ativa uma
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relacdo na qual o contexto de prestacdo de servico ganha uma nova
dimensdo performativa.

Além dos objetos entrando e saindo da “oficina” de consertos, o
trabalho envolve outro deslocamento: o dos técnicos, que agora desem-
penham sua func¢do cotidiana em um contexto expositivo e desta forma
se tornam um tipo de ready-made performatico.

Karaoké D'Or

Karaoké D’Or é um projeto que o artista paraense Orlando Ma-
neschy vem realizando desde 2006. Através de uma estrutura de kara-
oké montada dentro de uma exposi¢do, Maneschy cria condi¢des de
participacdo. Como sugere Dunn, citado por Kester'?, ele se torna um
“provedor de contexto”, permitindo que a voz experimental e processual

ocupe o espaco expositivo. O artista define Karaoké D’Or como uma

instalacdo performativa [...] um ambiente relacional. Um lugar de
imersdo, espaco de representa¢do, a¢do, trocas simbélicas. Um
territorio para aqueles que ndo temem a exposicdo e a poténcia
de sua prépria imagem e o atravessamento/rompimento de ima-
gens artificiais, programadas, idealizadas'?.

O karaokeé, inserido em um ambiente descontraido, embalado
com alguns “drinks relaxantes”, permite que as pessoas liberem sua con-
di¢do de performers. Mas além desta disposi¢do para entrar em uma
situacdo de risco expositivo, o karaoké proporciona uma condic¢do de
igualdade estabelecida na troca; quem performa sabe que nio é o tnico
cantor amador e que outros ocupardo o mesmo lugar de exposicao.

Na noite de abertura dos eventos expositivos nos quais o pro-
jeto é apresentado, o artista atua como agente catalisador da perfor-
mance, quando inicia a performance cantando e depois convida os
amigos e presentes a entrar na dindmica na qual eles se destacam
como performers.

Na medida em que o publico entra e sai do palco acontece um
ritmo de troca ja implicita na estrutura da pratica do karaoké. Qual
seria entdo a diferenca dessa experiéncia quando o karaoké é deslocado
do bar para um espaco expositivo? Normalmente em espacos artisticos
sdo expostos resultados afinados e controlados em seus acabamentos. A
performance incentivada por Maneschy apresenta um processo no qual
o desafinar se torna parte da performance.
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0 sussurro de Tatlin #5

O projeto da artista Tania Bruguera foi apresentado em agosto
de 2008 no vao central do museu Tate Modern, em Londres. Ao entrar
no espago expositivo, o visitante encontrava algo incomum: dois poli-
cias, montados a cavalo, moviam-se entre os visitantes no espaco, dando
instrucdes de deslocamento para o ptblico através de técnicas ensina-
das na academia policial. Para Bruguera', o projeto discute o controle
de plateia e remete a imagens veiculada na TV em momentos histéricos.
Mas diferente de manifesta¢des populares, normalmente reprimidas
com uso da violéncia policial, na exposicdo se ouvia um linguajar polido
dos policias em expressdes como: “Vocés podem, por gentileza, se mover
para la ou para c4?”, “Muito bem, adorédvel”, “Obrigado”.

Mesmo que o projeto tenha sido adquirido pelo acervo do Tate
Modern, a artista ndo estava preocupada em destacar essa proposta
como uma experiéncia artistica, mas objetivava centralmente propor-
cionar ao publico uma experiéncia com o poder. As manobras que os
policiais executam e o impacto que eles causam no publico permitem
uma interacdo que se torna performance. Muitos visitantes ficavam em
uma plataforma superior, assistindo a situacido. Em registros do projeto,
pode-se ouvir reagdes variadas do publico. Algumas pessoas, surpreen-
didas pelos policiais parecem se assustar; outros se mostram confusos
com as ordens dos policiais e alguns reagem com risos. As manobras
executados no museu nido tinham nenhuma razdo evidente. A reacido
de riso de alguns visitantes parece ser uma forma de reconhecimento
de que a cerimonia de poder, ao ser deslocada do seu contexto original,
perde o sentido que lhe confere alguma legitimidade.

Por outro lado, as manobras dos policias intensificaram algo
existente no espaco institucional da arte que é a vigilancia presente
através de guardas, setas, instrugdes de comportamento e cAmaras, des-
tacando algo ja presente, mas de uma forma mais sutil. E evidente que a
operag¢do de Bruguera questiona a nocdo de neutralidade ou de liberda-
de simulada em alguns espacos de arte através do uso de deslocamentos

performaticos.
cattelaN

Ao solicitar uma entrevista com o renomado artista espanhol
Maurizio Cattelan, a pessoa que vem para o encontro ndo € o artista,
mas o curador italiano Massimiliano Gioni ou cattelaN'®, delegado por

Cattelan para desempenhar tal performance. Nas entrevistas, cattelaN
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responde as perguntas a partir do seu repertério de conhecimento sobre
Cattelan.

Aqui a tarefa de mediag¢do curatorial do artista ganha uma nova
versdo, quando o préprio curador se torna parte de uma atitude perfor-
mativa através da qual Cattelan se afirma como artista.

Em entrevista, cattelaN'® se explica: “Sempre fui muito sincero
em ser um mentiroso, entdo ninguém pode me enquadrar, porque nun-
ca tive a pretensdo de contar a verdade”.

A ag¢do, como um tipo de extensdo da atividade do artista, le-
vanta vérias questdes sobre a autoria e a distin¢do de papéis no campo
artistico, além de remeter ao poder das media¢des institucionais na de-
terminacdo do valor do trabalho do artista.

Na entrevista, cattelaN também afirma uma atitude perfor-
mativa warhaliana quando declara que seu trabalho “é um exercicio
do vazio, eu realmente nio tenho nada a dizer”!”. A instrumentalizacdo
do curador torna-se uma maneira de legitimar contextos nem sempre
transparentes entre artista/curador/critico. A operacio de Cattelan é um
tipo de incorporacdo da figura do curador, delegando a ele um papel

mais claro, como uma extensio performativa aberta.
Declared Void

A obra Declared Void (2005), da artista Carey Young, foi mostra-
da na Galeria Paula Cooper, em Nova York, e explorava questdes territo-
riais e acordos legais. A obra foi montada no canto de uma parede e era
composta de um grande quadrado delimitado por uma fita adesiva que
subia do chdo ao teto. Na parede, ao lado desse quadrado, encontrava-
-se uma instrucdo e uma adverténcia: “Ao entrar na zona criada pelo
desenho e enquanto permanecer dentro dela, vocé declara que concor-
da que a Constituicdo dos EUA ndo se aplica a vocé”. Uma linha sem
arames farpados, cercas ou vigilancia policial deixava a arbitrariedade
de uma fronteira nacional tornar-se evidente. Uma simples abstracdo
artificialmente aplicada na obra de Young faz lembrar que a sustentacéo
e a manutencdo de fronteiras é também um processo mental. A acdo
de cruzar a fronteira na obra de Young torna-se também uma passagem
(sem alfandega) para a performance do visitante. Uma simples linha
divide a condicdo de ser um observador passivo ou tornar-se um partici-
pador performando para si préprio e para outros presentes. Tal situacio
permite também a observa¢do de outros visitantes/performers entrando
e saindo de um papel performitico.
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Souzousareta Geijutsuka

Ao ser convidado para criar um projeto para o Museu Dragio
do Mar, em Fortaleza, o artista cearense Yuri Firmeza apresentou um
artista japonés chamado de Souzousareta Geijutsuka, cuja tradugio é
“artista inventado”. Criado no laboratério mental de Firmeza, o perso-
nagem artificial era um artista da arte-tecnologia e biogenética.

O artista disseminou na midia local a exposicdo desse artista
renomado. Os jornais publicaram as matérias sem conferir a informa-
¢do, considerando-o um artista importante. Para Fernando Sales, citado
por Firmeza'®, a acdo do artista cearense aponta uma nova qualidade da
performance, deslocada das préticas do corpo dos anos 1960 e 1970, e
a procura de outras formas de rompimentos: “Se em seu momento inau-
gural a arte de performance valorizava a corporalidade transgressiva, a
sua tendéncia mais atual é mesmo a da resisténcia discursiva”.

O trabalho de Firmeza demonstra uma rela¢do duchampiana ao
ficcionalizar um personagem (como no trabalho Rose Sélavy, de 1920),
e, a0 mesmo tempo, discursiva, atrelada ao conceito de performativida-
de de J. L. Austin'?, que perpassa tanto as informagoes que o artista pas-
sou para a imprensa, quanto as posteriores publicacdes sobre 0 mesmo.

Firmeza®® assume “um coletivo que vem de uma familia exten-
sa, ndo é o primeiro e nem devera ser o ultimo artista fake”. O projeto
de Firmeza atravessa sistemas de afirmacdo cultural e torna relevante
o processo dialégico com o curador Ricardo Resende, entdo diretor do
museu e cimplice do projeto. Assumindo os riscos que poderiam sur-
gir da proposta, o convite de Resende ja partiu do pressuposto de que
se deveria “testar os limites institucionais entre o museu, o artista e o
publico™!.

O processo de negociagdo, a relacdo institucional com a midia
e a responsabilidade que envolveu a disseminacdo de uma informacao
intencionalmente inventada sio relatadas no livro de Firmeza, onde ele
mostra que ndo queria que seu nome fosse divulgado como artista par-
ticipante do projeto, proposta que Resende como diretor ndo queria

assumir adiantando que

a possibilidade do Dragdo do Mar divulgar uma ficticia exposi¢do
para a imprensa estaria fora de cogitacdo. Ele propos que fosse
divulgada a minha exposic¢do e posteriormente eu esclareceria
que se tratava de uma curadoria de um artista japonés. Dessa
forma o museu nio se comprometeria com a ousadia da proposta
do artista invasor®?.
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O artista, consciente de que a obra aconteceria muito mais
fora do museu, pedia para manter o jogo ficcional. A insisténcia de Fir-
meza era para que seu nome ndo fosse relacionado ao de Geijutsuka.
Como relata o artista, o acordo com o museu se tornou instavel: “até
a proximidade da data da exposicdo, havia ainda incerteza quanto a di-
mensdo da participacdo institucional do museu no trabalho”*. A estra-
tégia de divulgacdo do material sobre Geijutsuka através da assessoria
de imprensa do artista, nio vinculada ao museu, foi uma forma de tirar
a responsabilidade direta do museu de emitir informacdes falsas. So-
mente depois da publicacdo das matérias nos jornais locais a imprensa
foi avisada pela assessoria de imprensa do museu sobre a proposta do
artista inventado. No dia seguinte, os jornais desmentiram a informacio
e criticaram o artista e seu projeto.

Entretanto, a reag¢do indignada e violenta da midia local, foi
apenas mais uma alavanca para o projeto que ganhou notoriedade e
atencdo da imprensa nacional, criando um debate inédito sobre o uso

de midia e sua relacdo com a arte contemporanea.
A sombra

O grau de veracidade das a¢des que compdem os projetos de
Sophie Calle permanecem em uma obscuridade intencional. Em en-
trevista a Lawrence Rinder?*, a artista francesa relata que a maioria de
seus trabalhos tem alguma mentira, as vezes um pequeno detalhe que
precisa ser incluido.

O projeto A sombra, de 1981, inicia quando a mae da artista
solicita servicos de um detetive particular da agéncia Duluc para se-
guir Sophie Calle e registrar suas a¢des durante um dia*. O detetive
ndo sabia do fato que sua condic¢do profissional estava sendo invertida
e, depois, Calle apresenta o resultado desse dia em que foi seguida e
vigiada através das fotografias tiradas pelo detetive. Junto com as fotos,
encontra-se um depoimento de carater formal e técnico do detetive des-
crevendo as atividades cotidianas de um dia na vida de Calle. Na mesma
obra, a artista apresenta seu préprio relato sobre esse mesmo dia, ao
lado das imagens e do depoimento do detetive. Seu texto tem um apelo
emocional, disserta sobre o jogo de “esconde-esconde” com sua “som-
bra” e termina com uma afirmacdo que sugere um jogo amoroso: “estou
bébada e adormeco. Antes de fechar os olhos, eu penso sobre ‘ele’. Sera
que ele gostou de mim? Sera que pensard em mim amanhar"*,

Um fragmento do depoimento do detetive descreve: “14h15min:

o sujeito entra no Museu do Louvre e se dirige a Salle des Etats; ela para

ARS Ano 10 N° 19



27.1dem, p. 96.

28. ldem, p. 101-102.

29. GOFFMAN, Erving.
A representacao do
eu na vida cotidiana.
Rio de Janeiro: Vozes,
1975, p. 16.

59

na frente da pintura de Ticiano, Homem com uma luva, onde fica meia

hora”?”. Ao lado aparece o depoimento de Calle:

As 14h20min, depois de andar rapido pelo museu, eu me encon-
tro a frente do Homem com uma luva, de Ticiano. Eu sempre
gostei dessa pintura. Olhos tristes e vazios. A boca aborrecida.

O rosto, como tivesse sido degolado, apoiado sobre o colarinho.
Porém, mais do que tudo, a sugestdo de um bigode?®.

Em uma das fotografias em preto e branco feitas pelo detetive
é possivel ver a cena na qual Calle aparece a frente da pintura mencio-
nada. A foto exposta cria uma situagio sobre a qual vale a pena elabo-
rar, pois forma uma sobreposi¢do de olhares: a artista olha o quadro, o
detetive olha a artista e o ptiblico observa os dois, entrando nesse jogo
de olhares. Acrescido a esses multiplos olhares, vislumbra-se o olhar do
homem retratado na pintura. A artista, entdo, se encontra em uma en-
cruzilhada de olhares que no seu circuito mais préximo sdo dois olhares
masculinos que se esvaem no contato direto: o detetive escondido com
sua maquina fotografica que registra suas costas e o sujeito da pintura a
sua frente, com “seus olhos tristes e vazios”.

O trabalho de Calle opera um jogo de inversdo com o contra-
tado detetive/voyeur, o qual normalmente possui o olhar que domina
a cena e vitimiza o observado. Mas agora ele se torna a vitima de suas
proprias acoes.

A performance social do detetive se mostra como um espelho
da pintura favorita da Calle. A artista conduz o ptblico a tornar-se um
tipo de “observador ndo observado”, como aponta Goffman®, que serve
para a suposta performance social do detetive. A performance ¢ desloca-
da para a func¢io social do detetive. O jogo entre a fic¢do e a realidade é
promovido enquanto o detetive, supostamente, cria uma visdo de mun-
do descritiva e neutra sobre Calle. O suposto documento fotografico
ndo se sabe de fato quem realizou. O depoimento pessoal e confessiona-
rio da artista transforma os dados e possibilita reconstruir a experiéncia
de ponto de vista pessoal. O distanciamento e a proximidade emocional
parecem ser colocados como fatores que tencionam a nog¢do do que é
real. A veridicidade das a¢des, através do jogo de olhares e dos relatos,

permanece ecm suspense.
Cloaca

Provavelmente Wim Delvoye foi o artista mais eficiente na pro-

ducio de uma performance sobre resultados colaterais do progresso tec-
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nolégico e industrial moderno, criando um maquina que digere refeicdes
produzidas pelo chef do melhor restaurante da cidade de Antuérpia. Cloa-
ca (2004), pontualmente ao meio-dia, faz a digestdo através de processos
quimicos e produz algo parecido com fezes humanas que, depois de desi-
dratadas, sdo empacotadas e vendidas. Para divulgar o trabalho, Delavoye
criou um jogo publicitdrio através da veicula¢do de um logotipo que é
uma combinacdo de marcas da Coca-Cola e da Ford.

Cloaca opera uma reversio moderna, forcando a méaquina a se
humanizar. As maquinas de autodestroem de Jean Tinguely mostradas no
MOMA de Nova York, em 1960, ganham uma nova versdo com uma co-
eréncia produtiva e eficiéncia tecnolégica que poderiam ser transferidas
com maior facilidade para um museu de ciéncia. Mas aqui se trata de uma
inversdo da utopia vinculada a no¢do de progresso. Depois de passar por
uma complicada pesquisa cientifica que envolveu a construcio da Cloa-
ca, ironicamente, a efetividade da maquina é medida pela consisténcia do
produto final. Nessa dimensao, o trabalho do artista remete ao projeto das
noventa latas produzidas e vendidas por Piero Manzoni, etiquetadas com
o titulo Merda do artista (1961). Para o consumidor da arte, o produto de
Delvoye ainda contém outra ironia, uma vez que, diferente do projeto de
Manzoni, o produto bruto é plastificado, permanecendo visivel.

Outro projeto do mesmo artista delega a possibilidade de per-
formance para animais. Delvoye administra uma fazenda de criagdo de

porcos tatuados na China. O projeto Delvoyed ™

s farm foi apresentado
na mostra Documenta de Kassel em 2007 e incluia vinte e quatro porcos
de sua fazenda que ficaram performando ao vivo em uma granja montada
dentro do evento. Em seus corpos, tatuagens de marcas de luxo como
Louis Vuitton, através das quais os animais ganhavam uma segunda pele
que referendava os valores sociais. A operac¢do, naturalmente, contava
com a habilidade dos porcos em viver e em rolar prazerosamente na lama
e em suas fezes.

O uso de animais proporciona algo que facilita o controle do ar-
tista sobre as a¢des e a forma da execugdo. A artista Laura Lima relatou,
durante uma palestra de evento “Verbo Conjugado”™, realizado em 2008
no Centro Cultural Sao Paulo, que sua preferéncia por usar animais em
projetos recentes vem da facilidade de manipulacido que tal performers
proporcionam. Algo que se torna muito mais dificil nas instAncias com
as “pessoas carne”, nas palavras de Lima, que ela contrata para executar
suas agdes. A artista relatou também que alguns de seus performers con-
tratados apresentam uma dificuldade em se tornar “pessoa carne” e s6 se
tornam “menos teatralizados” quando vencidos pela tarefa repetitiva que

ela proporciona.
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Possiveis tendéncias

A partir dos projetos dos artistas acima apresentados é possivel
identificar estratégias diferenciadas utilizadas na arte contemporanea
que podem ser consideradas uma ampliagido da arte da performance.

A transferéncia da condicdo de performers humanos para ani-
mas ou maquindrios é uma opera¢do que remete a um contexto literal
da palavra performance — desempenho — cujo significado tem a ver com
o ato de executar uma ag¢do. Artistas que delegam a acdo performatica
para agentes vivos, como animais ou seres inanimados — mdquinas, por
exemplo —, aproveitam-se de uma condic¢do paradoxal, uma vez que a
ac¢do pura nio existe, mas é sempre fruto de um contexto criado (que,
nos projetos analisados, remete-se a feitura da tatuagem nos porcos ou
ao desempenho da maquina em produzir dejetos “humanos”). Em tais
propostas, o desempenho da maquina e dos animais ganha outros sen-
tidos e essa estratégia pode ser denominada de performance animada.

Outro tipo de transferéncia de grupos sociais especificos para
um contexto de performance, como no caso do detetive de Calle, dos
policiais de Bruguera e dos trabalhadores de Gerdel, é denominado de
ready-made performatico. O termo pode ser definido como a inclusio de
um feixe de comportamentos performaticos em outro fendmeno perfor-
matico, deslocamento que muda o contexto do fendmeno, preservando,
entretanto, a caracteristica performética da acdo deslocada. O ready-
made performdtico resulta da juncdo do conceito de ready-made, objeto
pronto, e do seu deslocamento para o A&mbito da arte, conceito desen-
volvido pelo artista plastico Marcel Duchamp, acrescido de ideias sobre
a performance do Ambito social descrita por Schechner e Goffman?'.

A performance do agente ficcional é operada através de um dis-
positivo em que o artista insere uma performance ativando, assim, um
sistema social. A invencdo de uma identidade ficticia em um projeto
de arte torna-se uma ferramenta que uma vez consumada ganha vida
prépria, vivificando o agente ficcional através da participa¢do de ou-
tros agentes que se envolvem nessa experiéncia, formando um sistema
social. Essa corporificagdo acontece na medida em que gera acdes e
reacdes e influi sobre um contexto social. Exemplos claros desse pro-
cesso sdo perceptiveis no caso do artista Souzousareta Geijutsuka e dos
reporteres dos jornais que foram alterando seu trabalho a partir da in-
fluéncia do artista, na atuacdo de cattelaN ou nas estratégias de criacdo
de situagdes ficticias ativadas por Sophie Calle.

Em outra forma de ativagio, o artista delega para o visitante

uma a¢do na qual possibilita, de forma clara, que ele se torne artista/
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performer, como no caso do karaoké de Maneschy ou do projeto de
Young. Tais a¢des de inclusdo instigam um movimento a ser destacado:
o ritmo de trocas de papéis ou as dindmicas e trocas entre estados de per-
formance®. Ao oferecer a performance para o visitante de arte, pode-se
perceber a troca de condi¢des de performance e de um ritmo de entra-
das e saidas da condic¢do de visitante observador. Tal ritmo permite que
a 4rea “neutra”, que normalmente fica entre o ptblico e a performance,
seja integrada e ganhe uma nova condigao.

Destaca-se ainda outra tendéncia denominada de performan-
ce intima, que dialoga com a proposta de Lygia Clark e seus objetos
relacionais, como a Estruturacdo do self, realizada a partir de 1976, e
também com a teoria da arte relacional®®. Pode ser definida como um
tipo de estratégia de performance que acontece a partir de um encontro,
de uma relacdo intima que se estabelece através da media¢do do artista
ou de agentes treinados (como no projeto de Sehgal) ou ainda como
proposicdo para uma acdo entre visitantes.

Nas possibilidades de ativacdo do ptblico, realizada através de
instrugdes impressas e distribuidas, aparece um potencial para explorar
outra estratégia de performance. Carlson® cita o etnologista Richard
Bauman, que sugere que toda performance envolve uma consciéncia de
duplicidade que acontece na compara¢do mental do modelo executado.
Dessa maneira, Carlson afirma a possibilidade da performance ter como
audiéncia apenas o eu. A ultima situacdo/proposicdo apresentada no
inicio desse texto corresponde com tal formato de performance que se
propde a estimular a doacdo de saliva do leitor sobre as afirmacdes do
autor sobre a performance. Assumindo tal acio s6 para si o leitor pode
realizar uma performance interna.

Ressalte-se que as fronteiras das nomenclaturas aqui elabo-
radas — performance animada, ready-made performitico, performance
intima, performance do agente ficcional, dinAmicas e trocas entre esta-
dos de performance e performance interna — sdo ténues e passiveis de
contamina¢do, mesclando-se as vezes e proporcionando a apropriada
impureza que caracteriza essa prética artistica. Apesar das nomenclatu-
ras apresentadas, sugere-se, para finalizar, que o leitor continue contes-
tando o que é a performance.
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