Artigo Livre

“Recebdio em: 20.04.2017. Aprovado
em: 21.08.2017

™ Pesquisadora associada a0 ECSAS,
Doutora em Ciéncias Sociais pela
Universidade Federal da Bahia
(2017); e atualmente realiza seu Pés-
doutorado  (PNPD/CAPES) em
Estudos da Tradugdo na Universidade
de Brasilia. Email:
danifelixcm@gmail.com

Daniela Félix Carvalho Martins

Controversias no mundo da performance art: um relato de

pesquisa’

Controversies in the world of performance art: a research report

Daniela Félix Carvalho Martins

Resumo: fundamentado em pesquisa desenvolvida no doutorado, o
texto tem por objetivo apresentar a arte da performance realizando-se
e permanecendo no mundo através de um fluxo de interacdes entre
artistas, publicos, produtores, politicas publicas, espacos tradicionais
(galerias e museus) e ndo tradicionais de arte (ruas, espacos publicos
em geral). Realizacdo e permanéncia referindo-se a sustentagdo da
performance numa duracdo como evento ao vivo e também aos
modos em que ela continua operando, mediante seus registros em
fotos, video, instrucbes escritas, vestigios materiais etc. Esses
elementos foram reunidos em trabalho de pesquisa empirica,
principalmente no Brasil, mas em breves periodos no Chile e Peru, e
posteriormente, em Londres, onde foi mais extenso o tempo
dedicado ao trabalho de pesquisa, que em sua maior parte consistiu
em pesquisa documental, na LADA — Live Art Development Agency.
Palavras-chaves: performance art; live art; arte contemporanea;
sociologia da arte; sociologia associativa
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Abstract: based on research developed in the PhD, the paper aims to
present performance art both in its being held and remaining in the
world via a collaborative flow between actors, artists, audiences,
producers, public policy, and both traditional (e.g. galleries and
museums) and non-traditional (e.g. streets and public spaces in
general) art spaces. The terms to hold and remain are used both in
the sense of its being sustained throughout a duration as a live event,
and its longevity through traces such as photos, videos, written
instructions and its material remains etc. These elements were
gathered into an empirical research study, realized mainly in Brazil,
but also during brief periods in Chile and Peru, and later in London,
where the time devoted to research was more extensive, mostly
consisting of documentary research at LADA - Live Art
Development Agency.

Keywords: performance art; live art; contemporary art; sociology of
art; associative sociology
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Introducao

A pesquisa buscou compreender 0S  processos
contemporaneos de realizagdo e permanéncia da arte da
performance. Para isso, foram considerados o0s elementos
heterogéneos — artistas, publicos, produtores culturais, editais
publicos, instituicbes, regimes juridicos e mercado de arte — que se
associam nesses processos de realizagdo e permanéncia. Assim é
que, embora a pesquisa coloque ja de partida um problema tedrico —
a realizacdo e permanéncia de uma arte efémera — o modo de
avancar pelos desdobramentos desse problema se fez através do
desenvolvimento de uma pesquisa empirica, que permitisse a
convivéncia com essa heterogénese do fazer performatico.

A pesquisa empirica foi realizada através de uma insercédo
prévia da pesquisadora no mundo da arte da performance. Desde o
ano 2009, faco parte de um coletivo de artistas, o Coletivo OSSO,
fundado na cidade de Salvador, Bahia, nesse mesmo ano. Além de
tentativas de execucles de acbes performaticas (que terminei por
abandonar), minha participacdo no Coletivo tem sido diretamente
vinculada a atividades de curadoria e de organizagdo de Mostras.
Essa inser¢do me permitiu um contato com as multiplas realidades e
atividades demandadas no processo de realizacdo e permanéncia do
fazer performético. Durante esses anos de atuagdo, 0 OSSO realizou
diversos eventos voltados para essa forma artistica, também sendo
convidado a participar de outros eventos organizados por outros

coletivos, como o grupo Corpos Informaticos, de Brasilia. Além
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disso, os integrantes do OSSO séo convidados ou selecionados para
festivais, exposicoes e residéncias artisticas.
Entratanto, a MOLA (Mostra OSSO Latino-Americana de
Performances) uma das principais atividades do Coletivo, realizada
nos anos de 2010, 2013 e 2015, foi escolhida como campo empirico.
Esta selecdo deve-se ao fato de que, para a realizacdo da Mostra,
somam-se ao Coletivo outros profissionais do que se convencionou
chamar “economia criativa”: produtores culturais, jornalistas,
fotografos, videomakers, designers, programadores de site, etc. O
fato da Mostra ser realizada mediante edital publico da Fundacéo
Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB) foi outra caracteristica
levada em consideragéo para privilegiar esta atividade, pois permitiu
recolher novos coletivos nesse processo de realizagdo e permanéncia.
Desse modo, a producdo da MOLA propicou 0 acesso as
realidades empiricas nas quais os atores envolvidos se ocupam da
possivel realizacdo e permanéncia das performances — desde a
submissdo de projeto a edital publico para captacdo de recursos, a
logistica de producdo (que inclui a contratacdo de servicos de
alimentacdo, hospedagens, transportes etc.), aos contatos com
diferentes agentes publicos (funcionarios de secretarias da cultura e
policias das trés cidades que sediaram 0s eventos), até as
instabilidades nas a¢Ges performaticas e as reacdes das audiéncias
Essas instabilidades podem ser relacionadas a um certo
descompasso entre as “expectativas estéticas” € as propostas

artisticas contemporaneas, como afirmou Nathalie Heinich:
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Existe, enfim, uma terceira razdo para tal
escassez dos argumentos estéticos: para que o
critério de beleza seja aplicado a uma obra de
arte, é preciso pelo menos que esta seja
considerada como tal, isto é, que ela apresente
as caracteristicas canfnicas de uma pintura ou
de uma escultura. Mas desde que estas
estejam ausentes, como ocorre amilde na arte
contemporanea, o espectador tem apenas duas
solugdes: 1) aceitar redefinir as fronteiras do
gue é ou ndo artistico, alargando-as sob o
risco de se deixar enganar ao admirar ou
adquirir objetos sem valor, e de negligenciar,
ao mesmo tempo, o trabalho dos auténticos
artistas; 2) recusar o que transgride as
fronteiras constituidas pela tradicdo, sob o
risco de ignorar as tentativas que a
posteridade reconhecera como auténticas e
mesmo geniais (caso tipico do “efeito Van
Gogh”). A questdo pertinente deixa entdo de
ser a questdo da beleza do objeto e passa a ser
a de sua natureza, artistica ou nédo.
(HEINICH, 2011, p. 80)

Nas dinamicas desenvolvidas pelo Coletivo OSSO, assim
como nas realizagbes da MOLA, estavam ausentes actantes
relacionados aos espacos institucionalizados de arte, a exemplo de
galerias, museus e do mercado de arte no sentido estrito, isto é,
transacdes de compra e venda de a¢Oes performaticas, no caso. Estas
auséncias levaram ao deslocamento da pesquisa para uma segunda
etapa que teve lugar em Londres, durante meu doutorado sanduiche
financiado pela CAPES, de julho de 2015 a maio de 2016.

Seguindo a orientacdo do Prof. Simon Bayly no periodo do
doutorado sanduiche, realizei em Londres, além de observagdes em

galerias e museus, uma pesquisa documental no acervo da LADA
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(Live Art Development Agency), agéncia sediada nesta cidade e
especializada no desenvolvimento de atividades no universo da
performance (Live Art, no Reino Unido). A analise documental
privilegiou o acervo da revista Performance Magazine, tida como
Unica fonte documental das realizagdes performaticas nas décadas de
70 e 80 no Reino Unido, e considerada por pesquisadores como
elemento fundamental para compreender o processo de
institucionalizacdo dessa forma artistica. Além desse acervo, 0s
dados coletados indicaram que a emergéncia da LADA foi outro
aspecto fundamental nesse processo de institucionalizacdo, no
sentido de estabilizar algumas controvérsias recorrentes no que dizia
respeito ao fragil estatuto dessa préatica enquanto arte, e sua possivel
circulagdo nos meios artisticos.

Assim, nesses processos de realizacdo e permanéncia,
identificamos um fluxo de instabilidades/estabilidades, que levou a
uma tipologia, esta funcionando para a caracterizagdo das
ocorréncias empiricas da pesquisa. Primeiramente, o referido fluxo
foi observado na diversidade de termos que a performance pode
assumir: Body art, Live art, Art charnel, Art corporel, Specimen art,
Hardship art, Assemblage, Ordeal art, Arte de accién (PEIXOTO,
2008), Arte efémera. Esta variedade aponta, por um lado, para a
estabilizagcdo de certos modos de realizagdo; por outro, indica uma
instabilidade, devida a mesma multiplicidade que esse fazer artistico
assume. Uma outra caracteristica desse fluxo é observavel pelo tipo
de ligacéo entre artista e evento performatico: para que uma arte seja

exibida e/ou comercializada, a independéncia da obra em relacdo ao



! Actante é um conceito que Bruno

Latour retoma da semidtica de
Greimas e da pragmatica da
linguagem de J. L. Austin, para lidar
com uma equivaléncia (simetria) de
elementos  heterogéneos,  porque
actante € um termo que permite
designar uma pessoa, um animal, um
instrumento, uma maquina etc. Assim,
um actante pode ser qualquer pessoa,
instituicdo ou coisa que tenha agéncia,
isto é, produza efeitos no mundo e a
partir do mundo. Ha grande diferenca
entre 0s conceitos de actante e de ator
no sentido sociolégico tradicional. O
“ator” é compreendido a partir da
nogdo de fonte de acéo atribuida a um
humano ou uma estrutura social. Um
actante é definido, na obra de Latour,
pela  heterogeneidade de sua
composicdo; é uma dupla articulacéo
entre humanos e ndo-humanos cuja
construcdo se faz em rede, ou seja,
através de associacdes.

L A relatabilidade, conceito oriundo da
Etnometodologia, é a propriedade que
permite que os atores tornem o mundo
visivel a partir de suas acOes, fazendo-
as compreensiveis e transmissiveis.
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artista parece uma condigdo fundamental; mas este atrelamento surge
de modo varidvel na performance. Ainda, como um outro aspecto
caracteristico desse fluxo de instabilidade/estabilidade esta a relagédo
artista/publico/coisas no evento performatico: esta tem o risco a sua
espreita, porque a performance ndo propicia € nem busca uma
execucdo controlada, mas ha sempre uma imprevisibilidade, na qual
se incluem participaces inesperadas de pessoas e/ou coisas. Esse
risco pode levar até a ndo-realizacdo da performance.

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

O que héa de certo é somente a ndo-centralidade do artista no
transcorrer da situacdo. Essa caracteristica destaca o fazer
performatico como profundamente experimental ou cosmopolitico
(STENGER, 2005a), isto é, como um fazer que envolve relacGes
simetricamente comparaveis entre coletivos muito distintos entre si,
mas sO aparentemente inconcilidveis no plano da analise. Em outras
palavras, as situaces performaticas enquanto interacGes sdo sempre
abertas as retomadas de ag¢Oes de outros durante a realizacdo, nao é
completada e fechada pela acdo humana, mas as coisas participam

das situacdes a partir do que permitem fazer, e fazem das e nas

Dossié Préticas e Politicas Culturais: Paradoxos e dialogos com a tecnologia
Arquivos do CMD, Volume 5, N.1.Jan/Jul 2017

96

situacdes uma assembléia entre acGes humanas e ac¢des das coisas,
isto €, uma heterogénese. Desse modo, 0s “objetos” nao valem por si
S0, mas também ndo o valem os artistas e o pablico. A performance
é aberta no sentido de uma cosmopolitica como afirmou Stengers
(2005b), isto é, uma interacdo na qual as a¢des ndao tém um centro,
ndo mais atribuidas a um Udnico ator que age, antes o termo
cosmopolitica quer revelar a pluralidade de elementos que

participam e resultam das interacbes, como também o
reconhecimento das entidades que contam nas interacdes a partir dos
efeitos que nelas produzem. Dai a necessidade de incluir a
multiplicidade dos atores, ou melhor, dos actantes’ para o
conhecimento buscado nesta pesquisa. Consequentemente,
observamos que este fluxo de instabilidade/estabilidade, fruto da
condicdo circunstancial e efémera desse fazer artistico, move-se com
a acdo de diferentes atores/actantes. Estes, através de suas
articulagdes, associacdes e mediaces, habilitam uma relatabilidade?
de redes de producéo/transformacdo — o que também pode propiciar
permanéncia da forma performance.
Fazendo redes invisiveis

Na producdo da MOLA existe uma etapa denominada “visita
técnica”, cujo objetivo € organizar a infraestrutura para a Mostra:
contratar servicos de hospedagem e alimentacdo, formalizar apoios
institucionais, realizar divulgacdo prévia, etc. Trata-se da construcao
de uma rede de acOes que possibilite a passagem da Mostra do
projeto a execugdo. Em outras palavras, para que as pesquisas dos

artistas, apresentacdo de suas performances, exibi¢do de videos nas



3 Responsavel pela empresa de producao
cultural Baluart, produtora da MOLA. exigivel; ¢ o que vai delinear as acgbes que permitirdio a

correspondéncia entre 0 que esta estabelecido no orcamento
apresentado 8 FUNCEB e a contratacdo dos servigos. E preciso que
0 orgamento seja suficiente. E o recurso disponibilizado pelo edital
publico resulta em montantes muitas vezes abaixo do valor de

mercado, solicitando uma habilidade

organizadores e produtores.

Durante o periodo da “visita técnica” foram feitas anotagdes
diarias sobre as atividades realizadas. Nem todas foram registradas,
porque algumas vezes essa pratica se tornava dificil; é frequente que
as atividades de producdo sejam pouco perceptiveis. Assim, em
conversa com a produtora Fernanda Félix® durante a 3* edicdo da
Mostra que teve lugar na cidade de Lencois (2015), ela relatou que o
trabalno de producdo deve ser “invisivel” em qualquer evento
artistico; para ela, o bom trabalho de producdo se define como
aquele que ndo aparece: (...) isso quer dizer que nao houve
problemas na estratégia montada, é como o trabalho do zagueiro
numa partida de futebol, se ele foi bem, o time ganhou, ninguém fala
do zagueiro. Um atacante pode ter jogado mal a partida toda, mas se
ele fizer um gol é heroi. (Fernanda Félix, entrevista, 2015)

De qualquer maneira, os registros escritos em campo foram o
modo mais eficiente para apreensdo das redes de agOes que
antecedem a realizacdo da Mostra (ou de boa parte delas). Numa
entrevista posterior que fiz no mesmo ano de 2015 com Fernanda

Félix, ja em Salvador, ela relatou duas situaces durante a producédo
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vias publicas sejam realizadas, um trabalho prévio de producéo €

negociacao
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de um outro evento em que havia participado, a 3a Bienal da Bahia,
que aconteceu entre os dias 29 de maio a 7 de setembro de 2014.
Essas situacdes vivenciadas por ela ocorreram durante a construcao
da “Galeria Esteio”, idealizada pelo artista baiano Maxim Malhado
na Escola de Belas Artes da UFBA, e na producéo da performance-
instalacdo do artista libanés Charbel-Joseph H. Boutros. Segue o
relato, que da bem uma ideia do trabalho de producéo — e de como
ele afeta, e pode afetar decisivamente, uma obra.

Fernanda Félix - Entdo o processo da Galeria
Esteio foi uma instalagdo idealizada pelo
artista Maxim Malhado, ele propunha que a
gente fizesse trés galerias de casa de taipa,
sabe?! Eram trés casas de taipas, essa
idealizacdo de Maxim na verdade ja havia
sido feita outra vez, ele reproduziu na Bienal,
e isso foi inspirado na regido dele de Sitio
Novo, que |4 as casas de taipa sdo bem
comuns, 0 artista escolheu reproduzir isso na
Escola de Belas Artes da UFBA, onde
caberiam perfeitamente as trés casas de taipa.
A gente fazia uma epécie de deslocamento da
regido de Sitio Novo, que é ali, distrito de
Alagoinhas na Bahia. Pra fazer isso, a gente
teria que utilizar os materias de 14 de Sitio
Novo, o barro de la , as varas de madeira para
fazer a estrutura da casa também de |a de Sitio
Novo. Nas primeiras viagens de carreto que
fizemos, no6s retiramos uma quantidade de
barro a partir do calculo dele e do pedreiro,
que também era de Sitio Novo, e que daria [0
calculo] para montar as trés casas na EBA
[Escola de Belas Artes]; entdo a gente foi 14
pra trazer o barro e essas madeirinhas com
que se constroem as casa de taipa. E ai
trouxemos o pedreiro, que também trouxe
outros pedreiros de 14, ficaram todos alojados
dormindo na Escola de Belas Artes, num
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espago que a gente coseguiu la e, em poucos
dias, menos de dez dias, a gente conseguiu
construir as trés casa de taipa. S6 que mais ou
menos no sexto dia da construcdo, o pedreiro
de Maxim Malhado nos falou que precisaria
de mais barro do que a gente havia levado e
do que ele tinha dito, entdo precisava de mais
barro e mais madeiras, entdo a gente teve que
providenciar mais madeiras em Sitio Novo e
mais barro. Mas ndo era possivel na regido, o
barro que a gente queria ia demorar demais,
entdo a gente teve que buscar alterntivas para
completar as casas com o barro, dai a gente
foi pesquisar tudo isso e descobriu que
conseguiria comprar barro e alugar o carreto
para trazer esse barro la no Litoral Norte,
perto de Camacari, na verdade. Entdo o que
era para ser feito s6 com essa matéria-prima
de Sitio Novo ndo foi bem assim, no final teve
de fazer de outra maneira... a solucdo que a
producdo ofereceu foi de outra maneira, e
inclusive saiu mais em conta e saiu mais
rapido e permitiu que a gente concluisse um
dia antes do prazo.

A outra instalacdo artistica era uma proposta
do artista Charbel, que a idealizacdo
dele...porque ele ficou também residente no
Sacata, uma residéncia artistica na llha de
Itaparica. A proposta dele era trazer a agua da
bica de Itaparica num recipiente, esse
recipiente seria uma espécie de contéiner
quadrado flutuante com uma torneira. Entdo
botaria a agua de Itaparica dentro desse
contéiner, dessa caixa metalica, digamos
assim, e ai fizemos um calculo. A 4gua seria
gotejada, por essa torneira. Iria secar no fim
da Bienal. Entdo no inicio da Bienal
abririamos a  torneira, iniciando o
gotejamento, e a Ultima gota cairia no final
dos cem dias da Bienal. Essa estrutura
flutuante seria colocada no mar perto do
MAM. Entdo a gente foi atrds de produzir isso
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dai. Fazer a caixa, como seria trazer essa agua
da bica de Itaparica para encher essa estrutura,
era bastante dgua inclusive, pegar o caminhéo
munck para poder carregar essa caixa metalica
e botar no mar. Enfim, fiz todo um orgamento,
um estudo de viabilidade e tal, e concluimos
gue na verdade o que tornava a performance
insustentavel era o fato de termos que levar
um caminhdo pipa daqui de Salvador, porque
ndo se alugava isso la em Itaparica. Para, em
Itaparica, bombear a agua da bica e encher o
caminhdo, esse caminhdo pipa voltar para
Salvador para, entdo, encher esse contéiner
gue com o0 caminhdo munck seria colocado no
mar perto do MAM. Isso facaria carissimo e
isso precisaria de algumas viagens. E ai, em
conversas com toda a equipe operacional,
inclusive nossos fornecedores de caminhdo
pipa etc., percebeu-se que se a gente
simplesmente alugasse uma diaria do
caminhdo pipa e esse caminhdo pipa retirasse
a agua do mar e essa mesma agua alimentasse
0 container que j& estaria na posi¢do final
dele, isso se tornaria viavel. A proposta de
Charbel era que misturasse as aguas ao trazer
a agua de Itaparica... mas a Bienal tinha uma
verba restrita e poucos dias para producéo, é...
isso ficou a cargo da curadoria da Bienal
decidir, mas a producéo tinha oferecido esta
solucdo... botar uma outra agua, &gua daqui
mesmo, do mar perto do MAM.

A solucéo oferecida pela equipe de producdo foi acatada pela
curadoria e o contéiner de Charbel foi levado adiante pela agdo de
outros profissionais. Como foi dito antes, o carater experimental
dessas praticas artisticas envolve um fluxo de interagdes e um risco
de ndo realizagdo. Desde os ready-made de Marcel Duchamp e na

arte conceitual, os trabalhos artisticos se apropriam de objetos ndo
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necessarimente manufaturados pelos artistas, como também contam
com a participacdo de outras pessoas e profissionais no processo de
realizacdo. Entretanto, num sentido ainda mais geral, Howard
Becker (1974) considerou que qualquer forma artistica, mesmo as
formas convencionais, se realiza através da cooperacdo de diversas
atividades.

Pense, com relacdo a qualquer obra de arte,
em todas as atividades que devem ser
realizadas para que o trabalho apareca, como
finalmente aparece. Para uma orquestra
sinfonica dar um concerto, por exemplo, 0s
instrumentos devem ter sido inventados,
fabricados e mantidos, uma notacdo deve ter
sido concebida, e musica composta usando
essa notacdo, as pessoas devem ter aprendido
a tocar as notacGes sobre os instrumentos,
periodos e espacos para ensaio devem ter sido
estabelecidos, publicidade organizada e
bilhetes vendidos, e um publico capaz de
ouvir, e de alguma forma compreender e
responder a performance [desempenho], deve
ter sido recrutado. Uma lista semelhante pode
ser compilada para qualquer uma das artes do
espectaculo. Com  pequenas  variagOes
(substituicdo de materiais por instrumentos, e
exibicdo por performance), a lista aplica-se as
artes visuais e literarias (substituicdo de
linguagem e impressdo por publicacdo para
exposic¢do). De um modo geral, as atividades
necessarias incluem tipicamente conceber a
ideia para o trabalho, criar os artefactos fisicos
necessarios, criar uma linguagem de
expressdo convencional, formar pessoal
artistico e audiéncias para usar a linguagem
convencional para criar e experimentar, e
fornecer a mistura necessaria  desses
ingredientes para um determinado trabalho ou
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performance [execugdo].”(Becker, 1974,
p.767 [Traducdo nossa])
Seguindo a compreensdo de Becker, podemos afirmar que a

obra de arte € uma reunido de interacdes, uma préatica que a0 mesmo
tempo retoma outras praticas, assim como atraves dessas segue
adiante. Por outro lado, adicionando a constatacdo desse autor, €
possivel afirmar que a estabilizacdo de certas formas artisticas
(pintura, escultura, masica, etc) também se deve a esse fato de que
redes de interacGes prévias garantem sua estabilizacdo e, como
consequéncia, a auséncia de cooperacfes prévias pode produzir a
instabilidade de outras formas artisticas como é o caso da arte da
performance. Como j& indicado acima, tentamos reconstruir
situacOes de pesquisa que indicam esse aspecto. Seguem trechos de
meu diario de campo:

Acabo de chegar a hospedagem para a visita
técnica, em minha companhia Rose Boaretto e
Fernanda Félix. Cansago. Faltam quinze dias
para 0 inicio da MOLA - Mostra OSSO
Latino- Americana de  Performances.
Chegamos as oito horas na rodoviaria de
Porto Seguro depois de uma exaustiva viagem
de setecentos e catorze quildmetros desde
Salvador. Ndo ha tempo para descanso; com
mochilas nas costas, tomamos um taxi e
seguimos diretamente para a Secretaria
Municipal de Turismo e Cultura. Um pequeno
tempo de espera nos aguardava, mas fomos
por fim recebidas de maneira acolhedora pelos
técnicos. O secretario viajara a trabalho, na
tentativa de garantir a insercdo de Porto
Seguro como cidade de apoio para a Sele¢édo
de Portugal durante a Copa do Mundo de
Futebol 2014. Os técnicos da Secretaria
tinham autorizacdo para atender algumas de
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nossas demandas, entre elas apoio para
eventos culturais. Nosso principal objetivo era
conseguir um apoio da Secretaria para
transportes na rota Arraial d’Ajuda -
Trancoso, distritos de Porto Seguro. De
Arraial a Trancoso, sdo dezessete quilémetros
por estrada de barro e trinta quilémetros pela
estrada pavimentada. Solicitivamos o apoio
da Prefeitura para um deslocamento por
barco, que dura cerca de uma hora, entre esses
distritos, para podermos observar melhor e
mais longamente as paisagens locais, seus
recortes, relevos, vegetacao etc. vistos do mar.
Pediamos também dois trechos a serem
realizados de Onibus (Arraial/Trancoso e
Trancoso/Arraial). Era também  preciso
informar as autoridades locais sobre a data da
realizagdo do evento, a fim de -evitar
transtornos futuros com policiais ou agentes
do patriménio historico.

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

* O que é um festival de performance?
* Outro nome para festival de teatro de rua?

* E circo?

A produtora abriu, entdo, seu computador e
passou a apresentar os registros fotograficos
da primeira edicdo realizada em Salvador no
ano de 2010. Durante a exibic¢&o dos registros,
eu e Rose Boaretto tratdvamos de esclarecer
duvidas sobre essa imprecisa forma artistica e
apresentar a proposta curatorial dessa segunda
edicdo. Por exemplo, Rose explicou que
pretendiamos “que o0s artistas convidados
produzam suas performances a partir do
contexto de Arraial e Trancoso, utilizando
materiais locais, realizando as performances
narua”.
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Um dos técnico disse que havia tomado
contato com este tipo de arte quando esteve
em Lishoa e Berlim: “Parece que havia
festivais por 14, performance por toda parte”.
Entusiasmado, ele ouvia atentamente a
apresentacdo do projeto; os demais pareciam
acompanhar o gque se passava a partir de seu
entusiasmo. A reunido durou cerca de trés
horas e a conversa foi extremamente amistosa,
superou nossas expectativas iniciais.

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

O cansago comegou a conjugar-se com
ansiedade; esta etapa do processo, que eu
julgava facil, estava se revelando dificil e
exaustiva. A distancia de Salvador dificultava
o trabalho; dispinhamos de escasso recurso
financeiro para essa visita técnica, o que
aumentava nosso tempo de trabalho, na busca
por hospedagem e alimentacdo adequadas ao
orcamento; e tinhamos apenas trés dias de
prazo para regressar com as estratégias de
alimentagdo e hospedagem  montadas.
Percorremos os restaurantes e hospedagens
disponiveis, primeiro em Arraial e depois em
Trancoso. Essas localidades sdo turisticas,
oferecem uma diversidade de opgdes de
restaurantes e  pousadas; inicialmente,
visitamos o maior restaurante de Arraial,
imaginando que seria mais facil conseguir
apoio por parte de um estabelecimento de
maior porte, o que ndo se verificou. O
proprietério desse estabelecimento era um
homem simpéatico, sorridente, “bom de
prosa”; conversamos com ele durante toda
uma tarde, para ouvir dele, ao final, num tom
imperioso: “Nao tenho interesse”. Respirei



* Sécia de Fernanda na empresa Baluart,
também produtora da MOLA
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fundo para conter a irritacdo, 0 cansaco e a
ansiedade. Para ele, habituado a apoiar
projetos de grandes emissoras de televiséao,
como Globo e SBT, nosso projeto néo
interessava  (Caderno de campo —
21/02/2013).

Diante dessas singularidades proprias da performance art,
que se traduzem em obstéaculos para sua realizagdo e permanéncia no
mundo, podemos ver que, embora a perspectiva de Howard Becker
seja importante para compreender o complexo de atividades
envolvidas nos trabalhos artisticos, ela ndo avanca na direcdo de
contemplar esse problema — artes como a musica, o teatro e formas
mais convencionais das artes visuais contam com esforgos de
estabilizacdo anteriores, realizado por artistas, produtores,
organizadores, negociantes, publico, criticos, curadores e materiais
convencionais como tela, pincéis, cenarios, palcos, instrumentos
musicais etc. Ainda que durante um longo periodo inicial, tenham se
deparado com dificuldades similares.

Essas imprecisGes da pratica performatica sdo muitas vezes
tomadas como “amadorismo”. E essa impressdo equivocada €
eventualmente fortalecida pelo uso que os artistas da performance
fazem de objetos e tecnologias que ndo sé@o criadas por eles, que
tampouco tém habilidades de nivel profissional para lidar com elas.
O antropologo Roger Sansi-Rocca (2015) comenta essa mesma
caracteristica, que também identificou em sua pesquisa:

Depois de Duchamp, a arte de vanguarda nao
propds necessariamente novas técnicas ou
habilidades artisticas per se (novas midias,
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como diriamos hoje), mas a alteracéo do papel
do artista de produtor qualificado com uma
técnica particular, para um ‘amador’ nao
gualificado que encontra objetos, imagens,
técnicas e pessoas. Isto €, podemos dizer que
muitos artistas contemporaneos ‘trabalham
com’ filme, video, som ou midia digital, sem
necessariamente  serem  cineastas  ou
profissionais de midia - o que quer dizer, sem
a pretensdo de estar no controle das midias
gue eles estdo usando. Da mesma forma, os
artistas trabalham com pessoas em projetos
participativos e site-specific, sem a pretensao
de ter as habilidades especificas, quer como
cientistas sociais, ou assistentes sociais, mas
apenas trabalhar a partir de sua propria
experiéncia como seres sociais. (SANSI-
ROCCA, 2015, p. 124 [Tradugéo nossa])

Dado que essas realizagdes artisticas ndo sdo fruto de um trabalho
artesanal, no sentido de uma habilidade especifica empregada numa
manufatura, ainda segundo Sansi- Rocca, esses artistas adquirem um
papel
produzidos por outros. Os produtores culturais, ao contrario, sdo

“executivo”, no qual dirigem e organizam materiais
profissionais de habilidade especifica. Cabe a eles, também, traduzir
as imprecisdes dos artistas num modelo de acdo plenamente claro e
exequivel, mediante a criacdo de oficios, tabelas, célculos,
conhecimento das clausulas dos editais publicos que permitem e
limitam o remanejamento de verbas, transacGes bancarias,
organizacdo de recibos e notas fiscais etc., para garantir 0 sucesso
das cooperac0es técnicas.

Prosseguindo: no retorno a Salvador as produtoras — Livia® e

Fernanda — deveriam preparar diversos documentos para formalizar
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0 apoio da Secretaria e dos servi¢os contratados. Seriam trés oficios:
dois deles enderecados a Secretaria para solicitacdo referente aos
transportes e um terceiro a ser encaminhado ao comando da Policia
Militar, informando as datas de realizacdo do evento e o uso de via
publica para as acOes performéticas. Além dos oficios, foram
elaborados contratos dos servicos de hospedagem e alimentacdo e
reunidas notas fiscais. Parte dessa documentacao foi adicionada ao
relatério final, na prestacdo de contas. A acdo dessas “entidades que
ndo dormem” (LATOUR, 2015) evitara a inadimpléncia do projeto.
Assim, nessa cooperacdo técnica, ndo apenas SA0 necessarias
diferentes habilidades humanas, como 0 sucesso da cooperagdo
técnica é comunicado pela acdo delegada aos documentos
No

enfrentardo um “teste de forga”. Isto é, algumas experimentacdes

comprobatdrios. “desenrolar artistico” essas cooperagoes

erformaticas podem chacoalhar os esforcos de “invisibilizacao” das
Y

coopercBes técnicas, adicionando-as aos fluxos de propiciacdo das

{MOSTRA 0SSO LATINO-AMERICANA
DE PERFORMANCES /RBANAS?

ARRAIAL D'AJUDA - TRANCOSO

PORTO SEGURO . BAHIA . BRASIL
10.11.12.13.14.15.16.17.18.19.20.MARG0.2013

mais informacgoes: mola2013.blogspot.com.br | coletivosso.wix.com/mola2013
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performances, durante o “desenrolar artistico”.

Figura 1. Patricia Simplicio. Imagem: Acervo MOLA Cartaz Il MOLA
Imagem: Acervo MOLA, 2013 Il MOLA, Porto Seguro

A definicao “profissionais de habilidade especifica” pode
também ser empregada para os agentes publicos que elaboram os
editais e dos que realizam a auditoria das prestacdes de conta dos
produtores culturais. Muitos desses agentes publicos ndo possuem
familiaridade com os tipos de realizagdes artisticas contempladas
pelos editais; nao sdo eles, portanto, que avaliam o “mérito artistico”
dos projetos submetidos. Todavia, esses agentes publicos
conformam o “publico” das operagdes dos produtores culturais, a
performance chega até eles pelos registros da cooperagdo técnica,
isto ¢, as tabelas, recibos, notas fiscais, etc. que garantem as
realizagdes performaticas para os agentes publicos da FUNCEB.
Essas entidades devem permitir que as performances realizadas
durem e se expandam mais amplamente para encontrar mais
participantes de sua rede: os agentes publicos.

O que a pesquisa empirica apresentada aqui revela é que,
nesses esfor¢cos cooperativos ndo aparece nunca um quadro bem
delimitado, nada que possa ser tomado como um “retrato”, ou
“frame”, no sentido empregado pelo interacionismo simbolico. O
que aparece é algo que podemos resumir, citando Latour, como uma
rede continua “muito ramificada, multiplicando pessoas, datas e
lugares muito diferentes” (LATOUR, 2015, p. 168). Essa rede se

expande sempre por outras interac0es, sempre se deslocando e por
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isso nunca produzindo um dominio bem delimitado. Como ja vimos,
as interacGes nas redes cooperativas contam com actantes diversos,
ndo apenas com o0s profissionais de habilidade especifica
(produtores, agentes publicos etc.) e artistas, mas também com
oficios, contratos, notas fiscais, tabelas, etc. — entidades que operam
ndo como meros meios para transmitir a obra as competéncias dos
profissionais envolvidos, mas como mediadores, equiparaveis aos
outros demais actantes da rede. E porque a rede cooperativa também
conta com esses actantes que, por exemplo, o esforco de
“invisibilizagdo” das cooperacdes técnicas se realizam.

Realidade negociada

Como dito acima, as cooperagdes técnicas adquirem sua
plena consumacdo a partir de estratégias que as tornem invisiveis.
Entretanto, durante as execucdes das performances ndo é incomum
que elas sejam ‘“chacoalhadas”. Voltemos nossa atencdo para a
situagéo a sequir.

Eram dezesseis horas em Arraial d’Ajuda, distrito de Porto
Seguro-BA, com dezessete mil habitantes. Quatro artistas da
performance seguiram para o local que tinham escolhido para
realizar suas a¢fes, um campo gramado que os moradores da cidade
chamam de “Faixa de Gaza”. E um lugar que marca uma divisdo
entre a parte turistica e a zona dos antigos moradores locais, que
foram sendo deslocados para mais longe da orla maritima, através do
processo de especulacdo imobiliaria e correspondente gentrificacéo.
A “Faixa de Gaza” é um espaco de alto fluxo de motocicletas e de

pedestres durante todo o dia. Foi este o local que Sara Panamby, Lais
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Guedes, Anibal Sandoval e Lucas Moreira escolheram para a
realizacdo de suas performances na segunda edicdo da Mostra
MOLA.

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

me revelou depois.



° Uma linha de atuacdo na performance
art que trabalha com modificagGes
corporais reversiveis e ndo reversiveis. A
francesa Orlan, cujo corpo consta entre as
obras de arte do Museu do Louvre, é a
mais representativa entre os artistas desta
modalidade de performance.
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Ao0s poucos, a equipe de producgédo informava aos artistas o
que se passava. Com a cooperagdo das produtoras, conversavamos
com os artistas e conversdvamos com pessoas do publico sobre o que
acontecia. Enquanto isso, outras pessoas juntavam-se ao redor de
Sara Panamby, que realizava uma body modification’: tinha um tipo
de extensor na boca para manté-la sempre aberta, estava vestida com
trapos e uma tira de 0ssos amarrados com um tecido cobria sua
coluna. Fazia uma figura dantesca. Sua nudez estava ali, mas néo era
vista como fator de incomodo. Em determinado momento eu me
aproximei do publico que tinha se formado ao redor de Sara e uma
mulher olhou para mim e disse: “Esse povo é engragado, o cara la
ficou chateado com o garoto que estava nu, mas olha ele aqui vendo
ela, isto € machismo! E nessas horas que a gente vé!”

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

interagdes muito surpreendentes.
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Perguntei @ mulher (que ndo parecia fazer relacdo entre mim
e 0 grupo dos criadores do evento) por que se mantinha ali,
Ela

interessante, né ndo?! A gente fica com medo, ela esta fazendo

acompanhando a performance de Sara. respondeu: “E
medo, as criangas acham que é um monstro, mas isso atrai”. Nesse
caso, as entidades que operavam na acao performatica pareciam nédo
estabilizar o estatuto de arte, e as “cooperagoes técnicas” tinham sido
completamente desestabilizadas. Ainda assim, as pessoas se
mantiveram por horas e, mesmo tendo sido informadas que se
tratava de um festival de arte, a estranheza que se indica na questéo

“O que esta ocorrendo aqui?” nfo se arrefecia: “E mesmo arte?”.
Figuras 2 e 3. PANAMBY, Sara; MOREIRA, Lucas Sem titulo. Porto Seguro-BA.
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Fotografia:Pamela Guimardes. Fonte: Acervo MOLA
Antes de conclusdes claras, estes acontecimentos apontam

para algumas formulacbes que apelam para futuras analises. A
instabilidade da performance, ou seja, sua ndo inscricdo prévia em
um formato definido de espetaculo com seu correspondente
horizonte pré-delineado de expectativas é que pode leva-la a se
tornar, por exemplo, “caso de policia” ou uma ‘“heresia”. E a rua
como espaco para as interacGes performaticas geralmente se torna
uma aliada nesse processo de “negociagdo de realidades™; no sentido
de reforgar essa instabilidade, como foi visto acima. Importante
registrar, porém, que esse tipo de reacdo de animosidade ndo € um
efeito que ocorra em toda performance, como pode ser observado em
outros registros da pesquisa. (FELIX MARTINS, Daniela, 2017)

Entretanto, alguns acontecimentos recentes de performances que
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trabalharam com a nudez do corpo masculino, parecem indicar 0s
interditos da sociedade brasileira, colocando a arte da performance
na mira de uma perseguicao moral.

Refiro-me ao caso do artista paraense Maikon Kempinski que
foi preso durante a performance “DNA de Dan” (2017) realizada na
praca do Museu da Republica em Brasilia®, e a performance “La
Béte” (2017) do artista Wagner Schwartz, realizada no Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo e que sofreu uma série de ofensas nas
redes sociais’. Desse modo, 0 que parece est4 em jogo nesses casos é
sempre um problema de composi¢do, ou mesmo uma disputa em
torno de valores:

Nao se trata mais de saber se 0o que vemos ¢
bonito ou feio, se o artista tem ou nio talento,
se pinta bem ou ndo — mas de saber se o que
vemos € arte ou ndo, se seu autor ¢ artista ou
ndo, e acessoriamente quais sao0 0s cCritérios
pertinentes em matéria de arte. A questdo da
beleza da lugar a questdo da autenticidade
artistica, que ndo se reduz mais a uma querela
de atribuicao (de qual mao ¢ esta obra?), mas
se torna, em ambito geral, uma discussdo
sobre as fronteiras da arte ou mesmo sobre os
valores que devemos defender quando a obra
pde em jogo a transgressdo. (HEINICH, 2011,
p.89)

No cha das cinco

Durante a segunda etapa do trabalho de campo, elementos
importantes na compreensdo a que eu chegara sobre a performance

art estavam ausentes dessa arte em Londres, onde a performance
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tinha espacos institucionais, os eventos eram amplamente divulgados Na Tate Modern havia duas exposicbes com artistas de

por veiculos de grande circulacdo como Time out, Evening Standart performance, Joseph Beuys na exposicao “Artist rooms” € Rebeca

e The Guardian, além das redes sociais na internet. Horn numa exposicdo coletiva chamada “Making Traces”. Nestas

Figura 4: Banner na Tate Modern. Londres. Fotografia: Daniela Félix Martins, ocasides, 0 que estava em exposicdo eram fotografias, videos e, no
2015.

caso de Rebeca Horn, também objetos e roupas utilizados nas
performances realizadas. Nesse mesmo museu havia o informe da
constru¢do de um novo pavilhdo para abrigar esse tipo de arte,
inaugurado em junho de 2016. Na Curve Art Gallery no Barbican
Centre havia a exposicdo “The Forever Loop” do artista inglés

A RT C H A N G E S Eddie Peake. Tratava-se de uma exposi¢cdo comissionada pela

propria galeria através do financiamento publico do Arts Council
W E C H A N G E English (fundo governamental dedicado ao financiamento e
promogéo das artes no Reino Unido) e da Henry Moore Foundation
(fundacdo criada pelo artista Henry Moore com o objetivo de formar
publico e promover realizagbes nas artes visuais, além de divulgar
seus proéprios trabalhos). Eddie Peake combinava diversos tipos de
arte em sua exposicao: instalacdo, escultura, video, pintura, danca,
performance. Assim, ao atravessar a galeria o Vvisitante era

surpreendido por patinadores deslizando de um lado para outro,

dangarinas e dangarinos nus ou semi-nus ocupando partes da

instalac&o. A performance no Reino Unido foi adquirindo o status de

TOHPEEN&V(% 1]'/9TJEUI\[\/|”§) [2)5?2] arte estabelecida e a condigdo de arte-vida (/ive art) um aspecto

H#TATEMODERN , fundamental nestes tipos de trabalho. Na entrada da galeria os

funcionarios informavam a proibicdo do registro em video e foto da

exposicdo pelos visitantes. Essa era uma adverténcia sempre

presente em outros eventos de que participei em Londres, como a
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Define-se
duracional, aquelas em que o tempo
constitui a materialidade do trabalho.

como performance
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“performance duracional”® DRAWN, de Stuart Brisley, na David
Robert Art Foundation (DRAF), no bairro de Camden Town.

Figura 5: PEAK, Eddie. The Forever Loop. Londres. Fotografia: Graeme
Robertson. Fonte: Barbican, 2015

A DRAF ¢é um antigo galpdo adaptado como galeria de arte.
No segundo andar da galeria havia um sala ocupada por uma
exposicao com catélogos e videos de outros trabalhos realizados pelo
artista. Antes de ingressar na sala principal, onde estava acontecendo
a performance, os visitantes deveriam depositar seus celulares e
cameras numa caixa; os aparelhos eram identificados por um nimero
para serem retirados na saida. Essa performance teve duracdo de
quatro dias, realizando-se durante o hordrio normal de
funcionamento do espaco (12h as 18h). Na sala havia dois longos
bancos de madeira juntos a parede, cada um com capacidade para

dez pessoas sentarem. No primeiro dia, o publico foi bastante
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reduzido, as pessoas puderam ser acomodadas no espago dos bancos.
Ao meu lado, uma mulher tracava desenhos em um caderno,
reproduzindo algumas das situacBes que se desenrolavam na
performance; havia apenas uma fotdgrafa que registrava
intensamente o trabalho de Brisley. No terceiro dia, constatei um
aumento consideravel do publico. A fotdgrafa passou a indicar
lugares para a acomodacdo do publico e, constantemente, pedia
siléncio aos que chegavam. Havia muitas pessoas em pé e observei
que ela as orientava a situar-se nos “angulos mortos” na sala, 0 que
permitia o registros da acdo performatica sem muita interferéncia de
imagens do publico.

A performance de Stuart Brisley, artista octagenario,
conhecido como o0 “av6” da performance no Reino Unido, pode ser
descrita como um trabalho que busca os limites fisicos do corpo.
Durante os quatro dias ele movimentava incessantemente uma série
de objetos dispostos no espago, com uma corda amarrada a eles e ao
corpo de Brisley: cadeiras, mesas, espelhos, praticaveis, papéis,
roupas etc. eram assim deslocadas, oferecendo resisténcia e exigindo
esforco dele, em maior ou menor grau a depender de como se
emaranhavam e amontoavam ao serem puxados pelo corpo do
DRAF

(http://davidrobertsartfoundation.com/projects/draf-studio-_-stuart-

artista. O  release  disponivel no site da
brisley/) informava que a performance faz referéncia ao mito de
Procusto. Filho de Poseidon, era ferreiro de oficio e tinha o habito de
convidar peregrinos para passar a noite em suas duas camas de ferro;

com seu martelo, Procusto ajustava seus convidados ao espago da
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cama, cortando partes de seus corpos se assim fosse necessario para
0 ajuste. Como ele sempre encolhia mais e mais esse espaco
destinado aos convidados, ninguém jamais cabia exatamente nas
suas camas.

No terceiro dia a sala estava repleta de pessoas. Brisley
continuava a mover os objetos de modo desordenado, amarrando-o0s
e puxando-os com a corda que os atava a ele. Algumas vezes uma
cadeira enganchava num praticavel e Brisley precisava empregar
uma forga maior; nestes momentos 0s objetos se chocavam com

forca e espalhavam-se pelo espaco fazendo a audiéncia se mover,

encolhendo as pernas para evitar a coalizdo com alguma cadeira que & zgyz
despencasse do alto de duas mesas; as vezes, alguns precisavam

mudar de lugar para esquivar os objetos. Durante um longo Com o desenvolvimento do campo da pesquisa, essas

TEIMERD [ESelY] PETIEmEEEr S b5, BmEme eEr & “wmie 6 restrices a registros das performances por parte do publico, e o

ferro™ de Brisley. Apesar de sua idade avancada, ele se movia com controle na producdo desses registros através de fotdgrafos

agilidade e com ele os objetos eram enérgicamente arrastados; autorizados, indicavam o acolhimento dessa forma artistica no

escutavam-se 0s sons alios de choques desses objetos entre si, com mundo institucional da arte. Isto é, os registros de performance sdo

as paredes ou o chdo de cimento; em varios momentos, tambem era obras para o mercado de arte, a0 menos em potencial. Um dos temas

audivel a respiragdo ofegante do artista, que com isso comunicava mais relevantes para curadores, galerias, museus e colecionadores

S LAY, o0 e el @ g el e el iizarele, B ez (i sobre esse tipo de arte é exatamente o0 de como realizar exposicdes e

se fazendo caotico. aquisicoes de performance. Um exemplo dessa preocupacao pode ser

visto no grupo de pesquisa “Collecting the Performative”, da Tate
Figura 6: BRISLEY, Stuart. DRAWN. Londres. Fotografia: Maya Balcioglu.

Fonte: David Robert Foundation

Modern:

Como a capacidade de existir
independentemente do artista é considerado
um pré-requisito fundamental para uma obra
de arte a ser colecionavel e vendida, essa falta
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de autonomia exclui trabalhos de performance
do mercado ou das cole¢des. Trabalhos que
agora estdo entrando em colecdes foram
criados de forma a deixar de ser dependentes
do artista como intérprete, ou consistem em
trabalhos mais antigos onde o artista p6de,
uma vez realizado o trabalho, ser reformulado
para oferecer uma performance alternativa.
Apesar dos esforcos para reformular a
performance como independente do artista
que os fez, na prética, as relacdes permanentes
de artistas com suas obras € mais forte do que
nos demais géneros tradicionais. O processo
de ensaio e direcdo para realizar a visdo
especifica do artista de uma performance
realizada fora do ambito tradicional do museu,
e quando a performance € re-executada ou
exibida o artista tem que voltar a envolver-se
com a instituicdo. (TATE MODERN, 2012
[Tradugdo nossa])

Essa aceitagdo da performance em espagos institucionais no
Reino Unido ¢ resultante de um desenvolvimento de politicas
publicas que tem seu auge na década de 90, como demonstrou a
analise documental realizada na LADA. No ano de 1971 ocorreu a
primeira exposi¢ao de performance com subsidio publico, Art and
Economics da APG (Artist Placement Group), que teve lugar na
Hayward Gallery porém, o subsidio veio a ser retirado, sob alegacéao
de que aquilo que APG fazia nédo era arte. O Arts Council(fundo
governamental dedicado ao financiamento e promogéo das artes no
Reino Unido) afirmou que o grupo estava “mais preocupado com
engenharia social que com arte séria” (“more concerned with social
engineering than with straight art”). Segundo Klein (2012), o fundo

publico deparava-se com uma diversidadade de nomenclaturas
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utilizadas pelos praticantes deste tipo de arte no periodo — body art,
happenings, actions, conceptual art, experimental dance €
experimental OU fringe theatre — 0 que formava uma confusdo e
implicou em perda dos parametros que o Arts Council necessitava
para lidar com aquela exposi¢do em 1971. Klein também afirma que
a suspeita dos financiadores em relacdo a essas denominacdes
polivalentes foi acompanhada de um anatema que os praticantes da
live art lancavam sobre qualquer ato que sugerisse
institucionalizacdo. Apenas em 1985, como registra La Frenais
(1986), é que 0 Arts Council veio a dotar recursos para artistas da
performance, no formato ad hoc, e a iniciar a promogdo dessa arte
através de financiamento publico.

Na década de 1990 ocorreu um desdobramento desse
fendbmeno com alteracbes das quais a primeira delas é o
recolhimento da variedade de denominacdes de formas artisticas
(que perturbara o0 Arts Council) pelo termo [live art. Adrian
Heathfield, curador, critico de arte e um dos principais responsaveis
pela popularizacdo desse termo, sugere que /ive art € uma definicdo
que propde um impulso da arte e cultura contemporaneas na direcédo
do imediato, imersivo e interativo: “a shift to the live”
(HEATHFIELD, 2004, p. 7). O termo passard a ser largamente
adotado, inclusive pelo Arts Council, como indica o relatério de Lois
Keidan destinado a esse Conselho, “Strategy: Discussion Document
on Live Art” (1991), cujo objetivo era, exatamente, mapear praticas
e formas de manutencdo para a live art. O trabalho de Keidan €

marcado pelo esforgo de distinguir a pratica de /live art, que
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“atravessa € subverte os limites da forma de arte tradicional” (“cuts
across and subverts traditional art form boundaries”), de outras
praticas artisticas.

Uma das recomendac6es do relatorio de Lois Keidan foi a de
que se construissem organismos institucionais que possibilitassem a
consolidacdo e a plena sustentabilidade desta forma artistica, pois,
apesar do interesse crescente pela performance, varias dificuldades
permaneciam para essa arte. Por exemplo, aléem dos obstaculos
enfrentados pelos artistas para realizacdo de suas performances,
Keidan aponta a dificuldade de construcdo de uma rede de trabalho
que permita o desenvolvimento e consolidacdo desta forma artistica

Um importante resultado desse empenho em apontar o0s
problemas pela /ive art e, a0 mesmo tempo, reivindicar solugdes para
eles, é a fundacdo da LADA, em 1997 — com Lois Keidan como
diretora, cargo em que permanece até hoje. Em outras palvras, a
fundacdo da LADA é um marco no trabalho de institucionalizag¢do
da performance. E, além disso, liga-se a0 momento em que a
“industria criativa” € incorporada as politicas de Estado:

Fundada no fim do século XX, a LADA
coincidiu com a vitéria do New Labour que
destronou o0s conservadores em 1997. A
postura neoliberal do New Labour é escrita
através de sua relacdo com a atividade
artistica, encapsulada na sua ressignificacdo
das artes como “induastrias criativas ‘que
geram’ economias criativas”. O
empreendedorismo e a mercantilizagdo da
producdo artistica estdo no cerne da visao das
“industrias criativas” do New Labour. A
publicacdo governamental “Creative
Industries  Mapping  Document”  (1998)
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definiu as indlstrias criativas como "aquelas
atividades que tém sua origem na criatividade,
habilidade e talento individuais e que tém
potencial de riqueza e criagdo de empregos
através da geracdo e exploragdo da
propriedade intelectual. (HEDDON &
KLEIN, 2012, p. 28)

Figura 7: The White Building —LADA. Londres. Fotografia: Daniela Félix
Martins, 2015

Esses acontecimentos produziram uma estabilizacdo dessa
forma artistica e o fim das controvérsias sobre seu estatuto artistico
no Reino Unido, a medida que ela passou a “habitar uma categoria
propria”, como escreve Klein neste outro trecho: “Performance art,

ou Live art como ficou sendo mais conhecida, era tanto do presente
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como parte da historia, efémera e capaz de ser exibida, desafiando a
categorizacdo e ainda habitando uma categoria propria” (Idem, 2012,
p. 23 [Traducdo nossal).

Ocorre que, ao adentrar o0 museu e outros espagos da arte
convencional, a performance artllive art parece levar consigo sua
ambiguidade constitutiva — o fluxo de instabilidades/estabilidades,
fazendo hesitar a certeza desses espacos legitimados que a acolhem
e, com isso, contaminando as artes com as quais passou a co-habitar.
Em suma, pode-se dizer que a acolhida da /ive art no museu e
congéneres, em vez de fazer cessar a ambiguidade da performance,
incidentalmente a instila no estatuto da arte historicamente
institucionalizada, fazendo oscilar a prépria categoria arte, que passa
a ser incessantemente questionada. Além disso, a ambiguidade que a
performance art faz habitar nesses setores institucionais produziu e
continua a produzir alteracbes — em museus, galerias, no mercado de
arte e colecdes privadas — relativas ao problema de como lidar com a
reproducdo e/ou a compra e venda das a¢fes performaticas. Isto é,
constatamos que o fluxo de instabilidade migrou para as
controvérsias da acolhida da performance nessas instacias
convencionais do mundo da arte.

Em outras palavras, algumas performances adquiridas por
instituicdes sdo executadas pelo museu, isto é, a acdo performatica é
levada a cabo por integrantes dessas instituicbes. No que diz respeito
ao mercado de arte, em termos de como lidar com essa instabilidade,
novos actantes sé@o convidados a participar, nesse caso 0s regimes

juridicos se tornaram fundamentais para o processo de venda no
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sentido de tentar definir questdes como: O que é a obra em questéo?
Qual o papel do colecionador? Quem ¢é o artista? Quais as condi¢des
para sua exibicdo e revenda? A acolhida da performance pelos
museus tem como consequéncia a atracdo dos interesses do mercado
de arte. Nesse processo a tradugdo operada se da entre “valores
estéticos” e “valores econdmicos”, isto €, a producdo de uma rede
complexa de legitimacdes e circulacbes de valores em torno da
producdo artistica.

Um bom exemplo é o caso da aquisi¢cdo da performance
“Good Feelings in Good Times” (2004), do artista eslovaco Roman
Ondak, originalmente comissionada pela Frieze Art Fair, principal
Feira de Arte de Londres, e posteriormente adquirida pela Tate
Modern. Ao adquirir “a obra”, essa instituicdo adquiriu de fato as
instrucOes para sua realizagdo. Assim, a “ativagao” da obra de Ondak
é delegada a Tate, tornando-se com isso independente da presenca
do artista ou mesmo de seus assistentes. As instrucdes de “Good
Feelings in Good Times” estabelecem parametros dentro dos quais 0
trabalho deve ser realizado, mas a instituicdo compradora tem certo
espaco interpretativo; por exemplo, pode decidir em que lugar ativa-
la e quem incluir nessa ativagdo. No site da Tate Modern
(http://www.tate.org.uk/art/artworks/ondak-good-feelings-in-good-
times-t11940/text- summary), “Good Feelings in Good Times” €
descrita como uma fila criada artificialmente. Essa fila pode ser
formada no museu ou também pode ser adaptada para outros
espagos, mas deve sempre ser executada em conjunto com outro

acontecimento artistico, ou seja, deve estar inserida nesse espago de
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outra/s exposicao/des. Pode ser formada tanto em um ponto onde
faria sentido a existéncia de uma fila ou — para um aumento em suas
propiciacdes — pode também ser formada em pontos ligeiramente
inesperados, mas ndo totalmente despropositados. A instrucdo de
“Good Feelins in Good Times” estabelece que nas ‘re-
performances” no interior do museu deve-se garantir um minimo de
sete e um maximo de doze pessoas; ao ar livre, deve haver um
maximo de quinze pessoas.

Quanto aos participantes da fila, podem ser voluntarios ou
atores contratados pelo museu, sem restricdes quanto a idade ou sexo
nem obrigacdo de usar roupas especificas, mas devem portar objetos
pessoais (seus reais ou supostos pertences) e permanecer na fila
como se estivessem esperando por algo a acontecer; se questionados,
ndo estdo autorizados a divulgar nada sobre a performance. A fila
deve ser repetida diversas vezes durante o dia, de acordo com
cronograma acordado entre o artista e 0 museu, que contempla certa
margem de flexibilidade; normalmente, sdo periodos de quarenta
minutos de execucdo com intervalos de vinte minutos entre sesses
para que os participantes descansem, sem serem vistos pelo publico
em geral. Assim, a fila deve se formar e dissolver e formar
novamente varias vezes no dia, com os participantes comportando-se
discretamente e tdo naturalmente quanto possivel. Segue trecho do
texto do site da Tate sobre a obra:

A fila, embora seja uma atividade social
comum, também é historicamente,
culturalmente e, em dltima instancia,
comportamentalmente contingente. Assim, 0
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trabalho pode adquirir diferentes conotagoes
dependendo do espaco e tempo de sua
execucdo. Inspirado pelas proprias lembrancas
do artista das longas filas formadas fora das
lojas de supermercado na sua Eslovaquia
nativa na era comunista (Ondak citado por
Andrews), o trabalho provavelmente assumiu
um significado diferente na Frieze Art Fair,
onde a localizacdo de Londres e sua atmosfera
agitada podem ter evocado o habito mais
guintessencialmente britanico de fazer fila e o
sofrimento diédrio dos viajantes da cidade,
devido a longas esperas. Re-performada na
Tate Modern, a fila pode ser entendida como
chamando a atencdo para as varias fungdes da
instituicdo, ou simplesmente dando ao artista
uma plataforma para explorar algumas
guestdes maiores relacionadas com filas que
Ihe interessam. (TATE MODERN, 2003
[Tradugdo nossa])

Figura 8: ONDAK, ROMAN. Good Feelings in Good Times. Londres. Fonte: Tate
Modern, 2003

Importante notar, ocorreu uma inovagao no estatuto da Tate

Modern que, ao adquirir “Good feelings in Good Times”, passa a ser
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0 agente “ativador” da obra. Isto é, houve com essa transagdo uma
mudancga no aspecto preservacionista tipico da musealizacao, cujo
procedimento normal consiste na retirada de um determinado objeto
de um fluxo, através de uma selecéo criteriosa em que ele recebera
um novo status, de “objeto museoldgico” e/ou “objeto artistico”.
Lancando-se no fluxo da performance, porém, o Museu torna-se
mais um actante na criacdo performatica — sendo que sua
participacdo tera papel decisivo no sucesso ou fracasso da obra.
Nesse caso, “preservar” ndo significa extrair uma obra de
determinado lugar de circulacdo e aloca-la no Museu, ou seja, a Tate
ndo atua como um intermedidrio, mas sim como um mediador
fundamental — que, no processo de transladar a performance, ao
mesmo tempo se transforma. Assim, a questdo que se torna
importante ndo é a da autonomia da obra em relacdo ao artista; € a da
fidelidade aos parametros contratualmente estabelecidos, para
garantia da integridade da obra.

Do ponto de vista legal, afora a dificuldade frequente em
definir o que é a obra de performance, também é dificil estabelecer
de forma clara quais termos estdo subjacentes a venda e, portanto, se
ha e quais sdo as obrigacOes legais do colecionador com o artista em
relacdo a seu trabalho. Tal como na venda de “Good Feelings in
Good Times”, do artista eslovaco Roman Ondak, € comum que o
unico registro da venda seja a fatura, ficando a construgdo dos
termos préaticos de um contrato a cargo do didlogo entre as partes.
Assim, se regimes juridicos permitem que obras “ao vivo” sejam

“traduzidas” em instrugOes legalmente autorizadas, o “regime” de
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certificacdo, contudo, deixa em aberto a pergunta de como o artista
podera controlar a futura interpretacdo da obra.

O contrato escrito € um instrumento que fornece aos artistas
mecanismos mais eficazes para o0 controle da exposicdo e
interpretacdo da acdo performatica apds sua venda, através da
imposicdo de obrigacdes legalmente aplicaveis ao colecionador ou
ao museu — e sO recentemente vem sendo mais utilizado nas
transagdes comerciais de performance delegada.

O artista Tino Sehgal, por exemplo, vende ndo apenas um
conjunto de instrugdes que ele comunica verbal e pessoalmente, mas
também um “corpo inteiro de compreensdo” em torno da
performance objeto da venda, de modo a fazer que o novo
proprietario partilhe dessa compreenséo e venha a tornar-se capaz de
ativa-la corretamente. Sehgal ndo permite qualquer gravacdo ou
documentacdo da obra e é conhecido atualmente como um artista
que leva a transmissédo oral da venda de performance ao limite. Suas
obras s&o vendidas, muitas vezes, sob a condi¢do expressa de serem
executadas somente por artistas que ele escolha pessoalmente e,
além disso, de que ele também possa manter os direitos de exibicdo
da performance comercializada. As “Constructed Situations” criadas
por Sehgal séo vendidas através de contratos verbais. A transacdo é
efetuada diretamente pelo artista a um comprador, geralmente um
representante do museu, diante de um advogado, um notério
nomeado por ele e testemunhas. As regras de propriedade em torno
da venda das “Constructed Situations” de Sehgal tém pelo menos

seis condigdes basicas:
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— O trabalho deve ser ativado somente por Sehgal ou por um Figura 9: SEHGAL, Tino. The Kiss. Nova York. Fonte: Guggenheim Museum,
2010

assistente autorizado por ele;

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

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

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

— Caso o proprietario deseje emprestar a obra, pode fazé-lo apenas

com o consentimento prévio de Sehgal;
— Em caso de revenda, deverdo ser observados 0s mesmos termos
do mesmo contrato oral da primeira venda.

Tino Sehgal parece querer (e conseguir) deixar claro que
possuir uma obra de performance é também lancar-se em seu
processo de criacdo e execucdo — sob 0 pressuposto de ela jamais
esta pronta de uma vez por todas, mas sempre ira demandar “a mao”
de um outro, como, por exemplo numa corrida com bastdo, em que a

tomada sucessiva do bastdo por outros é exigivel para o

. ) nsideracdes finai
prosseguimento da corrida. Sendo que, no caso da performance, a COAEIEE GRS s

o s . . . Por fim, é preciso dizer que essa apresentacdo da
pista de corrida” analoga ndo é nunca como linear e estreita, mas

pode ser comparada a uma grande clareira que se estende na medida performance tem um carater panoramico, em certo sentido: € que era

s . - necessario oferecer uma vista geral dessa arte que aparece como
das retomadas, que alias s@o feitas por participantes que podem

. o nova. Todavia, hd muitas dire¢des indicadas neste texto que
correr em diversas diregdes.

convidam a uma dedicacdo exclusiva, com um aprofundamento de

sua investigacéo.
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Assim por exemplo, os problemas do direito envolvendo a
performance; ou uma pesquisa especifica da percepg¢do dos publicos
participantes da performance em diversas circustancias espacio-
temporais; ou sobre o trajeto do artista entre a concepgdo e a
realizacdo (sempre coletiva) da performance; e ha também uma
lacuna de investigacdo sobre o papel do Estado, pela elaboracdo de
politicas publicas, para a permanéncia da performance; ou ainda uma
pesquisa especifica dos instrumentos oferecidos pela sociologia da
arte para pensar essa forma artistica; finalmente, um estudo dos
impactos dos desenvolvimentos tedricos recentes que, da sociologia
a antropologia, pensam sobre as coisas que povoam o0 mundo,
distanciando-as de seu estatuto filosofico anterior que considerava
como seres inertes para um sujeito humano ativo.

Sobre esta Ultima sugestdo de desdobramento: como se sabe
hoje, a partir de Bruno Latour, Alfred Gell, Tim Ingold, Isabelle
Stangers e, mais recuadamente no tempo, com Maurice Merleau-
Ponty e Etienne Souriau, as coisas interagem todo 0 tempo conosco,
e nelas se incluem, naturalmente, as coisas que conforman os
acontecimentos artisticos. Talvez ndo coubesse aqui elencar todos 0s
desenvolvimentos possiveis a partir dos diversos pensadores direta
ou indiretamente ligados ao ambito do estudo das artes, mesmo que
eu fosse capaz de fazé-lo. O que buscou-se elaborar nesse artigo foi,

assim, uma visdo panoramica a partir de algumas controvérsias no

mundo da arte da performance.
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