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Marco Paulo Rolla e Marcos Hill

Manifestacdo Internacional de Performance (MIP) é
o segundo evento realizado em Belo Horizonte pelo
CEIA. Ocorrido durante o més de agosto de 2003, essa
proposta surgiu do desejo de tornar possivel a vivéncia
da Performance enquanto pratica artistica contempo-
ranea.

Sendo ainda um meio expressivo incompreendido,
a Performance, mesmo depois de quase um século de
seu exercicio, ainda sofre de preconceitos. Talvez pelo
fato de ser uma forma de arte muito ampla, com a
capacidade de agregar qualquer pratica humana que
sintetize expressao e conhecimento.

E possivel que essa sua dimensao humanizante seja justamente o fator mais ameacador de
conformismos vigentes em nossas sociedades, pois ela se torna um espelho vivo e atualizado
de nossa existéncia.

Valorizando espaco e tempo reais, sua pratica surge como um desafio aos contextos satura-
dos pelo artificio de representagdes impostas pelas midias corporativas. Sendo assim, o artis-
ta-performer busca na crueza de sua proépria vida elementos que, deslocados para o circuito
da arte, desconstroem a artificialidade cotidiana, presentificando problematicas imediatas da
condicao humana.

Porque justamente a temida humanidade da pratica performatica é que a torna um veiculo
de compreensao sobre a ineréncia do corpo a qualquer cultura. Do corpo como valor simbdlico,
como construcao histérica, como ininterrupta metamorfose estimulante e estimulavel, promo-
vendo convivéncias esclarecedoras entre diferencas.
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O momento da MIP contrap0s-se a vigéncia dos temores, socializando corpos e espiritos em
torno de praticas, de processos, de aquisicao de novos conhecimentos, relativizando a usual
super-valorizacao de resultados.

Durante as duas primeiras semanas, a Performance foi vivenciada através de um workshop
coordenado pela artista holandesa Moniek Toebosch. Enquanto personalidade destacavel da
década de 1960 européia, ela participou intensamente da elaboracdo e consolidagao da lingua-
gem performatica que hoje conhecemos. Entendemos ser de fundamental importancia iniciar
o evento com uma atividade tedrica e pratica, abrangendo sensibilizacdo e aprimoramento
oferecidos a artistas ja envolvidos com essa midia.

A terceira semana foi composta por palestras, mesas-redondas, projecoes de videos e ininter-
ruptas apresentagdes performaticas onde publico e artistas compartilharam espacos e tempos
definidos por sensorialidades e emocgdes.

Contando com a reuniao de pessoas de diferentes cidades, diferentes estados e diferentes
paises, a MIP traz a marca de ter se tornado um evento social Unico onde os corpos multipla-
mente tocados foram transportados para outros niveis de sensibilidade, de convivéncia e de
trocas.

Através da MIP, o CEIA se alegra de haver resgatado uma referéncia histérica para a vida
cultural de Belo Horizonte, contando com a presenca singular da inesquecivel artista Teresinha
Soares que, com sua rapida trajetéria ocorrida ao longo dos anos 1970, nos mostrou a forca
transformadora de uma obra, ultrapassando barreiras sociais, culturais e politicas, e sempre
priorizando a felicidade da invencao artistica.

Alguns de nossos convidados ja ndo estao entre nds, o que nos aproxima ainda mais de uma
reflexdo cuidadosa sobre o tempo que passa e que passara para todos. Gostariamos de pres-
tar uma singela homenagem aos saudosos Renato Cohen e Marcia X. Felizmente guardamos
deles suas melhores lembrancas, aquelas confeccionadas com suas préprias energias vitais, em
momentos que generosamente eles compartilharam com todos nos.

O conteudo deste livro é composto de imagens e de textos, alguns escritos por pessoas que
participaram diretamente da MIP e outras convidadas a enriquecer a diversidade de leituras
possiveis sobre o corpo e a Performance. Na intencdo de oferecer uma idéia mais proxima da
riqueza artistica e cultural vivida ao longo do evento, resolvemos anexar um DVD que aproxima
o leitor-observador de flashes do tempo-espaco decorrido nesses dias saudosos de 2003.

Belo Horizonte, marco de 2005.

marco paulo rolla e marcos hill D
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]6 Tdmulos - Ressurreicdo Graves - Resurrection, Teresinha Soares [arquivo da artista artist’s archive]
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Marco Paulo Rolla

que leva o artista a se enveredar pelo
ato performatico? O que leva a acre-
ditar na forca expressiva e limitada da
presenca do corpo?

O Corpo é o enigma da existéncia. £ a
presenca viva e pulsante da vida muitas
vezes representada através das mais
variadas midias artisticas. Mas nenhuma
delas foi tdo longe ao discutir e mostrar
os limites da imagem corporificada do
humano. Esta pode ser a grande forca
que impulsiona o ato performatico.

O corpo performatico tenta tornar
visivel o superficial e o mais profundo 6rgao em funcionamento nesta matéria.
Através de acoes fisicas e ritualisticas o performer quer ativar em seu corpo ener-
gias de expressao intransponiveis as outras praticas na arte. O enigma desta forca
presente no ato performatico e o seu poder de influenciar e proporcionar emocoes,
humores, nauseas e todo tipo de reagdes psicofisiolégicas cria até mesmo uma
barreira para a maior difusao e pratica desta arte. Pois o artista da performance vai
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explorar desde as belas formas da pele e dos musculos até os odores fétidos das
entranhas e quer, além de mostrar a beleza da presenca da vida, colocar na super-
ficie seus 6rgaos e nervuras ativando a meméria de que esta existéncia é limitada
e se transforma na presenca da morte.

Muitos artistas levaram este pensamento ao extremo nas décadas de 60 e 70
e estas experiéncias foram fundamentais para o que vem sendo desenvolvido a
partir dos anos 90, quando houve uma retomada de interesse em refletir, reler e
reinventar esta sensibilidade artistica.

Hoje com o desenvolvimento das tecnologias e do mundo capitalista é impor-
tantissimo o exercicio desta arte que, mesmo quando relacionada a estas mesmas
forcas tecnoldgicas, ndo deixa de apontar para a matéria primitiva do corpo que
é a presenca fisica do real em contraponto com a irrealidade virtual e material do
planeta.

Ao corpo performatico sempre se permitiu as mais diversas associagoes e é por
isto que a performance é a mais democratica e hibrida das artes visuais. Ela se
relaciona com todas as outras areas artisticas, como as artes plasticas, o cinema, o
video, a danca, o teatro, a musica, a arquitetura e o design. O corpo tem que reagir
com o mundo ao seu redor pois é resultado do mesmo, ele é envolvido por todas
estas presencas e é somente desta forma que a performance vai ativar no corpo
do outro (do que observa) a memoéria fisica e psiquica das simbologias e relacoes
do mundo presente.

O corpo performatico é a mais pura personificacdo do presente e ele trabalha
neste tempo.

Todas estas caracteristicas e enigmas do corpo sao de dificil aceitacdo para o
mercado da arte. Muitos ndo suportam o confronto com as visceras ou a percep-
¢ao da semelhanca. O corpo performatico se assemelha ao outro na sua materia-
lidade e aguca memdrias bloqueadas e proibidas pelo sistema social que na sua
maioria tenta construir sistematicas de seguranca para fugir as problematicas exis-
tentes entre a relacdo do corpo com o externo. O material e o espiritual sdo as duas
polaridades do corpo e sdo o grande conflito na existéncia da humanidade.

Através desta busca o artista da performance quer entender os estados de espi-
rito, o espirito da contemporaneidade que esta contaminado por todo o desenvol-
vimento tecnoldgico, cientifico e mecanico da atualidade.




Novos
hibridismos e a
relacdo capital no
corpo humano
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Com o crescimento das matérias industrializadas e o desenvolvimento do
mundo plastificado, o advento da computacdo, imagens digitais, da televiséo,
a comunicacdo por satélites, cAmeras de vigilancias, outdoors e telefones celu-
lares todas estas extensdes extra fisicas do homem contemporaneo Ihe colocam
em contato com uma realidade falsa e que muitas vezes anestesia o sistema
nervoso e emocional para suportar a consciéncia da individualidade. O homem
precisa se camuflar e se perder no coletivo para se sentir parte e fugir da onipre-
sencga do eu. Nos outdoors que agigantam o corpo na cidade dos arranha céus
existe uma estratégia de visibilidade globalizante onde um grupo de casas de
individuos se tornam invisiveis em confronto com um corpo capital, corpo valor.
O que sera que estao vendendo? Qual o valor do corpo “perfeito”? O valor do
capital transformou a presencga do corpo na cidade.

O artista da performance ndo pode deixar de se influenciar pelos produtos em
série ou pela margarina acondicionada em potes de plastico. Assim ele passa a
se apoderar dos moldes da midia televisiva, do teatro, da danga, da medicina e
da tecnologia que sdo formas de acdo até entdo inexploradas na performance
por trabalharem com distanciamento do eu presente no corpo. Mas o corpo
performético tem que interiorizar a era do petréleo e antes do sangue mostrar
as proteses de silicone. E impossivel ignorar sua presenca. Talvez esta seja a
razdo para a performance se apoderar algumas vezes de dramaturgias prepa-
radas mas com uma personificacdo do corpo presente com suas entranhas. O
corpo performatico ndo pode tirar a atencao de seu eu mesmo quando fingindo
desprovido dele. Por isto a disseminagao da video/performance, performances
feitas para cameras digitais , performances virtuais, performances ligadas a
tecnologia da medicina ou relacionadas ao microchip do computador e seu
poder de codificacdo das funcbes de comando em contraponto com o0 caos
orgénico e organizado do corpo.

Qual o valor da performance? Com o crescimento da necessidade do capital
para se tornar possivel experiéncias efémeras e com 0 aumento da consciéncia

do valor do individuo se mostra necessério valorizar e criar mecanismos de simula-
cdo de poses de tal experiéncia. O artista reflete este momento em outras midias
como no video e na fotografia e muitas vezes até mesmo na pintura, escultura
ou no desenho. Criando assim uma infinidade de multiplas analogias para o ato
performatico. Esta é uma das maiores dificuldades para o mercado de arte se rela-
cionar com a performance, pois como valorizar e pagar uma experiéncia corporal
efémera, de um individuo, intransponivel e que s6 se personifica na presenca de
uma agao Unica e logo no segundo depois de sua evaporacdo se torna uma mito-
logia através de documentacdes de video e publicacdes de fotos. Mesmo depois
das experiéncias conceituais de Marcel Duchamp, Yves Klien ou Piero Manzone,
onde estes valores foram totalmente colocados em cheque o mercado ainda tem
dificuldades em dar um valor profissional ao trabalho do performer, principalmen-
te em paises como o Brasil onde o exercicio profissional do artista ainda néo é
totalmente assumido na esfera social. Onde ainda ndo se construiu a consciéncia
de que o artista na verdade esta usando alguns minutos de sua presenca em vida
para personificar simbolos, doando energia e trabalho fisico para personificar o
humano ou seu extremo oposto.

um corpo performatico
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Christine Greiner*

uito se tem falado sobre conta-
minagdes entre a danca e a
performance. Ha dois anos, um
grupo de coredgrafos e criticos
franceses (http:/www.meeting-
one.info/manifesto.htm)

chegou até a propor, em uma
atitude radical, a mudanca do
nome danca para performance.

Essa proposta nasce a partir de mudancas de movimentos que assolaram a histéria
da danca desde a década de 60, a partir de experiéncias como a de Judson Church
nos Estados Unidos, a de Pina Bausch na Alemanha e a do but6 japonés. A segun-
da metade dos anos 90 foi marcada por discussdes ainda mais gerais, referentes
ao corpo artista. Algumas propostas ajudam nao apenas a elaborar uma histéria e
uma investigacao teérico-pratica para o corpo, mas sugerem mudancas de proce-
dimento importantes para testar as relagdes entre corpo e ambiente, entre corpo e
outros corpos, e entre diferentes universos de conhecimento. Neste sentido, inte-
ressa a atores, diretores, dancarinos, coredgrafos, performers, web artistas e assim
por diante.
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A perversidade

das acles
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Este artigo, que em uma versdo preliminar e com foco mais voltado ao teatro
japonés foi publicado no primeiro nimero da revista Sala Preta da Escola de Comu-
nicacéo e Artes (USP), € a continuacédo da pesquisa que iniciei partindo da idéia de
que o corpo nao é algo pronto, um compartimento de idéias, um instrumento de
alguma “outra coisa” ou um meio passivamente inscrito pelas informacdes que
correm mundo afora. Proponho a aproximac¢do com um tipo de processo dindmico
que envolve a discussdo do corpo em crise como estratégia evolutiva para a orga-
nizacdo de experimentos em performance e danca contemporénea.

O que parece comum entre os dois modos de organizacdo do pensamento e
da linguagem é a auséncia de modelos dados a priori, 0 exercicio de uma drama-
turgia distinta do texto teatral e amparada pelos textos e estados do corpo, e a
exploragdo do tempo presente, onde passado e futuro ganham existéncia residual
para em seguida renascer um no outro, como ag¢des simuladas da memaoria. O meu
objeto de fascinio e obsessdo tem sido, nos ultimos anos, o butd japonés. Algumas
das questdes propostas pelos artistas e criticos desse movimento encontram fami-
liaridade em alguns autores ocidentais que ajudam a iluminar a questdo partindo
de pesquisas na area da danca e da cultura.

Das obras publicadas no Ocidente, uma das primeiras que me chamou a atencéo,
em 1996, foi Corporealities, dancing knowledge, culture and power, editada pela
critica de danca Susan Leigh Foster. A proposta parecia clara: estudar a realidade
corporal ndo como algo dado, natural e absoluto, mas como “uma categoria subs-
tancial da experiéncia cultural”. A idéia era recusar o postulado de que o corpo
segue necessariamente em dire¢do a outros campos de significado e, ao mesmo
tempo, reconhecer que ele tem mobilidade fisica e articulagdo, o que o impede de
permanecer enclausurado em si mesmo. Parecia um paradoxo e por isso pedia uma
rede complexa de rela¢des, ou seja, tornava-se insuficiente elencar as técnicas de
danca ja mapeadas para explicar o movimento dos corpos. A proposta era aban-
donar por um momento as amarras do raciocinio seqiencial (cronoldgico) para
observar o corpo a luz de disciplinas como a etnologia, a historiografia, o materia-

lismo dialético, a psicandlise e a hermenéutica. Na verdade, tratava-se de pensar
como as teorias poderiam auxiliar no mapeamento corporal, no caso especifico
da danca, usando o pensamento coreografico para estudar desenvolvimentos de
linguagem.

A iniciativa de pesquisar o que Foster chamou de “corporealidades” transformou
a coreografia em uma teorizacdo de relagBes entre corpo e self, género, desejo,
individualidade e nacionalidade. Pensava-se hdo mais apenas no corpo, mas acerca
do “escrever com e sobre o corpo”, revendo categorias previamente estaveis do
conhecimento. O resultado desses estudos aliava teoria e pratica, ndo mais como
instancias separadas, mas sempre co-dependentes.

Além da relacdo entre teoria e pratica, outros dois topicos foram destacados:
deslocamento e desaparecimento. Para discuti-los, mais uma vez, o corpo preci-
sa ser entendido como um processo e ndo como um produto final. Apontava-se
uma relacdo tendo a repeticdo como ato filoséfico e de significacdo, indagando
0 que era perceber/identificar o0 movimento. Ja ndo parecia haver mais sentido
em discutir um “movimento original” ou um corpo, “ele mesmo”. O movimento
seria sempre algo em processo. Nunca uno, original, primeiro. O ambiente faz-
se presente ndo s6 como um espago onde O corpo estd, mas como um parceiro
ativo da performance. Freud falava em entstellung (distor¢do), que néo significava
apenas desfigurar, mas deslocar. Nao s6 mudar a aparéncia de algo, mas colocar
algo em outro lugar. O ato de perceber alguma coisa ja incitava, portanto, o seu

proprio deslocamento.

Quando algo se move, vai para outro lugar como deslocamento do corpo (e
no corpo). No ato de interpretar o movimento, haveria o deslocamento do deslo-
camento. Nesse sentido, uma outra publicacdo interessante que revisa o tema
corpo e organiza uma discussédo similar € Re-membering the Body, de Gabriele
Brandstetter (2001), um livro que &, simultaneamente, uma exposi¢do e uma série
de apresentacdes cénicas. A proposta é partir dos discursos da arte, das ciéncias e
da midia. O corpo conteria uma multiplicidade de corpos e conceitos disponiveis
na sociedade moderna. Algumas regras de codificacdo marcariam a escolha e o
arranjo de signos incorporados. Interessa indagar os aparatos dessa corporifica-
¢ao, ou seja, COMO UM corpo se torna corpo e 0s muitos corpos do corpo. Os pais
do periodo moderno Baudelaire, Nietzsche, Proust e Valery viram o movimento

a performance e a danga
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como corolario das novas tecnologias e midias. O cinema exp6s, de certa forma,
0 paradoxo do movimento, o intercambio entre a permanéncia e 0 movimento, a
imagem do corpo e a simula¢do do movimento. Nas obras de artistas como Meg
Stuart, William Forsythe e outros, a preocupacédo é com a questdo da representa-
¢ao que nao pressupde o corpo, suas imagens e escritos como dados, mas postula
0 corpo como uma hipotese e, segundo Brandstetter, orquestra as formas na sua
dissolucdo. Forsythe chega a dizer que na danca o corpo existe apenas na forma
temporal. A ocorréncia da performance do corpo evade, portanto, qualquer tenta-
tiva de tradugdo no sentido de se “decifrar algo”, de “revelar”. Relaciona-se, isso
sim, ao tema da memaria do corpo e do movimento com o0 processo concomitante
de lembrar e esquecer. Nada além do que uma sele¢do continua de informacdes
que se auto-organiza o tempo todo. As imagens lembradas e os tracos da histéria
do corpo sdo sempre partes e fragmentos que se compdem de modos diferentes.

Séo feitos trés recortes:

1. O corpo como topografia

2. O corpo como midia

3. O corpo como temporalidade

O que restaura o corpo sdo as imagens relembradas que, de certa forma,
também o reconstroem como figura da temporalidade. O filésofo Jean-Luc Nancy
também reconhecera em sua obra Corpus (2000) o corpo presentificado, que tem
uma existéncia singular e modula variantes (pintura, ensaio, literatura, pranchas
de Vesalius ou de Leonardo da Vinci, relatos freudianos acerca da histeria). O
corpo é invariavelmente um corpo inventado. As suas escrituras ora sao visiveis,
tatuadas, cicatrizadas, ora apenas movimentos. O corpo é um lugar de existéncia.
N&o é cheio nem vazio, nem dentro, nem fora, ndo tem partes nem totalidade,
nem func¢des, nem finalidade. N&o se discute a morte ou a vida, ndo héa esséncias
a serem levadas a sério. O que existe é o espaco mortal do corpo. Um fantasma
do espaco abolido. A idéia de ego como uma ocorréncia esta ligada ao que Nancy
chamara de “corpus ego”. Isso quer dizer que corpus ndo é mais um discurso mas
uma possibilidade de acdo. O ‘dentro’ do corpo sdo operacdes especificas como
sensacdes e percepcdes. Tomando o exemplo da meditacéo, o filésofo explica que
a experiéncia é sentar no chdo. Tudo é o gesto. A nudez desse gesto radical é o
que faz do budismo, budismo. Nao é para ficar imaginando coisas, nem mesmo “o

nada”. H4 uma tendéncia espontanea em direcdo a padrdes mentais estaveis que
séo repetitivos e isso nada mais é do que a vida cotidiana. A introspecgdo busca o
que se sabe fazer. Ndo se pode mais falar em termos de dentro e fora como instan-
cias absolutamente separadas, mas sim de propriedades e qualidades descritivas.
Portanto, é preciso estabelecer novas regras. Pergunta-se: é possivel importar essas
regras de um dominio para outro? O corpo em crise esta relacionado a este cruza-
mento de dominios?

O pensamento mais poderoso da discussdo fenomenolodgica, identificado em
praticamente todos os estudos filoséficos citados, é relativo a preocupagdo com o
instante presente, com o corpo no momento da acdo. Evidentemente, a solugédo
proposta pelos filésofos (Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty e Sartre, entre outros)
suscita mais perguntas do que respostas. Resvala nas palavras a angustia de que
qualquer tentativa de captar o real representa imediatamente a sua perda, o que,
de certa forma, traduz a mesma angustia e, ao mesmo tempo, a matéria-prima
de muitos performers. Tal investigacdo passa também por outras areas do conhe-
cimento. Os cientistas (ver Clark, 1997) que vao pesquisar as chamadas teorias
dinamicistas para entender a acdo em tempo real (Tim van Gelder, Esther Thelen e
outros) indicardo soluc¢des relativas ao funcionamento do sistema sensdério-motor,
das conexdes neurofisioldgicas e assim por diante. A proposta seré conceber acao
e cogni¢cdo na mesma escala temporal, questionando a nogdo de “base” sob a
qual se estabelece todo o nosso sistema educacional, assim como dualismos do
tipo teoria-prética, corpo-mente e 0 ndo menos famoso razédo-emogao. Dispde-se
acerca do fim das certezas, das provas, do pensamento determinista. A escolha
inevitavel é investigar diferentes solu¢des e ndo deixa-las compartimentadas na
clausura de seus saberes.

Neste sentido, ndo h& uma receita para entender o que seria e como se apre-
senta a dramaturgia do corpo em seu estado de crise. Muitas questdes estdo em
jogo. O tempo aparece como um dos aspectos fundamentais, entendido como
tempo presente que carrega e modifica passado e futuro. Outro ponto importante

O corpo em
tempo presente

a performance e a danga
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é 0 “mapeamento da obra”. Ndo se trata apenas daquilo que se vé. E no transito
entre imagens externas e internas que as mudancas de estado do corpo sdo cons-
truidas.

“ldentificar um mapa”, ndo quer dizer “vé-lo”, mas sim reconhecer conexdes.

“Construir um corpo” também é uma proposta que precisa ser esclarecida. O
que organiza essa construcao é o transito corpo/ambiente e ndo apenas a vontade
do criador. Parece muito mais o corpo invadido, disponibilizado, atado irremedia-
velmente a seus environments e seus respectivos agenciamentos. Assim, quanto
mais informacdes e igni¢des forem dadas durante o processo, maior a probabilida-
de de se testar novas combinacdes, nutrir o sistema, complexificar o processo de
criacdo e driblar a estabilidade flexibilizando e fertilizando todos os limites. Nessa
situacdo de crise (a discussdo é sempre sobre o tempo e a sua irreversibilidade),
quando finalmente emerge um padrdo que insiste em sobreviver, ha evidéncias de
que um novo pensamento esta para ser instaurado no mundo. Neste caso, ndo ha
como separar a teoria da pratica.

Em 1972, o fil6sofo Gilles Deleuze comentou, durante uma conversa com Michel
Foucault, que antigamente se considerava a pratica sempre como a aplicacdo de
uma teoria. Mas ndo é mais assim que temos vivido. Hoje, as relagdes teoria-pratica
séo muito mais fragmentarias e parciais. A relacdo de aplicacdo nunca é de seme-
Ihanca. A pratica € um conjunto de revezamentos de uma teoria a outra e a teoria
um conjunto de revezamentos de uma pratica a outra. NGs somos todos pequenos
grupos. Nao existe mais representacdo, s6 acdo. Acdo de praticas em relacdes de
revezamento ou em rede.

E neste sentido que me parece que a performance traz uma contribuigo néo s6
para a danca, mas para a arte contemporanea em geral, iluminando, a partir da
acdo, a construcdo de novas epistemologias para o corpo artista e para a condi¢édo
de estar vivo.

* Pontificia Universidade Catolica de Séo Paulo / Programa de Estudos Pds-Graduados em
Comunicacéo e Semidtica / Curso de Comunicagao das Artes do Corpo.
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ntre histérias e corpos, o
esquecimento, a morte e a
sobrevivéncia.

Entre o corpo morto do herdi
troiano confiscado pelo herdi grego e
o corpo vivo de um jornalista
norte-americano, prestes a

ser decapitado por terroristas
iraquianos.

Em 1994, o jovem artista chinés Zhang Huan besuntou seu corpo com uma mistura
de mel e 6leo de peixe e sentou-se na privada de um banheiro publico de Beijing,
num espaco de doze metros quadrados.

Deixando, por uma hora, seu corpo ser coberto por moscas que penetraram
suas narinas e ouvidos, Huan escolheu a mais deploravel situacdo que se possa
imaginar, explorando ao maximo a oportunidade concreta de aprender algo. Na
tentativa de superar o medo da dor imprevisivel, ele quis antecipa-la.
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A complexidade do corpo. Permeével.

Durante a Antiguiidade, acreditava-se na continuidade da existéncia apos a morte.
Ainda nao suficientemente desprendido do contexto humano, o ser que passava
a viver debaixo da terra mantinha suas necessidades vitais. Sendo assim, todos se
persuadiram de que, sem sepultura, a alma viveria desgracada e que sé pelo seu
enterramento a felicidade eterna seria alcancada. Nao era para mitigar a dor que
se realizava a cerimobnia funebre, mas para garantir o repouso e a felicidade do
morto.

Dai o imenso desassossego de Priamo, rei dos troianos, que além da dolorosa
perda de Heitor, filho dileto e herdi imbativel contra os gregos, teve ameacado,
por Aquiles, o direito de sepultamento de seu herdeiro. O guerreiro aqueu, além
de tirar a vida de Heitor, confiscou-lhe o corpo, obrigando Priamo a suplicar-lhe
humildemente sua devolucéo.

Constituindo uma das paginas mais pungentes da lliada, o resgate do corpo de
Heitor por seu pai é determinado pela importancia que o corpo adquire na civiliza-
¢do grega, génese da cultura ocidental.

Em sua linearidade narrativa, o teor tragico dessa epopéia é definido por discus-
sdes sobre o direito aos corpos. Corpos femininos como troféus do saque e como
motivo de discérdia entre poderosos; corpos masculinos envolvidos como jogue-
tes em intrigas promovidas pelos deuses olimpicos que, nos campos de batalha,
vao e vém do além, invadindo os corpos mortais e manipulando os desfechos nos
quais seus combatentes se tornam herdis ao preco da dilaceracao de seus proprios
corpos cuja morte é, em Ultima instancia, determinada pela Moira, a representacdo
grega do destino implacavel.

Para alguns, o corpo ndo necessita de adjetivo.

Costumes redimensionam éticas e éticas sdo determinadas por circunstancias do
corpo. Em banheiros publicos de Jacarta, homens podem ser vistos lavando seus

pénis com agua que escorre dos mictdrios, logo ap6s terem urinado.

A nocdo higienista inventada pelo Ocidente classificaria esta agdo como inaceita-
vel. O higienismo permitiu a Humanidade justificar genocidios fundamentados por
teorias de purificacdo das ragas.

Corpo, mundo e natureza:
dispositivos de nomeacao designados pela urgéncia.

Certamente, durante a Segunda Grande Guerra Mundial, muitas vidas foram
eliminadas em campos de concentracdo, antes mesmo de conhecer o mictério
transformado em Fonte por Marcel Duchamp. No entanto, o artista francés, que
contribuiu no processo de ressignificacdo do conceito de arte, desenvolveu uma
delicada reflexdo sobre interfaces de sutilissima percepc¢do corpérea, nomeando-as
infrafinas (inframinces).

O possivel € um infrafino! A possibilidade de varios tubos de tinta transforma-
rem-se num Seurat. O possivel implicando no tornar-se. Cor subliminar. Qualquer
fendmeno subliminar é infrafino.

Podem ainda determinar experiéncias infrafinas as epidermes mutantes das
sedas, o calor que emana de uma cadeira recém deixada, o rocar das pernas vesti-
das por uma calca de veludo, o cheiro da fumaca misturado ao hélito do fumante
que a exala.

Acles, tristes incidentes e eventos violentos: sua propria
natureza, sua alma e o mistério de sua morte e de seus
amores.

Em determinados hotéis do Oriente, as notas de délar mais ensebadas pela mani-
pulagdo sédo freqlente trocadas por preco abaixo da cotacdo diaria, de acordo
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com seu grau de sujeira. E interessante explorar a sensacdo de absurdo que, num
primeiro momento, se apodera de um ocidental, diante de tal circunstancia.

Apesar de comprometido de modo etnocéntrico com um especifico modelo de
higiene, o homem ocidental dificilmente especularia sobre o grau de sujeira das
notas de dinheiro por ele manipuladas. Notas impregnadas por marcas de incon-
taveis corpos alheios.

Como se o valor financeiro estivesse acima de qualquer julgamento, a ele sdo
atribuidas caracteristicas quase “transcendentais” que mascaram falsos moralis-
mos e perversidades no convivio diario com a lei do capital imposta ao mundo.

Sensorialidade industrializada.

Nos Géneses, Deus soprou o barro e fez 0 homem. Isto indica a pré-existéncia de
uma ancestralidade mitica que antecede a corporeidade materializada. Pela fricgdo
entre a forca ativa do verbo e a potencialidade receptiva do barro, a imagem do
corpo surge como referéncia original.

O sopro que transforma o verbo em matéria evidencia o fluxo respiratério do
Deus criador. Seria, no inicio, Sua respiracdo, em seguida o verbo e depois o surgi-
mento do corpo de sua criatura mais amada?

Erético inerente.

Na performance Estado de Nostalgia, da artista nigeriana Otobong Nkanga, a
exploracdo poiética do olhar instaurou uma dimensao infrafina. Sentada no alto
de uma escada de madeira, Otobong se colocou diante de uma janela aberta e,
enguanto a tarde caia, a artista fez desenhos coloridos da paisagem urbana dali
observada.

Era um luminoso fim de tarde do més de agosto de 2003, na cidade de Belo
Horizonte. Durante um tempo consideravel, a artista entremeou seus desenhos
com momentos esgarcados de siléncio e contemplacéo.

Ocorrida no segundo andar de uma casa senhorial do final do século XIX, a acéo
manteve préoximas muitas pessoas desconhecidas que, sentadas sobre o velho
assoalho de madeira do cobmodo, se contentaram em permanecer vendo a silhueta
de Otobong, sentada de costas em nivel acima ao de seus observadores.

Um pouco de céu muito azul também podia ser visto por quem estivesse senta-
do atras da artista. Sua roupa esvoagante era quase do mesmo azul, mas o tempo
que por ali escoava tratou de ir modificando a cor.

Durante algumas horas desse dia util da semana, as mesmas pessoas dali ndo
sairam. Sentadas, observando indicios do que sé6 Otobong podia observar e dese-
nhar. Sem ter acesso a sua face, todos olhavam o que apenas ela podia olhar do
alto de sua escada, diante daguela paisagem de janela.

O céu escureceu. Lentamente, a artista fechou a janela e, numa subita vertigem,
deixou-se tombar do alto da escada sobre a terra vermelha do solo mineiro que,
acumulada, cobria parte do cdbmodo onde ocorria a a¢do. A troca entre o que se
oferece aos olhares e o olhar glacial do publico pode ser considerado um evento
infrafino.

Entre corpos, linguagens que transformam
0 ndo-dito em existéncia.

A performance se preocupa com a condi¢édo do individuo contemporaneo, subme-
tido ao isolamento destrutivo da competicdo. Motivada por esta preocupacao,
a pratica performatica apropria-se de tempos e espacos reais, neutraliza o fluxo
convencional da representacdo publicitaria e apresenta de modo deslocado a¢des
cotidianas que pertencem a todos, fazendo emergir pontos cegos pouco percebi-
dos na corrida por uma sobrevivéncia ja contaminada pelas leis da producdo da
mercadoria e do mercado.

O performer costuma usar sua prépria pessoa como elemento de conexdo entre
Arte e Vida, indicando trajetdrias que reavaliam a importancia do acaso e do

Sobre
a performance
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acidente. Muitas vezes, as discussdes abertas pelo performer extrapolam o social
e 0 estético, abrindo interfaces de vivéncia onde a incomensurabilidade do ético
se instaura.

A diluicdo entre Arte e Vida mobiliza a atencéo de todas as partes envolvidas na
acao performaética (artista, observadores, ambiente) para a percepcéo da densida-
de de cada momento, operando uma potente interrupc¢do na aceleragdo vigente
nos grandes centros urbanos. A diluicdo focal da cidade fica entéo relativizada por
praticas que desejam restituir uma visdo com mais densidade critica.

Redimensionando a musica, a danca, a poesia, as artes plasticas e visuais, € 0
teatro, o inesperado aproxima-os entre si. Surge dai uma condi¢ao propicia para o
improviso que, envolvendo diretamente quem observa, conduz a superac¢ao indi-
vidual do isolamento. Coletivamente, cada um reconecta a densidade poiética que
carrega consigo.

A partir de tais consideragdes, € importante observar que a performance néo é
um caso isolado no contexto da producéo artistica mais recente. Com o passar das
Gltimas décadas, conquistou-se uma grande liberdade na utilizagdo de meios para
a veiculacdo do artistico.

N&o somente as velhas hierarquias entre os meios foram abandonadas, possibi-
litando uma rica transversalidade no fazer, como também uma vinculacédo diferen-
ciada com a realidade foi conquistada, reiterando a Arte como campo autbnomo
de producdo do conhecimento.

N&o falei de emocao!

No Brasil, seria necessario considerar o histérico da cultura para se obter mais
clareza sobre as infindaveis probleméaticas que envolvem o corpo. Entre o enfor-
camento de Tiradentes e a mitificacdo da bunda da Sabrina, do programa Big
Brother, os cidadéos brasileiros oscilam desorientados em meio a uma preocupan-
te letargia ética.

Considerando os jovens, poucos sabem estabelecer diferencas entre autoridade
e hierarquia. Mutilagdes de toda ordem séo impostas pelos mais “fortes” e especu-
lacdes mercadologicas banalizam o prazer através de um consumo macicamente
veiculado.

Acho util lembrar a censura e a tortura, implantadas pelo Ato Institucional n°5,
em 1968. Hoje, vivemos a introjecédo dessa mentalidade autoritaria e de seus méto-
dos. Tornados imperceptiveis pelas varias micro-estruturas de poder, eles determi-
nam padrdes de comportamento atualmente adotados por familias, escolas e pelas
instituicdes normalmente destinadas a resguardar direitos comuns e publicos.

O processo de introjecdo da censura € assunto grave. As novas geracdes de
estudantes brasileiros tém lidado, mesmo no contexto universitario, com dificulda-
des para expressar suas proprias idéias e descontentamentos. Falta-lhes educacéo
politica para que se proponham a participa¢bes mais efetivas na producéo e na
circulacdo de conhecimentos.

A essas geracdes foram negadas as memaorias de momentos da vida brasileira em
que a cidadania propiciava um ensino publico secundario de excelente qualidade.

Ser& que essas geracdes ja estdo nascendo enforcadas?

Suas liberdades de direito sdo sistematicamente substituidas pelo estimulo a
préatica desavisada do consumo. Ganhar dinheiro para sobreviver em meio a falta.
Esta € uma preocupacdo de mais de noventa por cento dos brasileiros. O que
parece inevitavel é que seus corpos acabam sendo formatados por essas realidades
artificiais da caréncia e da concorréncia.

Lembro das davidas cruciais que ainda pairam sobre corpos como o do jornalis-
ta Vladimir Herzog, morto em outubro de 1975 na prisdo do do DOI-CODI da rua
Tutoia, em S&o Paulo. Ocultada, a verdadeira causa de sua morte produziu dossiers
arquivados que, até hoje, clamam por esclarecimento.

Efeitos destrutivos ndo atingem apenas a memoéria mas enfraquecem a vontade
potencial de mudanca e transformagdo, manancial precioso dos mais jovens que,
excluidos em sua maioria de sistemas educacionais que lhes garantam o minimo
de aprimoramento humano, tornam-se reféns das cirandas corruptas que conta-
minam todos os niveis da sociedade brasileira. Para maior desassossego, 0 ensino
publico (primeiro e segundo graus) atualmente oferecido pelas escolas tem-se
demonstrado incapaz, no sentido desse resgate.
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Quem matou Herzog?

(1975)

Seja marginal,

seja heroi

(1966 - 1968)

O Banquete

marcos hill

(2003)

Do artista plastico Cildo Meireles, esta € uma referéncia emblematica da complexi-
dade dos corpos brasileiros. Pergunta primordial! Veiculada através de um carim-
bo sobre os papéis-moeda circulantes, esta frase nos ajuda a enxergar com mais
clareza os circuitos de impunidade nos quais corpos, nhomes e crimes, incluindo o
desaparecimento de altas somas do dinheiro publico, vém se mantendo invisiveis
€em nosso pais.

Sem acesso as evidéncias dos fatos ocorridos, os cidadaos ndo conseguem supe-
rar ressentimentos impostos, ha séculos. Um complexo de inferioridade impregna
0s corpos “mantidos” desde 1500, quando o Brasil foi inventado.

Desde que Hélio Oiticica criou seu bolide (1966) e sua bandeira (1968) em home-
nagem ao bandido carioca Cara-de-Cavalo, por quais transformacgdes intrinsecas
tém passado os corpos brasileiros “marginalizados”? A partir de quais referéncias,
é possivel avaliar o que ocorreu com o corpo de Tim Lopes? Sobre o que poderia-
mos conversar, aproximando os corpos de Licio Flavio (morto) e de Fernandinho
Beira-Mar (vivo)?

Na performance do artista Marco Paulo Rolla, a acdo desloca, para o ambiente
artistico, um desabafo corporal. Elegendo a refeicdo como referéncia, o artista
ativa véarios e incOmodos pontos de insolvéncia ética mantidos pela sociedade
brasileira.

Ja na concepg¢ao ambiental da grande mesa equipada com sofisticado aparato,
a intencionalidade critica de Marco Paulo € clara. O banquete inicia-se e prossegue
em grande estilo, com servicais distribuindo pdes em forma de bracos e pernas
humanos.

Os observadores estdo divididos entre 0s que conseguiram um lugar a mesa e

0s que sobraram. Os que hdo conseguiram assento, permanecem de pé, a volta da
mesa, a margem da cena.

A maioria dos convivas ndo tem a menor idéia do que ocorrerd em breve e,
numa atmosfera agitada por canhdes de luz, ouve-se sonoridades inventadas por
um DJ.

Subitamente, alguns dos comensais sentados e outros de pé comegcam a tirar
suas roupas, subindo em seguida sobre a mesa. As relacdes sociais anteriormente
estabelecidas transformam-se subitamente.

Corpos, objetos e lugares ja subvertidos pela nudez e pelo deslocamento sdo
ainda sacudidos pela presenca de galinhas vivas jogadas na cena. Perseguindo-as,
um fauno com pénis ereto acaba por capturar uma delas, estripando-a com os
dentes e devorando-lhe as visceras.

Entre corpos com sua nudez exposta como alimento vivo e mével e a animalida-
de representada pela forma hibrida do fauno devorador, os participantes, surpre-
endidos, véem os lugares de seus proprios corpos desestabilizados.

Apo6s um tempo imprevisivel de exposicdo, as luzes e a musica transformam o
ambiente numa discoteca. Em meio a efeitos estroboscopicos, 0s corpos nus vao
lentamente deixando a mesa, sob o estimulo do DJ que mais parece um convite
para dancar extensivo a todos.

Enquanto sociedade, temos mantido processos silenciosos de exclusdo e muti-
lacdo, corporal e psiquica. A amplitude do problema acaba por tornar a todos nos
involuntariamente coniventes e omissos, impelidos que estamos a sobrevivéncia,
tendo que administrar a baixa-estima profissional e a violéncia urbana, secreta-
mente mantida pelos sistemas de dominagdo. O Banquete explicita isto.

Estaremos todos fadados a silenciar-nos diante de nossas proprias mas-consci-
éncias? Estaremos mesmo ja nascendo enforcados? Que corpo social é esse que
resiste tdo duramente em empreender processos que efetivem uma cidadania
menos provisoria e mais solidaria? Vocé conhece o jogo da Forca? E um jogo que
oferece uma interessante oportunidade de associa¢éo entre as imagens do corpo
e o sentidos da palavra!

* Marcos Hill é professor dos cursos de graduacédo e p6s-graduagdo da Escola de Belas Artes da
UFMG e coordenador do Centro de Experimentacdo e Informacéo de Arte (CEIA).
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Renato Cohen*

antra Cosmico, Rede
de presencas, a conec-
tividade da net cria uma
corrente de conscién-
cias, de sonoridades,
de narrativas que sio
tecidas a distancia. No
espaco-tempo  geodé-
sico das 12 horas as 24
horas (horario SP) uma

rede se constela criando uma geografia de 35 artistas e quatro cidades em link - Sao
Paulo, Columbus (Ohio), Plymouth (UK) e Brasilia. O Conceito é o do tempo real,
do tempo epifanico e Unico. O espago esta aberto para a performance presencial e
telematica. Espaco aberto para os interatores da rede e para os livre depoimentos .
Uma agao que tem seu peso na materialidade do corpo e sua leveza no deslocamen-
to das imagens...”

(texto guia do Evento Constelagao (2002)
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A producéo cénica contemporanea, no Brasil, incluindo-se as expressdes da perfor-
mance, das artes visuais, do teatro e das recentes categorizacdes de Arte e Tecno-
logia demarca um constante dialogismo entre o0 uso de novos suportes - com a
apropriacdo das redes telematicas - e os ritos ancestrais e a etnocultura, operando
0s conceitos de “antropofagia” e tribalismo nos contextos dos anos 90.

Artistas como os videoastas Artur Omar e Sandra Kogut perfilam imagens de
devoracdo pela selva amazbnica, nas extensdes do corpo-natureza; Gilbertto
Prado, no seu experimento de realidade virtual Deserdesejo (2001) evoca espa-
¢cos xamanicos de interacdo, a performer Maura Baiocchi cria uma web-shaman,
fumando longos charutos dedicados a Ogum e as entidades afrobrasileiras, diante
das imagens virtuais do mar da Bahia. Nos trabalhos de minha autoria, como cria-
dor e encenador, particularmente as montagens de Ka (1998), de Vélimir Khlébni-
kov, Ueinzz - Viagem a Babel (1997) e o recente evento Constelacédo (2002), tenho
trabalhado com xamanismo e o corpo em transe, com uma figuragdo de um “corpo
antropolélogico” nas mediacBes com a loucura, e na busca de novas replicacdes da
imagem e da presenca que vao do uso de cendrios virtuais — tridimensionais - aos
trabalhos em redes telematicas , com entrada de dados ao vivo.

Numa cartografia da criacdo contemporanea brasileira, sdo relevantes, portan-
to, os deslocamentos espaciais, incorporando territdrios mitologizados, como nos
trabalhos de Antonio Aradjo, nos espacos de igrejas e penitenciérias; nas novas
apropriacdes do corpo no espaco, com artistas como Laura Lima e Tunga que
retomam a linhagem conceitual proposta por Ligia Clark e Hélio Oiticica com os
conceitos de corpo-bicho e o uso de parangolés, vestiveis; e em todas as media-
¢bes com tecnologia desde as experiéncias de Eduardo Kac, que implanta chips
em seu corpo, até as disjun¢des de Lucas Bambozzi, Eder Santos e outros artistas
visuais que produzem disjung¢des de corpo, voz, espaco nos espacos constelados e
ritualizados das redes.

Essa nova experimentacdo estética e corporal que, a meu ver, instaura um

campo de ampliacdo do espectro cénico e proporciona um transbordamento dos
géneros e das linguagens, tem como linhagem comum a performacao - ao vivo, e
é, politicamente, também acompanhada pela incurséo de novos sujeitos a cena,
legitimados por novos olhares, incluindo-se a presenca de atores loucos, indios
guarani, trabalhadores sem terra e uma nova gama de nado atores com incursdes
e novos agenciamentos que o fildsofo Peter Pelbart nomeou como novo capital
biopolitico de interlocugdo. Outros artistas da novissima geracdo tém se articulado
em coletivos e em ag¢bes de midia-ativismo podendo ser citados, entre outros, o
grupo Corpos Informéticos, de palavra feminista e o recente A Revolucéo néo sera
Televisionada.

Essas novas operacdes cénicas transmutam o espaco do teatro e do drama insti-
tucionalizado a ponto do recente evento Préximo Ato de Teatro Contemporéaneo,
do Itad Cultural, do qual participei, abrir uma mesa de discussao intitulada P&s-
Teatro.

Pretendemos, nessa linha, apontar novas figuracdes do corpo que acompanham
esses agenciamentos cénicos incluindo as categorias do corpo extenso (corpo
estendido nas redes), do corpo hibrido, estudando as passagens das mediacdes
primarias — rituais - as tecnoldgicas com os aportes da video-arte, da net e da web-
arte no estudo dos novos processos de transmediagdo, com o uso de hipertextos
e hipermidias nos agenciamentos do corpo, narrativa e recepcdo —interacdo com
a obra em progresso.

Nessa ordem, serdo examinados dois processos criativos distintos: o trabalho
com o Grupo Ueinzz, formado por atores esquizofrénicos e com outras desordens
psiquicas e modos distintos de subjetivacéo e organizacdo de mundo, interessando,
nesse caso, a mediacdo com a alteridade, e um segundo trabalho, o evento Cons-
telacdo (ver http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/constelacao/constelacao.htm),
sob minha curadoria, uma performance telematica que reuniu quatro centros
internacionais de irradiacdo de imagens e se estendeu por 12 horas, constelan-
do 25 artistas distintos operando em tempo real e em interiscrituras coletivas de
texto e imagem. A meu ver, tais trabalhos distintos tém em comum o trago do
contemporaneo, quer seja o lidar com o acontecimento e ndo com a representa-
¢ao - seja pela forca da loucura, disruptora, num caso, e pela extenséo do “tempo
real”, no outro, ativando outras relacdes de espaco-tempo e recepgao (a platéia
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€ composta de interatores) e com uma organizacao narrativa que é permeada por
intertextos organizando-se na 6rbita do hipertexto, como rede de agenciamentos
e subjetivacdes de diversos sujeitos.

A Cia Ueinzz, formada por atores usuéarios dos Servicos de Saude Mental do
Hospital Dia a Casa, com seus cinco anos de existéncia e trés espetaculos maiores
realizados - Ueinzz-Viagem a Babel (1996-7), Dédalus (1997-2000), inspirado nos
mitos do labirinto e Gotham Sp (2002), intertexto das Cidades Invisiveis de Calvino
e de S&o Paulo como Gotham - corrobora com seu percurso a fundagdo de um
territério cénico, o “teatro do inconsciente”

Na trilha do imaginario em cena, jA proposto pelos surrealistas, resgatando
a protocena Dad4, o teatro da crueldade de Artaud e as inUmeras experiéncias
limiares do happening, da performance e do teatro contemporaneo - o trabalho de
Bob Wilson com o autista Christopher Knowles -, a “cena da loucura”, dos corpos
atravessados por forcas e encadeamentos desconcertantes, das subjetividades
limitrofes, instaura um novo topos cénico, de poténcia, de verdade, de para-
representacdo: o primeiro espetdculo da Cia Ueinzz foi apresentado em 1997
nos teatros Tuca Arena e Oficina, em Sdo Paulo. O nome da Cia. foi tirado de
um paciente que balbuciava “eu...uein .... uein...zzz..”, sons glossolalicos, que se
transformaram na palavra Ueinzz, que alguns liam como figura de tempo - when
€ 0 zzzzzzz, do sono.

Como roteiro, uma trupe ndmade, saida das Trevas do primevo Caos do Univer-
so, perambulava no deserto numa longa e ziguezagueante travessia, em busca
da luminosa Torre de Babelina. Ao consultar um oraculo, a trupe ouvia a palavra
magica Ueinzz. Este som, que ressoa como um enigma através dos tempos, tem o
poder de despertar os andarilhos da Terra e dar sentido a sua deriva. Guiados por

um profeta e visionario, podem enfrentar a Tempestade, a Esfinge e o Imperador
Anarquista, vislumbrando ao longe, como uma miragem promissora, a lendaria
Torre.

A especificidade dos atores, usuarios de servigos de saude mental, coloca a agédo
em sua dimensao tragica original, relacionando os mitos pessoais e as historias
universais em um novo didlogo entre atores e personagens. A cena acontece entre
a epifania e a auséncia, entre o acontecimento e a perda.

As relacdes entre atuantes e platéia, entre a génese poética e sua performance,
entre o texto e sua presentagdo estdo alteradas por esses novos sujeitos da cena:
corpos que ganham outro alinhamento, consciéncias que criam outro tempo
cénico, um tempo da espera, do imprevisto, do esponténeo, construcdes cénicas
que propdem a suspensao e a materialidade, mecanismos esses que afirmam uma
cena - embleméatica do contemporaneo - sustentada no acontecimento e ndo na
representacao.

Do ponto de vista dramaturgico, os atores-performers da Cia Ueinzz comp&em
um intertexto entre seus préprios textos internos e as poéticas de contorno propos-
tas pela direcdo. Sdo lancados alguns textos e situacdes criativas no processo de
criacdo, como por exemplo, em Dedalus, “desenhe seu labirinto”, ou “pegue essa
mala” (que é colocada como objeto), “faca sua viagem, va a algum lugar”: situ-
acoes inaugurais que propdem a viagem, o deslocamento, o nomadismo. Como
resposta, recebemos as logicas paradoxais: “o labirinto anda”, “com essa mala eu
nado vou a lugar nenhum”. O texto do espetaculo vai sendo tramado dessas peque-
nas histdrias, de uma légica que projeta a curva, o inesperado e ndo a reta cartesia-
na. De um plano onde emergem densidades, pesos, gravidades proprias da experi-
éncia humana em condensacdes, deslocamentos e outros mecanismos sincrénicos
com as elaborag¢des do inconsciente, que neste caso esta a flor da pele.

Essa dramaturgia de palavras, espasmos, movimentos, vai sendo tecida entre
a direcdo, os atores e intui¢cdes que dialogam com o entorno contemporaneo ao
longo da criagdo do espetaculo que se configura como um work in progress. Com
textos de contorno sdo acionados mitos e poéticas inaugurais, como o mito do
labirinto, o mito da travessia, os percursos do herdi, fragmentos de Hesiodo, Paulo
Leminski, italo Calvino e outros poetas, textos esses que ganham deriva e disjun¢io
na medida em que sdo rearticulados pelos atores. A voz dos atores mediados por
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seus inconscientes ativos é que forma entdo a lingua, a lingua do espetéculo. O
ator que produz o som ueinzz tem esse som amplificado. Seu som é uma glosso-
lalia, um mantra que ganha sentido profético, que guia toda a companhia em seu
trajeto cénico.

Aos diretores-dramaturgos cabe a tarefa hermenéutica de trabalhar toda a inter-
textualidade, dando conjunto cénico aos textos cifrados, dobrados, que vao se
apresentando, sugerindo textos da cultura que dialoguem com 0s pequenos mitos
enunciados, formando um caldeirdo textual que acolha as diferentes camadas
dessa “cultura das bordas” que aqui vai se formando.

O espetaculo se forma enquanto acontecimento, e, na presenca do publico,
os atores desenham a partitura que vem sendo tramada e ensaiada ao longo do
processo. Sao organizados sketches fixos e uma marcacao espacial que prevéem o
improviso e o achado cénico. Os atores singulares, guiados pelo espaco e por uma
partitura musical que se desenrola ao vivo, criam seu préprio desenho cénico. O
espetaculo conforma marcacédo e espontaneidade, identidade cénica e distancia-
mento, aproximacdo do personagem e presentacéo do eu proprio em cena. Atores
que largam sua posi¢cdo para assistir a cena dos outros, e retomam na sequUéncia
dramatica. Atores que realizam grandes monélogos e, também, que abandonam
a cena sem completar suas frases. Essa estridente partitura de erros, de achados,
de reinvencao do texto, vai se construindo na frente do publico que esta convoca-
do como cumplice desse novo entoar da “lingua magica”. O espetaculo se torna
entdo ritual, onde todos assistem o impossivel prosseguir, os corpos dobrados
dancarem, as vozes inaudiveis ganharem poténcias amplificadas pela eletrénica
montada no espetéaculo.

Os atores da Cia tém a seu favor um raro aliado, que desmonta a representacao,
no seu sentido mais artificial: o tempo. O tempo do ator incomum é mediado por
todos os seus didlogos, é transbordado por seus sub-textos, que passam a ser o
préprio texto. A resposta nos dialogos ndo vem imediata, racional, ela percorre
outras circuitagdes mentais. H4 um delay, um atraso cénico, que coloca toda a
platéia em producédo. O ator, intuitivamente, transita entre a identificacdo stanisla-
vskiana e o distanciamento de Brecht. E se empolga perante o aplauso do publico,
realiza sua tourada cénica, medindo forcas com a platéia e suas préprias sombras
interiores.

Os singulares atores da Cia prop8em, a nosso ver, um estatuto inaugural de arti-
culacdo de texto e de corpo no espaco, um estranho dialogo entre vontade de agédo
e outras forcas que vao apresentar um contra desenho, uma performance limite,
cujo gesto se delineia entre opostos: fragilidade e poténcia, em um traco continuo
de ambigtidade e ambivaléncia.

A criacdo de novas arenas de representacdo com a entrada, onipresente, do duplo
virtual das redes telematicas (WEB-Internet), amplifica o espectro da performacéo
e da investigacdo cénica com novas circuitacdes, navegacado de presencgas e consci-
éncias na rede e criacdo de interiscrituras e textos colaborativos. Com uma imersao
em novos paradigmas de simulacdo e conectividade, em detrimento da represen-
tacdo, a nova cena das redes, dos lofts, dos espagos conectados, desconstrdi os
axiomas da linguagem teatro: atuante, texto, publico - ao vivo, num Unico espaco,
instaurando o campo do PGds-Teatro.

A recém nomeada tecnocultura e as navegacdes pelo universo “cyber” (Gibson)
das redes virtuais colocam o interator contemporaneo em novas relacdes de
espaco, tempo, presenga, memoria. Estdo em causa as estruturas hipertextuais,
a comunicacdo em telepresenca, os ambientes multiusuarios e a possibilidade de
audiéncias refratadas no tempo e no espaco.

Navegando em suportes hipermidia, por ambientes imersivos, os interatores
contemporéneos recuperam a idéia de “tempo real” em contraposi¢cdo ao tempo
simbélico do espetaculo. Os novos dispositivos promovem outros agenciamentos
de simulacéo, de interacdo, de comunicacdo on line com o evento, desconstruindo
0s modelos cénicos da representacéo.
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Corpo estendido
nas redes:
passagens do
moderno para o
contemporaneo
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As redes da Internet - na nova revolucdo telematica - ddo voz e interatividade
aos interatores que passam a ser sujeitos de uma cena multiplicada, polifénica, e
ndo meros receptores distanciados. O mundo sensorializado estende nossa pele e
nossa consciéncia a todos os espagos da rede tecendo os nés da “noosfera” e dos
Novos meios comunicantes.

A relacdo axiomatica da cena - corpo-texto-audiéncia - enquanto rito, totaliza-
¢do, implicando interac¢des ao vivo, é deslocada para eventos intermediaticos onde
a telepresenca (on line) espacializa a recepgdo. O suporte redimensiona a presen-
ca, o texto al¢ca-se a hipertexto, a audiéncia alcanca a dimensdo da globalidade.
Instaura-se o topos da cena expandida: a cena das vertigens, das simultaneidades,
dos paradoxos na avolumacéo do uso do suporte e da mediacdo nas intervencdes
com o real. Gera-se o real mediatizado, elevado ao paroxismo pelas novas tecno-
logias onde circulam suportes telematicos, redes de ambientes WEB (Internet),
CD- Rom e hologramias que simulam outras relagdes de presenga, imagem, virtu-
alidade.

Na linha conceitual proposta por Rosalind Krauss (Escultura em Campo Amplia-
do) a cena Pds-Teatral € a cena ampliada, onde as cidade, as redes, 0s espacos
comunicantes sdo o cenario do trauerspiel contemporaneo. Uma cena que alte-
ra as no¢bes de presenca, corpo, espago, tempo, textualidade, pela insercdo da
simultaneidade, da velocidade e que a0 mesmo tempo € plena de dramaticidade
ao figurar o acontecimento, o événement, em escala social e subjetiva. Uma cena
inclusiva, performaética, que inclui inimeras trocas entre cibernautas - em eventos
de curadoria, como o evento Constelacéo (Sesc,2002), curadoria de Renato Cohen,
rede que linkou, em tempo real, quatro centros de irradiacio (Sesc-Sdo Paulo, Caiia
Center-UK, Ohio Media Center-Columbus, USA e Centro de Midia -UNB), num peri-
odo de 12 horas com seqliéncia de performances e interiscrituras - e eventos livres,
autdbnomos, na produg¢do micropolitica e desejante dos cibernautas - em chats,
webcam e paginas pessoais.

A contaminagao do teatro com as artes visuais, cinéticas e eletronicas da um
novo salto com a emergéncia das redes teleméticas, que permeiam uma comu-
nicacdo em tempo real, e uma extensdo do corpo e da presenca (0 corpo exten-
so) que € eminentemente performatizada. A partir dos anos 90, as novas midias
tecnoldgicas (web-art, artetelematica, net-art) com novos recursos de mediagéo,

virtualizacdo e amplificagdo de presenca passam a impor outras dire¢des as expe-
riéncias radicais da Performance e do Teatro: Johannes Birringer! nomeia um novo
espaco monadico de performacdo - a sala tecnolégica, recebendo imputs em
tempo real, em contraposicdo a sala-instalacéo, remetida as Artes Plasticas. Como
em sua criagao Vespucci (1999)?, performance com uso de espago computacional,
cantoras liricas e bailarinas, alimentadas em tempo real por informacdes da Nasa
e redes de CD-Rom, onde o publico recomp®&e todo o hipertexto da criagdo. Esses
novos espacos de performacdo, intensamente alimentados por dados em tempo
real colocam os performers e a audiéncia em espacos simulados de improviso e
presentificacao.

Essa extensdo do espaco cénico no espacgo virtual ndo pressupde, a meu ver,
uma “desrealizacdo” das formas e presencas, e sim uma reconfiguracéo de cena e
comunicacgdo a luz dos novos suportes e materializagdes da Arte-Ciéncia contem-
poraneas. Esse projeto de “desrealiza¢do” da cena - na verdade, um ataque a cena
naturalista - tem sua génese no século XX, com o projeto de um teatro ndo mimé-
tico - na cena biomecanica de Meierhold, na rota das sur-marionetes de Gordon
Craig, nas utopias futuristas de Khlébnikov, Shlemmer e El Lissitski, que intentam
um corpo que atravesse 0os médiuns (Khlébnikov fala de uma linguagem mediuni-
ca, 0 zaum, que atravesse as midias).

Nesse projeto anti-realista, novas escrituras se desenham: Khlébnikov cria o
KA (1916) - um prenuncio de hipertexto que enumera o Egito de Amendphis e
as terras do homem do futuro. O suprematista Kasimir Malevitch e Maiakévski
desenham icones abstratos e palavras autbnomas na criacdo de uma nova cena
da poiesis. Sdo fundantes dessa génese o formalismo futurista, o sonorismo
dada, o fluxo automatico dos surrealistas - e as experimenta¢cdes com a body
art, o conceitualismo e o minimalismo que vdo compor as matrizes da cena
contemporéanea.

No projeto contemporéneo, uma cena pré-virtual se desenha nos experimentos
da Arte-Performance em inameras intervencdes com tecnologia juntando corpo,
narrativa e pesquisa de suportes. O advento de novos suportes tecnolégicos
com a presenca das redes telematicas (Web-Internet), dos extensores do corpo
e da mente nos novos suportes digitais, promove outras relacdes de presenca,
mediacgao e relagdo com a escala dos fendbmenos.
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Certamente as artes computacionais, com as redes, promovem uma mudanca de
paradigma na Arte e na Comunicacéo, preconizada no Moderno e materializada no
Contemporaneo, colocando o usuario-interator “dentro” da cena, experienciando
0 processo em sua totalidade. Como define Artur Matuck, o interator estara nave-
gando ou circuitando um dispositivo criado por um Meta-Artista (Media Design)
muitas vezes dispondo dos mesmos dados e pardmetros desse construtor.

Essa totalizacéo das Artes em codigos visuais, sonoros, legiveis e tateis tem sua
génese nas idéias da Gesamtkunstwerk (Obra de Arte Total) proposta por Richard
Wagner, que propde partitura e sincronia das artes, incorporando a cinética, a visu-
alidade, os usos de simultaneidade, as arquiteturas do texto. A Arte Performance
desde a Modernidade tem sido, por natureza, a arte midiatica das revolucdes de
suporte, operadora dos transitos e passagens contemporaneas.

Nesse contexto contemporaneo, a “performacdo” (experimentagdo) contrapde-
se aos paradigmas da representacdo - aos espacos “auraticos” da cena (edificios
-teatro, museus), contrapde-se o espac¢o vivo das ruas, dos galpdes, dos domi-
nios da rede (Web-Art). Contrapondo-se a recepcdo passiva da obra, nomeia-se
o interator. A conhecida equacédo cénica texto-publico-atuante, matriz do Teatro,
interpde-se, na performance contemporanea, uma cena descontinua, amplificada,
operada em espacgos-tempo simultédneos, com outros niveis de presencialidade. O
grupo Corpos Informéticos de Brasilia performa, ao vivo, por meio de webcams,
para platéias de outros paises. Eduardo Kac (Time-Capsule) implanta chips em seu
corpo - metafora de memdria, subjetividade e da sociedade de controle.

Fabian Wagminster, no encontro Repercute —Reflexiones sobre Performance,
Cultura y Tecnologia, recentemente realizado em Los Angeles, evento do qual
participei  (ver http://digitalcultures.isop.ucla.edu/repercute/transparency.qif),
aponta a similaridade entre a Arte Telematica (Digital Art) e a Arte Performance,
pela efemeridade dos eventos, pelo aporte da arte conceitual e de campos de
imanéncia, pelo seu carater imaterial, desenhando rastros, cartografias de proces-
S0S em seus agenciamentos.

O aporte das novas tecnologias que amplificam os mecanismos de mediacéo,
virtualizacdo e refracdo da percepcdo, além da captacdo de cédigos sensiveis que
demarcam tempos, espacos, corporeidade, vai legitimar uma série de experimen-
tos, eventos - da ordem de uma cultura das bordas - que passam a se inscrever

no campo da cultura. A questdo que se propde na arte da performance é de
uma mediacao e intervengdo nos planos de realidade, superando os limites entre
os campos do real e da ficcionalidade, entre sujeito e receptor da obra, dando
complexidade e polissemia a producédo do evento, que passa a ser culturalizado.

Esses novos espagos dramaticos advindos da performance e conquistados na
Modernidade, na égide do relativismo, de uma nova estética das intensidades, do
ultra-realismo, operam no transito das Artes, dos corpos-instalados, das palavras
amplificadas, dos primeiros suportes eletroacUsticos. A performance instala-se
como arte hibrida, ambigua, oscilando entre a plena materialidade dos corpos e a
fugacidade dos conceitos.

Nessa direcdo, a performance contemporénea - mediada por novos suportes -
reinstaura a capacidade mitificadora e a demanda por producdo de novo sentidos
que se somam a essas sintaxes vertiginosas. H4 um retorno ao “tempo real”, tempo
da experiéncia, tempo do contato - mesmo que virtualizado - entre multiplas possi-
bilidades de subjetivacdo. Da mesma forma a performance, como arte sintatica e
de mediacéo por natureza, cria operadores que articulam as novas relagdes entre
homem e seus extensores maquinicos, sejam eles avatares, corpos hibridos ou
telepresencas.

As novas culturas tecnoldgicas, criadas por ambientes de interatores e produto-

res com acessos as redes e as novas experiéncias de arte e comunicagdo, formam
Nnovos grupos sociais onde, vida e arte, cotidiano e virtualidade, leigos e artistas
navegam nos novos territorios da sociedade tecnologica.
__Os novos suportes midiaticos véo propor outras linhas de investigacéo a perfor-
mance. Trabalhando corpos, bases de dados, comunicacdes e informacgdes a
distancia, as operac¢fes transitam de forma heuristica sob o novo paradigma da
simulacdo-interacdo. Sao construidos, maquinicamente, sistemas de simulacao
que reinterpretam dados e situacfes a distancia. O paradigma da simulacdo, de
certa forma, reitera 0 campo de representacdo por trabalhar a referencialidade,
porém opera o territdrio da criacdo de realidades virtuais.

A partir dessas inferéncias podemos, preliminarmente, estabelecer uma peque-
na tipologia de trabalhos com tecnologia onde se experimentam diversos niveis
de inter-relagdo entre os campos da phisis (estudo do corpo e das aesthesis) e da
teckné (estudo das técnicas, leis e tecnologias) nas redes telematicas.
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Corpos estendidos

Na linha anunciada por McLuhan, extensores de corpos e sentidos estdo presen-
tes nas obras de artistas como Stelarc e nos diversos trabalhos de telepresenca.
Operam a extensdo de corpos a distancia para platéias segmentadas no tempo e
no espago. Proporcionam niveis de interacdo simulada. Trabalham o real simulado
no virtual e devolvido ao real (por exemplo com um performer na Franca simulando

seu corpo na rede e sendo apresentado, em tempo real, para platéias no Brasil).

Corpos hibridizados

Trabalhos diversos como os do Fura del Baus, de Stelarc, de Eduardo Kac, entre
outros, com instalacdo de sensores e aparatos no prdprio corpo corroborando
as interelacdes modernistas do homem-maquina. Nesse grupo, a tecnologia ndo
opera como campo tele e sim como corpo hibrido. A interferéncia se da no corpo
do performer e ndo a partir desse corpo. Essa operacdo pode estar conectada a

redes com sensores comunicantes ou nao.

Hipermidias

Prolongamento das pesquisas modernistas de uso de maquinas e suportes eletro-
nicos, no campo digital, que opera outros niveis de memoaria e de criacdo de reali-
dades visuais. As telas amplificadas de cristal liquido criam imagens que alcangam
o estatuto da “hiperealidade”, muitas vezes operando como cenarios virtuais
ou mundos imaginarios projetados. Nessa ordem incluem-se a maior parte dos
trabalhos intertextuais e hipertextuais que criam redes de imagens-mundo, desde
o cinema de Peter Greenaway até o recente trabalho do grupo teatral americano
Wooster Group - em Phedra (NovaYork, 2001) os performers tém suas coreogra-
fias e movimentos anunciados previamente em telas DVD que projetam um devir
corporal, em paralelo ao espago textual e cénico de sua performance.

Criacdo de ambientes e interferéncias

Performances que operam com sinais, indices, rastreamentos de campos e corpos
sensorializados. Representam uma Ultima geracdo de pesquisa, ao sair da represen-
tacdo icOnica e trabalhar majoritariamente nas traducdes indiciais. O grupo alemao
Knowbotic Research realiza performances com entrada on line de sinais de tempo
da estacdo alema da Antartica ou com sinais do transito de Tokio. Criam uma nova
linhagem de performance que opera, em interacdo, com sinais ambientais - uma
performance de environment. A americana Maida Whiters cria performances com
sinais ao vivo da Nasa referentes a aurora boreal em diversos pontos do sistema
solar. Os brasileiros do Sci-Arts realizaram performances transformando sinais de
trabalhos apresentados em salas simulténeas.

Performances em tempo real

Trabalhos na linha de espetaculo, na categoria de arte telematica, usando redes em
tempo real. Trabalhos como Vespucci, de Johannes Birringer, cujos performers rece-
bem, a todo momento pela rede, imputs sonoros e visuais da Nasa, ou o recente
trabalho do encenador americano Bob Wilson - Monsters of Grace, na linha nome-
ada Cyberstage (http://www.cyberstage.org/archive/newstuff/monsters.html). No
Brasil, grupos como o Sci-Arts, artistas como Téania Fraga e Diana Dominguez,
além das designers Rejane Cantoni e Daniela Kutchat e a performer Ilvani Santana
produzem trabalhos de corpos sensorializados que operam em tempo real com
o0 ambiente instalado proporcionando varreduras de imagens, sons e realidades
mediadas (Ver Op-era, 2000).

Interiscrituras

Trabalhos com realizac&o de dramas e textos - em autoria compartilhada na rede.
Uma seqiéncia importante de trabalhos sdo os de hiperdrama (Michael Joyce) e os
de construcdo compartilhada de textos na rede com comunicacao interativa entre
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autor-obra-interator. No Brasil sdo relevantes as construcdes textuais de Artur
Matuck, entre outros.

Descrevemos, a seguir, o evento Constelacéo, que articulou algumas das corporei-
dades descritas.

O evento Constelacdo, do qual participei como criador e mediador, constituiu-se
de uma rede linkando, em tempo real, quatro centros de irradiacdo num periodo
de 12 horas. Eram eles: Sesc - Sdo Paulo, Caiia Center - UK, Ohio Media Center
— Columbus - USA e Centro de Midia - UNB). Estavam previstas performances para
publico presencial e na rede, algumas delas em interescritura entre dois centros.
Estava prevista também a interacdo dos internautas dialogando com a seqiiéncia
de trabalhos. As cenas eram apresentadas, em Sao Paulo, em trés telSes alimenta-
dos por data show: um primeiro amplificando a performance local (mediado pelo
software I-visit), um segundo abrindo imagens em tempo real que chegavam dos
diversos centros e um terceiro previsto para excertos dos internautas. O terceiro,
na pratica, acabou sendo disponibilizado, como poesia concreta, para amplificar o
chat que se desenvolvia na tela do computador.

O dispositivo foi montado por Paulo Costa e operava os softwares de telepre-
senca Windows Media Player 7.1, Quicktime Player 5/6, | Visit, além do Flash MX
Player (o design da operacao esta disponiblizado no site op. Cit.)

Conceitualmente o evento apropriava a idéia de tempo real estendido na rede,
com o horério “geométrico” das 12h as 24hs (SP) como norte, e 0 uso de todas
as seqliéncias de cenas criadas ao vivo abertas a qualquer interferéncia, dialogis-
mo e intertextualidade. O que percebemos foi uma grande polifonia visual, com
performances apropriando-se de cendrios e poéticas de outros artistas que chega-
vam pela rede. Nao conseguimos receber dudio dos outros centros, o que alterou

bastante o experimento. Trabalhamos com audio e amplificacédo local. Em determi-
nado momento, o chat legivel que se desenvolvia num computador foi colocado
em telao para toda a platéia. A extensao de tempo - aproximando-se do tempo de
certos ritos que trabalham com o tempo expandido, ndo o tempo agbnico do coti-
diano - e a sensibilidade dos performers aproveitando os elementos sinestésicos,
amplificados, numa 6pera de sentidos e as sincronicidades que se operavam envol-
veu todos num campo mitico de ocorréncias. A seqiiéncia de eventos encadeados
e a entrada de diversos imputs sonoros, visuais e verbais criavam um campo de
comunicacdo emergente e, como curador, desempenhei a funcéo de “dire¢do de
cena”, selecionando materiais que iam para os tel6es e encadeando os eventos.

O paradigma em operacdo era o da conectividade. As imagens remontam a
um grande hipertexto, a um cinema polivisual, cada cena com seu fotograma em
avanco. Algumas imagens ja apareceram processadas pelos interatores do I-visit,
como a imagem da bailarina (Lali Krotozinski) na tela ZZZzzz que foi indexada pelo
letrismo Constelacdo criado por esse internauta.

Os novos espacos de relacdo com o fendmeno e com o publico interator, propor-
cionados pelas tecnologias que prismam, amplificam e refratam, produzem novos
estatutos de presenca, de mediacdo e de interacdo, redimensionando a operacao
artistica. Da mesma forma, a comunicagdo proporcionada pelos novas midias
telematicas - que estard brevemente incorporada ao uso de grande numero de
interatores, com as linhas mais velozes da Internet e os programas de Net-Meeting
- reinstaura mecanismos de interacdo buscados nos anos 60 que proporcionem
uma relagdo fractal, celular, ponto a ponto, distinta da emissdo em broadcasting
proporcionada pelo radio, televisdo e grandes veiculos da midia impressa e televi-
sual.

Essa revolugdo na comunicacdo, que ja esta sendo celebrada em movimentos
nomeados “Midia Ativismo”, proporcionara outras acfes jornalisticas, pessoais e

Tecnocultura
e comunicacao
fractal
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sociais, num movimento similar ao postulado de Guattari por “radios livres”, onde
a informacéo e a comunicac¢éo possam circular livres dos grandes conglomerados
de midia e dos ditames do capitalismo de mercado. Teoricamente, com o aporte
de cameras digitais, redes e sistemas comunicantes, qualquer um pode veicular
informacdes “livres” sobre os acontecimentos midiaticos.

Para compreenséo e operacdo dessa nova cena - do evento e da livre interpre-
tacdo - interpbem-se aos canones aristotélicos as novas proposi¢des “pds-estru-
turalistas” de Derrida e Deleuze, entre outros, cujos dispositivos de estruturas de
rede, da idéia de dobra e de rizoma, de uma geometria riemanniana, das curvas
e das topologias “conversam” com essa producdo paradoxal. Da mesma forma,
a performance como arte sintatica por natureza cria operadores que articulam as
novas relagdes entre homem e seus extensores maquinicos.

As criacdes em interescritura e o evento Constelacdo sdo exemplos em progresso
dessa comunicagéo tribalizada e mediatizada a0 mesmo tempo, que reinstaura o
paradigma do colaborativo nos processos criativos.

* Professor do Programa de Comunicacéo e Semidtica da Puc - SP e do Depto. de Teatro da
Unicamp. Dirigiu o grupo Midia Ka de Performance e Tecnologia. Publicou, entre outros trabalhos,
os livros Performance como Linguagem (Perspectiva, 1987/2003) e Work in Progress na Cena
Contemporanea (Perspectiva, 1998).

BIRRINGER, Johannes . “Contemporary Performance/Technology”. Theatre Journal
51, 361-381, 1999.

BIRRINGER, Johannes. Performance on the Edge: Transformations of Culture,
London-New Brusnwick, Athlone-Continuum, 2000.

CANTONI, Rejane. Realidade Virtual- Uma histdria da imersdo interativa. Tese de
Doutorado/Puc-SP, 2001.

COHEN, Renato.(1989). Performance como Linguagem. S&o Paulo.: Ed.
Perspectiva.
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Sites de navegacao e pesquisa:

Criac8@o (Here | came again) / Curadoria Johannes Birringer:
http://www.dance.ohio-state.edu/dance_and_technology/birdman.html
Evento Constelacdo / Curadoria Renato Cohen:
http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/constelacao/constelacao.htm
Grupo Corpos Informaticos-Brasilia: http://corpos.org/telepresence2
Projeto Imanéncia - Curadoria J.R.Aguillar e Renato Cohen:
www.via-net-works.com.br/casadasrosas/imal/index.2.htm

Eduardo Kac: http://www.ekac.org/interactive.html

Projeto Ueinzz: http://www.ueinzz.cjb.net

Videos e hipermidias:

Ka (montagem hipertextual da obra de Vélimir Khébnikov); direcdo Renato
Cohen, 1998 ; midia Rogério Borovik.

Gothan SP (montagem a partir de Cidades Invisiveis, de Italo Calvino); trabalho
com atores do Hospital Dia A Casa; dire¢cdo Renato Cohen e Sérgio Penna; midia
Rogério Borovik.

Ur-Sonate (Kurt Switters); dire¢do Lucio Agra, 2000.

Corpos Informaticos (Performances com Tecnologia); dire¢do Bia Medeiros,
2003.
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corpo sempre foi moldado, entendido e
vivenciado em resposta aos estimulos,
vontades e adestramentos dos diversos
niveis de poder e desejo, servindo como
suporte das idealizagdes, dos controles
e das expressoes culturais. As praticas
corporais, a idéia de corpo, suas repre-
sentacbes e mesmo suas possibilidades
sensiveis tém sido produzidas e modi-
ficadas ao longo do tempo. O conceito
de corpo pode ser entendido como uma
construcao histérica.

do corpo

V&

oria

Corpo moderno: mito da racionalidade

A partir do Renascimento, e atingindo sua plenitude no século XIX, observamos a
“secularizacdo do corpo” que, em sua nova compreensao, perdeu a alma e ganhou
0s seus 0rgaos; negando seu pertencimento ao cosmos, encontrou sua solidao. O
corpo perdeu seu espirito, na medida em que seu funcionamento auténomo foi
melhor compreendido. Iniciada na Idade Moderna, essa ruptura radical expressou-
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se de variadas maneiras e em diferentes ambitos da cultura.
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A concepcdo de corpo secular coincidiu com o desenvolvimento da idéia de
“individuo™. Anteriormente, 0s corpos eram comunitarios, permeaveis, comparti-
Ihados e compreendidos a partir do cosmos. Com o inicio da tomada de conscién-
cia da individualidade, o corpo ganhou autonomia e foi dissociado da ordem do
universo.

Se antes ele comunicava-se e era parte integrante de um todo, agora ganha sua
singularidade especifica, sendo entendido a partir de seu funcionamento préprio.
Se antes, ele era “morada da alma”, a alma é agora secularizada e o corpo ganha
um proprietario: o individuo, possuidor do préprio corpo.

Nas palavras de Bragang¢a de Miranda,
“Corpo proprio, propriedade do corpo, tudo isso sdo caracteristicas da
maneira como o contratualismo moderno fez de cada ‘sujeito’ proprietario

legitimo da sua carne™.

A idéia de corpo nem sempre supds a consciéncia de sua posse. Essa nogao de
possuir o préprio corpo, de corpo individual (bem ao gosto burgués em relacdo
as idéias de individualidade e propriedade), foi sendo construida a partir da Idade
Moderna, consolidando-se na ldade Contemporanea, quando a individualidade
ganhou carater institucional na idéia de “cidadéo".

Foi no processo de delineacdo do espago publico, distinto do espago privado,
que o cidadao, detentor de direitos e deveres, passou a possuir também o préprio
corpo. O espacgo privado surgiu entdo, justamente a partir do fortalecimento do
Estado. Construindo, interferindo, administrando e legislando a esfera publica, o
Estado produziu essa setoriza¢do entre o dominio privado e o dominio publico.

O processo de urbanizacdo promovido pelo Estado constituiu um elemento
fundamental em seu projeto republicano e moderno ao longo do século XIX. Espa-
¢os publicos foram definidos no uso da razdo por individuos, as “pessoas priva-
das”. Fundamentada por Descartes e Newton e amplamente adotada na medicina
ocidental, a concepg¢do mecanicista do universo refletiu-se na maneira de pensar
0 corpo e na organizacdo das cidades. Vias e veias: 0s centros urbanos passaram
a ser concebidos como compostos por artérias e vasos sanguineos, transforman-
do a cidade no espaco onde circulam, com liberdade e igualdade, os corpos dos
cidadaos.

Crise do corpo moderno

No final do século XIX, encontramos na filosofia de Nietzsche uma contundente e
radical critica aos valores modernos, com destaque para a concepcao de corpo. O
filésofo alem&o combateu o Progresso e a Evolu¢do, nomeando-os, com desdém,
de simples “idéias modernas”. Desvalorizou, de maneira geral, toda a cultura
ocidental, forjada nos valores socraticos do logos.

Rejeitando o projeto que a filosofia ocidental criara para a existéncia e compre-
ensao do corpo humano, Nietzsche desejou liberta-lo e ampliar suas potencialida-
des instintivas, perguntando-se se a filosofia

“ndo tem sido uma simples interpretacdo do corpo e um mau entendimento

do corpo”.
De forma irbnica e debochada, lamenta-se do fato de nenhum filésofo ter escri-
to sobre o nariz do homem, referindo-se a lacuna da reflexdo sobre as questdes
corporais na filosofia tradicional.
Para Nietzsche,

“O corpo € um pensamento mais surpreendente do que a alma de

antigamente”.
O filésofo opera uma inversao radical, afirmando ser este a fonte da cultura, e ndo
o logos. O homem &, essencialmente, instinto, e é o seu corpo - de onde nascem
e gritam os instintos - quem deve interpretar e reinventar o mundo. No entanto,
a civilizacdo ocidental havia domesticado e dominado os sentidos. Exercendo um
poder anestésico, o logos, a moralidade e a religido cristé reprimiram as demandas
e poténcias corporais.

Nietzsche louvou a carnalidade dionisiaca, imaginando um homem instintivo,
que supera os limites do logos. Contrapondo o cristianismo que buscava transcen-
der a materialidade corpoérea, o fildsofo desejou que o homem explorasse justa-
mente a sua corporeidade, sua humanidade enquanto “humano, demasiadamente
humano”.

Ao contrario de algumas interpretacdes que deturpam e ressaltam o que ha
de niilismo na filosofia de Nietzsche, o que queremos apontar aqui é seu desejo
de afirmacdo da vida e de libertacdo do corpo, no sentido de compreendé-lo e
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vivencia-lo plenamente, ampliando suas capacidades pela superacdo dos limites
do logos, da moral e da religido.

O corpo abriga os valores dionisiacos, o corpo se embriaga, o corpo compre-
ende e empreende a des-razdo; o corpo é povoado pelos instintos, o corpo exige
desejar. Nietzche louva sua dimens&o irracional e fundamenta nele a sua filosofia,
compreendendo a Historia, a Arte e a Razdo como produtos instaveis dos impulsos
corporais. Segundo ele, a Estética é uma “fisiologia aplicada” e a arte, um campo
privilegiado pois nela o artista expressa seus impulsos livremente, o que é essencial
para o homem.

A énfase de Nietzsche nessa dimensdo dionisiaca e na necessidade de liberta-la
e experimenta-la demonstra a crise do modelo moderno de corpo. O pensamento
desse fil6sofo exerceu uma grande influéncia sobre os artistas da Performance Art.
Identificamos nos exemplos de Marina Abramovic e Hermann Nitsch o mesmo
desejo de um corpo instintivo, primitivo, confrontando-se com os valores estabele-
cidos. Os corpos desses performers sao suporte e matriz de suas expressdes artisti-
cas. Nas performances prop&em liberta-lo de todo e qualquer controle normativo,
ampliando suas capacidades sensiveis e significativas.

Marina Abramovic é uma importante performer nascida nos Balcds, com uma
carreira de mais de trés décadas dedicadas as poéticas corporais e a elaboracédo de
uma nova consciéncia neste dominio. A artista postula uma unido entre corpo e
espirito, concebendo o corpo como “superficie projetada” pelo espirito. Em suas
performances, ela procura submeter-se a um estado limitrofe, buscando esvaziar-
se para atingir uma mediacdo entre matéria e espirito.

Em “Ritmo 07, performance realizada em 1974, Abramovic dispds em uma mesa
uma série de objetos tais como revdlver, municao, perfume, faca, flores, alimentos,
tintas, entre outras coisas, e simplesmente posicionou-se em frente a eles. A partir
dai cabia ao publico intervir sobre seu corpo utilizando os objetos da mesa. Mari-
na afirmou: “Eu sou o objeto. Eu assumo toda responsabilidade”. Dessa forma, a
artista converteu-se em mais um objeto manipulavel. Oferecido como sacrificio,
seu corpo compareceu esvaziado de sentido e mobilidade. Entregue a intervencéo
externa, permaneceu imoével e inexpressivo durante trés horas. A artista teve suas
roupas rasgadas, o rosto pintado e a pele ferida. Ao final da performance, Abra-
movic chorou, tendo suas lagrimas enxugadas por uma expectadora que recolheu
o lenco da mesa.

Hermann Nitsch foi integrante do Acionismo Vienense, importante grupo de
artistas austriacos que exploraram, sobretudo, a linguagem da Performance Art
durante a década de 1970. Numa de suas “Cerimdnias”, Nitsch foi crucificado
junto a uma carcacga de boi, em meio ao cheiro de carne putrefada e a abundancia
de sangue derramado em suas vestes brancas. Nessas catarticas performances, o
artista desejava purgar seu corpo, trabalhando com “meios estéticos de preces”.
Para ele, a agressividade dos instintos humanos fora reprimida. Assim, acreditava
que através da dor ritual que sofria em suas performances recuperaria a energia
reprimida e seria purificado. Nitsch retoma a carga mitica de sacrificio e espirituali-
dade primitiva de seu corpo por meio de sua expressao performatica.

Por um novo corpo

No século XX, apds duas guerras mundiais e, sobretudo, com a consolidacdo da
inddstria cultural, surgiu uma nova concep¢ao do corpo, acompanhada de um
novo conceito de salde e uma nova eticalizacdo corporal. Os meios de comunica-
¢cdo massiva passaram a moldar as imagens e as necessidades, criando um “desejo
de forma” através dos modelos ditatoriais de beleza. Impds-se uma imagem de
saude entendida ndo s6 do ponto de vista médico, mas, sobretudo, estético: a
salde passou a expressar-se nos contornos e delineamentos dos “corpos malha-
dos”, definidos pelas exaustivas atividades fisicas nas academias de ginastica e,
ndo raramente, pelas cirurgias plasticas. Nessa estetizacdo da saude, beleza fisica
visando atracdo sexual e salde estdo interligadas.

Toda essa nova eticalizagdo demonstra a “crise do corpo” que acompanha a crise
do sujeito moderno. Como parte desta crise e de seus valores, a “crise do corpo”
fez-se evidente, sobretudo a partir da segunda metade do século XX, quando a
identidade estavel e totalizada que o mito do homem moderno prop6s e construiu
mostrou-se equivocada. Assim, se o corpo moderno foi inventado e imposto cabe,
na contemporaneidade, a sua reinvencao.

Configurando-se a faléncia dos valores modernos, o questionamento dos dualis-
mos e distingdes que caracterizaram a tradicdo cultural ocidental foram aprofun-
dados e tornaram-se inevitaveis. Nesse contexto, a tecnologia digital passou a
exercer um papel predominante.
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Construindo um mundo virtual de simulac¢des e de duplos, a era digital pds em
questionamento as principais noc¢des de realidade, tradicionalmente associadas a
presenca tangivel e ao suporte material. Fronteiras radicais como natural-artificial,
eu-outro, corpo-mente, criador-criatura, verdade-ilusdo, real-irreal foram diluidas,
ndo sendo mais tdo nitidas e operacionais. A era digital inaugurou uma nova
realidade e uma nova antropomorfia. Desde entéo, os limites do corpo tém sido
redefinidos, ndo sé na sua conceituacdo, mas também na sua prépria integridade
fisica.

Ciborgue: corpo profanado pela tecnologia

A tecnologia digital promoveu uma incrivel aceleracdo da velocidade de
comunicacgao e eliminou as distancias, desqualificando o espago e o tempo. Com
0 surgimento das idéias de ciberespago e infoesfera, o0 mundo tornou-se um
enorme sistema integrado de informacdes. Notamos ai uma relacé@o interessante
que diz respeito ao corpo: nosso cédigo genético também é compreendido como
um complexo sistema de informacdes que sdo processadas e presentificadas no
corpo. A morfologia corporal seria a expressdo de sua carga genética, a qual
também explica certas tendéncias e caracteristicas fisiolégicas. Como se nédo
bastasse, também se atribui as rea¢bes quimicas do nivel genético a explicacédo
para comportamentos e propensdes psicolégicas. Essa naturalizacdo da ética ou
determinismo genético, no entanto, nao constitui impedimento algum a poténcia
das tecnologias digitais, como veremos.

Tornado ciberespaco, um contexto flutuante e universal, o mundo é virtualmente
interconectado. Nessa “aldeia global”, o humano néo se restringe mais a sua fisi-
calidade, conectando-se por meio de liga¢g6es digitais e vivenciando a telepresenca
e outras simula¢des sinestésicas virtuais. O corpo é expandido e suas capacidades
cognitivas e sensiveis sdo ampliadas.

Do encontro entre natureza e tecnologia, surge a figura do ciborgue: organis-
mo hibrido cujas fun¢des bioldgicas sé@o realizadas com a participacdo de aparato
tecnolégico. Segundo Donna Haraway, a medicina e a ficcéo cientifica estao igual-
mente povoadas de ciborgues:

“Um ciborgue é um organismo cibernético, um hibrido de maquina e

organismo, uma criatura de realidade social e também criatura de ficcdo™.
As funcdes organicas do ciborgue regulam-se pelo fluxo de informagao e estimu-
los entre as maquinas e 0s organismos biol6égicos conectados. Neste contexto, o
corpo passa a ser agenciado pela tecnologia, tornando-se mediador de processos
integrados nas amalgamas de carbono-silicio e carne-metal.

O ciborgue é o arauto da reconstrucdo ndo s6 do conceito de corpo como
também de sua estrutura. Para Donna Haraway, o ciborgue inaugura uma nova
humanidade, recria o Adao anterior a Queda. Nasce ndo s6 uma nova antropomor-
fia, mas um novo ser, alheio a nossa historicidade e as nossas tradi¢gfes:

“O ciborgue ndo reconheceria o Jardim do Eden; ele ndo é feito de barro e

ndo pode sonhar em retornar ao po™.
A idéia de ciborgue sugere

“uma forma de saida do labirinto dos dualismos por meio dos quais temos

explicado nossos corpos™,
remodelando idéias e superando as tradigdes ocidentais que se referem a compre-
ensao corporea.

Corpo contemporaneo: obsoléncia

E na propria carne que se agencia a desconstrucdo do dualismo entre homem-
maquina. Com essa realidade, que poderiamos denominar de pés-humana, nasce
o dilema do “corpo obsoleto”, bem equacionado por Haraway:

“As maquinas do final do século XX tornaram completamente ambigua
a diferenca entre o natural e o artificial, entre a mente e o corpo, entre
aquilo que se autocria e aquilo que é externamente criado, podendo-se
dizer o mesmo de muitas outras distingdes que se costumavam aplicar aos
organismos e as maquinas. Nossas maquinas sdo perturbadoramente vivas e
nos mesmos assustadoramente inertes™.

2 HARAWAY, 2000:40.

3 |dem, ibdem: 44.

4 |dem, ibdem: 108.

tateando corpos



16
MIP

® HARAWAY, 2000: 46.

® |dem, ibdem: 50.

jalio martins

No contexto da tecnologia digital, surge o “corpo obsoleto”. Tradicionalmente
tomada como referéncia primaria da existéncia, a materialidade corpérea passou
a ser entendida como limite e obstaculo para a experiéncia. Cabe, portanto, a
biotecnologia e aos aparatos virtuais reorganizar, reconstruir e ampliar as capa-
cidades sensoriais. Os limites impostos devem, entdo, ser superados por meio da
tecnologia.

Dessa maneira, 0 corpo torna-se volatil e manifesta uma identidade fragil. O
mito do ciborgue

“significa fronteiras transgredidas, potentes fusdes e perigosas

possibilidades™®.
O performer australiano Stelarc focaliza essa obsolescéncia. Seu trabalho visa
ampliar capacidades e limites por meio da tecnologia. Em “Terceira M&o”, Stelarc
produziu um terceiro membro feito de silicio que é acoplado a seu braco direi-
to. Sua “Terceira Mao” possui eletrodos ligados a musculatura do abdome e das
pernas. Assim, mais que uma protese, o0 membro é uma extensao, capaz de realizar
movimentos autbnomos. Com a pratica, o artista consegue, de maneira intuitiva
e natural, a movimentacé&o individual de seus trés membros superiores. Enquanto
prolongamento tecnolégico de seu corpo obsoleto, o aparato médico-robético
recria-o, estendendo e redimensionando os pardmetros de sua atuacao.

O corpo torna-se um objeto manipulado pela biotecnologia, que nele intervém,
complementando e expandindo suas possibilidades. Como hospedeiro de chips,
eletrodos, proéteses, entre outras artificialidades, ele é desnaturado, engendrado
pelo maquinario biolégico e agenciado pela tecnologia que o atualiza.

A matéria tornou-se obsoleta. Contudo, persiste: tal tecnologia ainda funciona
a partir desta matéria, pois 0os aparatos biomédicos interagem com a estrutura
e o funcionamento corpéreos. Entretanto, o que comparece ai € um “minimo
de corpo”. Surge a davida: O que resta, entdo? O que definiria a esséncia desse
corpo?

Talvez seja esta a pergunta central do trabalho de Orlan, performer francesa que
se reconhece como um software, recriando sua morfologia corporal por meio da
biotecnologia. Orlan vem submetendo-se a sucessivas cirurgias plasticas, as quais
sao filmadas e transmitidas pela internet. Durante o procedimento estético-cirdr-
gico, a performer Ié textos psicanaliticos e filosoficos.

Nessas cirurgias, Orlan esculpe em seu rosto novas formas e identidades. Ela
adota e protagoniza imagens na prépria pele. Cita Paul Valéry, para o qual nada é
mais profundo que a pele, e afirma que tudo o que temos na vida é, justamente,
nossa pele.

Orlan inscreveu no préprio corpo imagens de figuras femininas da Histéria da
Arte numa de suas performances entitulada “The re-incarnation of Saint Orlan”.
Na cirurgia, remodelou seu rosto seguindo o desenho do rosto da “Gioconda” de
da Vinci, com os olhos da “Diana Cagadora” da Escola de Fontainebleau e o queixo
da Vénus de Botticelli.

A artista define seu trabalho como “Carnal Art”:

“Carnal Art é um auto-retrato no sentido tradicional, s6 que realizado com
a tecnologia de nosso tempo. Enganando entre a desfiguracéo e a figuracéo,
€ uma inscricdo na prépria carne, como s6 a nossa era permite. Distante de
um ideal de representacdo, 0 corpo passa a ser como um ready-made que se

modifica™’.

A prética de intervencéo extrema extingue a representacdo de maneira radical.
Orlan produz imagens com sua carne, seu sangue, seus musculos e 0ssos. Em sua
“blasfémia corporal”, Orlan ataca tudo o que € inato, imposto, natural, inexoravel-
mente programado, determinado por seu DNA ou quem sabe por seu destino e,
em ultima instancia, coloca-se contra Deus. Entretanto, a herege Orlan proclama
seu sacrificio: “Eu dei meu corpo a arte”.

Orlan critica as nocdes tradicionais e ditatoriais de beleza e as idéias ocidentais
sobre a identidade. Se a artista ja apagou todos os vestigios de sua identidade
corporal e jA manipulou de tal forma sua heranca genética, o que resta do corpo
de Orlan? O que define sua identidade?

Como Stelarc, Orlan declara a obsoléncia corpérea. Para ela, o corpo é uma
maquina mal adaptada que se torna obsoleta com os softwares criativos. Com suas
intervencdes constantes, Orlan mantém-se numa permanente metamorfose. Todas
as tecnologias ligadas as cirurgias plasticas oferecem as condi¢des e permitem que
seu corpo-ciborgue se torne incontornavel, impreciso, provisorio. A biotecnologia
opera na reconstrucdo e mesmo na criacdo de uma nova estrutura que suporta a
remodelacdo. O que persiste, entdo? Onde se encontraria a esséncia dessa estrutu-

7 ORLAN, 1996: | s.p.|.
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ra disponivel a reengenharia biotecnolégica?

Stelarc e Orlan apontam para o status do corpo na era atual, quando a discus-
sdo atinge o questionamento a respeito da prépria condicao bioldgica da espécie
humana. Para que chegdssemos a concepcao de corpo presente em suas obras,
de “corpo obsoleto” e de “corpo agenciado pela tecnologia”, foi preciso, além do
desenvolvimento e sofisticacdo das técnicas das bioengenharias de intervencdo no
organismo, que se banalizasse o espaco corporal, tanto na midia como na medi-
cina.

Assim, como observamos, o contexto digital elabora uma nova formulagao para
o problema do corpo. Reconceituado, ele apresenta novidades radicais no que diz
respeito as suas possibilidades sensiveis, a sua atuacdo e ao seu funcionamento.
Sob o enfoque da tecnologia, a Performance Art pode ser redefinida enquanto
expressao artistica, pois neste contexto especifico, o conceito de corpo ja ndo é o
mesmo. Apresentando nova poténcia, outros contornos e superficies, ele sugere
um campo conceitual mais amplo, integrado as questdes da era digital.

A realidade virtual torna possivel novas imagens e sensa¢oes, deslocamentos
entre real e irreal, racional e sensivel; também novas formas de presenga corporal,
fluidas virtualmente no ciberespaco, na tele-presenca, na interatividade virtual, na
imersdo em ambientes simulados. Dessa maneira, na medida em que uma nova
realidade é criada, também constréi-se uma corporeidade diferente, que se adap-
ta, que responde, que resiste e permanece.

EAGLETON, Terry. A ideologia da Estética. Rio de Janeiro: Zahar, 1993.
HARAWAY, Donna J. Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo-
socialista no final do século XX. In: KUNZRU, Hari; HARAWAY, Donna J.
Antropologia do ciborgue. Belo Horizonte: Auténtica, 2000.

ORLAN. This is my body... This is my software... London: Black Dog, 1996.
(catalogo de exposigao)

TUCHERMAN, leda. Breve histdria do corpo e de seus monstros. Lisboa: Vega,
Passagem, 1999.
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regras, ritua

s obras que hoje importam sao
aquelas que ja ndo sdo obras.
(Adorno)

E outono em Paris. Uma mulher jovem
estd seguindo um homem pela platafor-
ma da estacdo. Evita ser reconhecida.
Um chapéu cobre quase totalmente sua
cabeleira loira. Usa 6culos escuros. Sorra-

teiramente, entra no mesmo trem que o homem, rumo a Veneza. Durante duas
semanas sera uma sombra a persegui-lo pelas vielas e pelos canais.

Uma das versdes da histdria conta que a perseguicao acaba no momento em que
0 homem, apesar do chapéu, da peruca loira e dos 6culos escuros, a reconhece.
Surpreendida, a jovem aponta sua camara para ele. O homem apdia lentamente a
mao na objetiva e diz:
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- Isto ndo estava previsto nas regras do jogo...

Sophie Calle, a perseguidora, tinha sido apresentada a ele durante uma festa.
Casualmente, o homem comentara que, em breve, viajaria para Veneza. A partir
desse momento a artista decide seguir esse quase desconhecido de Paris até
Veneza, registrando, através de fotografias e anotagdes, todos seus movimentos,
todas suas erréncias, todos seus deslocamentos pela cidade.

Segui esse homem porque ndo sabia o que fazer, porque ndo tinha nada
para fazer. Tinha voltado para minha cidade depois de sete anos, ndo tinha
trabalho, nem dinheiro, nem sonhos, nem o que fazer... Como néo queria
estar o dia inteiro em casa, dediquei-me a ver o que faziam as pessoas, a ver
aonde iam... Comecei a segui-las s6 por isso, comecei a tirar fotos e a fazer
anotacdes para lembrar, para ndo me esquecer das coisas...!

Através de rituais cotidianos, a experiéncia de viver é transformada por Calle
num objeto que deve ser examinado, pensado e sentido. O sentimento materializa-
se, assim, em registro (prova, indicio, testemunha) de um processo memorialistico
e mnemotécnico e se constitui como uma espécie de alerta para nossa propria
memadria, para nossos desejos, para nossas ilusdes.

A Suite veneziana é exibida como uma série de fotografias e uma cole¢do de
textos que podem ser expostos numa sala de exposi¢cdes ou impressos num livro (de
fato, a Suite veneziana foi publicada juntamente com um texto de Jean Baudrillard
e faz parte do livro Double Game, escrito em colaboragdo com Paul Auster).

Mesmo que , muitas vezes, a artista parega exercer atitudes de controle ou
vigilancia como, de fato, detectam nessa obra alguns criticos, suas performances
clandestinas tém mais a ver com as estratégias do desejo. Como uma amante traida,
Sophie Calle persegue o homem para restaurar seus sentimentos extraviados. Entre
a verdade e a ficcdo, a historia veneziana estende-se para o desejo pelo outro
desconhecido.

Porque,

... perseguir o outro é tomar conta do seu itinerario; é vigiar a vida do outro
sem ser conhecido; € alivid-lo do peso da existéncia, da responsabilidade de
sua propria vida.?

Simultaneamente ela, a que persegue, é também aliviada da responsabilidade de
sua propria vida, porque cegamente percorre os passos do outro. Uma maravilhosa

reciprocidade acontece na anulacdo de cada existéncia, na anulacdo de cada
ténue posicdo do sujeito como sujeito. Ao seguir o outro, nds o substituimos,
intercambiamos vidas, paixdes, desejos, transformamo-nos no duplo do outro.

Em Veneza, cidade IUbrica, sente-se o desejo de desejar alguém. Entre a terrae a
agua, solida e fluida, Veneza é uma cidade entre dois corpos. Os gestos de Sophie
Calle agucam a fantasia e a transbordam. Por mais corriqueiras que as fotos sejam,
por mais arida que a escrita pareca, a Suite Veneziana abre espacos de sentido
que nos incluem e nos precipitam. Quando comega o jogo, os limites entre o eu
do espectador e o de Calle entram em colapso, porque o trabalho da artista nos
propde, nos autoriza e nos obriga a criar novas regras € Novos jogos.

A auséncia é parte essencial desse ritual, pois 0 homem nao aparece nunca
identificado nas fotos. Sempre é visto de costas, num plano de fundo ou perdido
no meio da multiddo que pulula na Pragca de S&o Marcos ou no Lido. Sophie Calle
percorre a cidade inundada para vislumbra-lo num restaurante para turistas, no
cemitério da Giudecca, no Fondaco dei Turchi.

Uma das vers@es da histdria conta que a ceriménia (a performance) acaba no
momento em que o homem desaparece para sempre na estacdo de Mestre, rumo
a Paris, deixando para tras, na plataforma, Sophie Calle, que vé o trem se afastar,

ainda travestida com a peruca loira e os dculos escuros.

Il.
Depois da Il Guerra Mundial, os artistas visuais comegam a usar seu corpo como
matéria. O objetivo que perseguiam era eliminar os limites entre a arte e a vida. A
afirmacgao do corpo enquanto forma e conteddo apontava para a primazia do ser
humano sobre os objetos e deve ser situada no contexto histdrico imediatamente
posterior ao Holocausto, a Hiroshima e o advento da era atémica.

A presenga do corpo na arte, como conteudo, reflexdo, marca, trago ou resto,
é inegavel. E possivel afirmar que o corpo humano se encontra como o ponto
de referéncia do discurso artistico desde seu comeco. Porém, no transcurso dos
ultimos cem anos, a arte interroga-se acerca da maneira em que o corpo tem sido
concebido e representado ao longo da histdria. Partindo das reflexdes produzidas

performances clandestinas / performances publicas

83
MIP



84
MIP

maria angélica melendi

no século XX nos campos da psicandlise, da filosofia, da antropologia, da
medicina e da ciéncia, a idéia de um “eu” dotado de uma forma estavel e finita foi
gradualmente erodida, e os artistas investigaram a temporalidade, a contingéncia
e a instabilidade como qualidades inerentes do homem. Abordaram e percorreram
os territérios do risco, do medo, da morte, do perigo e da sexualidade, num tempo
em que o ser humano teve maior consciéncia dessas ameacas.

Ao escolher o corpo como sitio da obra de arte enfatiza-se a primazia do processo
sobre o produto e o conceito de arte desloca-se dos objetos representativos para
as agbes que estilhacam os limites dos géneros e se instalam no tempo real do
movimento e do espaco.

As praticas artisticas afastaram-se dos postulados puramente formalistas e
da producdo do objeto-mercadoria, criando obras de carater hibrido, nas quais
propunha-se a ruptura do limite entre o ficcional e o factual. O artista engajou-
se com o espectador no intuito de reconectar a arte as circunstancias materiais
dos eventos sociais e politicos. Happenings, fluxus, a¢des, rituais, demonstracdes,
direct art, arte destrutiva, event art, body art, foram muitas as denominacgdes
dadas pelos artistas, mas por volta dos anos 70 a critica incorporou todas elas
sob a denominacdo de performance. Parece interessante apontar que essa palavra
incomodou os artistas, agora performers, para quem esse termo despolitizava
o trabalho, aproximando-o do teatro e associando-o com a representacdo e o
entretenimento.

O termo performance, de uso comum no sistema das artes visuais, aparece como
uma ampla denominagdo genérica sob a qual se acumulam de atos basicamente
conceituais a manifestacdes fisicas que podem ter lugar em privado ou em publico.
Uma acdo pode durar poucos momentos ou continuar interminavelmente. A
performance pode compreender simples gestos apresentados por um artista ou
complexos eventos e experiéncias coletivas que envolvam espagos geograficos
dispersos e comunidades diferentes. Pode ser transmitida por satélites e vista
por milh&es, aparecer em livros, exposicdes ou CD ROMs interativos, ou ainda
acontecer na realidade virtual.

A acdo pode ser silenciosa, sem uso de linguagem verbal, ou utilizar as mais
complexas trilhas sonoras. Ha performances autobiograficas, ficcionais, histéricas
ou de outras formas narrativas. Podem acontecer sem testemunhas e sem

documentacdo ou podem ser registradas em anotacBes, fotografias, videos,
filmes...

Os artistas que desenvolvem seu trabalho através de acbes transportam as
experiéncias indeterminadas do modernismo tardio e aspiram a indefinida condicéo
cultural anunciada pelo pés-modernismo. As performances, freqlientemente
ndo comercializaveis, dificeis de preservar e de exibir, enquanto se apdiam em
principios éticos, desafiam os habitos sociais e morais e aspiram a tornar palpaveis
as condicdes corporeas, psiquicas e sociais da cultura global atual.

Il.

E outono em Lima, corre o ano de 2000. Todas as sextas feiras um grupo de
artistas chega, ao meio-dia em ponto, na Plaza Mayor da cidade. Carregam bacias
vermelhas de lavar roupa, sabdo marca Bolivar, cordas e bandeiras peruanas de
todos os tamanhos. Lentamente, se colocam atras das correntes que circundam
a fonte que esta no centro da Praca de Armas e esperam. O povo ndo tarda em
chegar. Homens, mulheres e criancas, ancidos e jovens, operarios, professores,
jornalistas, atores e atrizes, burocratas e desempregados, todos fazem fila para
ensaboar, enxugar e estender a sua bandeira - a que eles mesmos levaram para a
praga - nos varais colocados nos jardins. Todas as sextas-feiras desse outono, da 1
as 3 da tarde, a Plaza Mayor de Lima transforma-se no luminoso e fresco patio de
uma lavanderia.

Alguns meses antes, um grupo de artistas reunira-se frente a Oficina Nacional
de Procesos Electorales para montar um atalde e realizar uma performance. Esse
ato, além da oficializacdo da morte da democracia no Peru, marcou também o
nascimento do Colectivo Sociedad Civil, integrado por Gustavo Buntinx, Susana
Torres, Emilio Santisteban, Claudia Coca, Fernando Bryce, Abel Valdivia e Luis
Garcia Zapatero. Todos, a excecdo de Buntinx, que é historiador da arte, sdo
artistas pléasticos®.

Os integrantes do Colectivo Sociedad Civil abandonaram por um tempo suas
tarefas habituais e se dedicaram a realizacéo de performances no espacgo publico
da cidade. Falarei aqui de duas: Lava a bandeira e Bota a lixo no lixo.

3 BAYLY, Doris. Lava la Bandera.
In: http://www.latinarte.com/
spanish/magazine/magazine_a_
lavalabandera.jsp
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Lava a bandeira foi uma performance cujo objetivo era o de produzir umaimagem
emocional que pudesse agitar a consciéncia coletiva a partir da ressignificagao de
alguns dos simbolos mais estaveis da nacédo: a Plaza Mayor e a bandeira nacional

O espaco tradicional da Plaza Mayor de Lima, onde estd situado o Palacio
de Governo e os edificios do poder institucional, foi o lugar escolhido por
seus criadores para por em cena a corrup¢do do regime e confronta-la com o
simbolo sagrado da unidade nacional: a bandeira peruana. A patria estava suja,
corrompida e, portanto, era necessario lava-la - com sab&o e bacia - no espaco
mais representativo da vida social e politica do pais: a Plaza de Armas.

Como explicou mais tarde Gustavo Buntinx, o auge de Lava a bandeira ocorreu
como conseqiiéncia do descrédito da classe politica do pais, logo depois da
morte de sete pessoas ha Marcha de los Cuatro Suyos. O governo de Fujimori
tinha-se encarregado de difundir a idéia de que essas mortes eram culpa de um
rebote senderista impregnado num protesto social. Naquele momento, o objetivo
consistia em desacreditar qualquer elemento antagdnico acusando-o de terrorista
e associando-o com Sendero Luminoso®.

Dessa maneira, e tal como Buntinx afirma, Lava a bandeira representou a

pressdo de um setor da sociedade civil que ndo queria dar seu brago a torcer e
que tinha decidido conduzir o protesto até suas Ultimas conseqiiéncias. Quer dizer,
todos os cidadaos que nunca estiveram de acordo em negociar politicamente com
um regime claramente mafioso e corrupto encontraram em Lava a bandeira seu
melhor lugar de resisténcia. Por isso, esta performance converteu-se na vanguarda
estratégica do movimento opositor e, curiosamente, foi se disseminando para
além das fronteiras do Peru.
A bandeira (com seu significado de unidade territorial e espiritual) e a praca
publica (alusédo a centralidade do poder) converteram-se nos dispositivos utilizados
para por de manifesto a absoluta crise do pacto social no Peru e, sobretudo, para
propor uma maneira nova de significar a nacéo.

A partir de elementos corriqueiros muito comuns e de praticas domésticas
cotidianas, essa performance pés em manifesto as conexdes entre vida comum e

politica, e demonstrou que a construgdo de um novo sujeito poderia partir de uma
interpelacéo radical dos simbolos.
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O mesmo grupo organizou a agao Bota o lixo no lixo, que contemplava a
distribuicdo de mais de 35.000 sacos de lixo com as fotos impressas de Fujimori
e Montesinos vestidos com o traje listrado de presididrio. A vestimenta era
simbolicamente muito importante porque, tendo em conta a passada década de
violéncia politica, articulou dois significados até entao socialmente desvinculados:
terrorismo e corrupgdo. O objetivo era que as pessoas comegassem a associar
os males do terrorismo aos da corrupgdo e, mais ainda, que entendessem que a
corrupgao era uma forma de terrorismo.

Produzida da maneira que na tradi¢ao latino-americana denomina-se “escrache,”
Bota o lixo no lixo consistia, como seu nome o indica, em jogar lixo nas casas dos
mais conhecidos politicos fujimoristas como um ato de protesto e indignacao.

Os sacos nao levavam lixo dentro, estavam apenas cheios de papel picado ou
de ar. Mas quando os performers foram a casa da congressista Martha Chavez,
responsavel pelo bloqueio sistematico das investigacdes contra a corrupcao, lixo
real e excrementos foram jogados contra eles do interior da residéncia. A senadora
jogou, de fato, seu préprio lixo contra os cidadaos que s6 tinham como propdsito
deixar no passeio uma grande quantidade de sacos com as caras impressas dos
seus correligionarios.

IV.

Se nos anos 80 e 90 parecia ter sido decretado o fim das utopias - examinou-se
muito o sentido dessa palavra e criaram-se outras como heterotopia e distopia -,
no novo século, parece necessario restaurar o conceito.

Nicolas Bourriaud aponta para as “utopias de aproximacao”®, praticas artisticas
que se estendem num vasto territério de experimentacodes sociais, e que pretendem
agir gerando novas percepcdes e novas relagoes de afeto num mundo regulado
pela divisdo do trabalho, a ultra-especializacdo e o isolamento individual.

Para o filésofo francés, a arte contemporanea desenvolve um projeto politico
enquanto se esforca em investigar e problematizar a esfera relacional. Para ele,
o ato da exposicdo é um momento privilegiado onde se instalam coletividades
instantaneas, regidas por principios diversos de acordo com o grau de participagao

do espectador exigido pelo artista, a natureza das obras, os modelos de
sociabilidade propostos ou representados que geram territérios especificos de
intercambio®.

A arte contemporédnea se propde modelar mais que representar, pretende
inserir-se e agir dentro do tecido social mais do que se inspirar nele. Desse ponto
de vista, a obra de arte se constitui como um intersticio social, um espago de
relacdes humanas que, ao se integrar mais ou menos harmoniosa e abertamente
no sistema global, sugere outras possibilidades de intercambios que aquelas
vigentes nesse sistema.

A tarefa da arte no campo do intercambio das representacdes seria criar espacos
livres, propor temporalidades cujo ritmo atravessasse aqueles que organizam a
vida cotidiana, favorecer relacionamentos intrapessoais diferentes daqueles que
nos impode a sociedade da comunicagao’.

Urge, nesse sentido, refletir sobre a maneira em que se atualizariam, através da
performance, esses relacionamentos diferentes e também de que maneira seriam
transmitidas e potencializadas as memdrias, tanto as coletivas quanto as pessoais.

De acordo com Diana Taylor, performance vem da palavra francesa ‘parfournir’

que significa realizar ou completar um processo. Para a escritora, a teoria da
performance deriva dos estudos antropoldgicos sobre dramas sociais e coletivos,
pecas teatrais, bailes, ritos, manifestacoes politicas, festas.2.

Se por performance entende-se o restaurado, o (re)iterado, no sentido em que
Richard Schechner aponta para o twice behaved behavior (repertério reiterado
de condutas repetidas), descobre-se nesse género um espaco privilegiado para o
entendimento da meméria e do trauma?®.

A necessidade de memoria da nossa sociedade se constituiria a partir de uma
acdo coletiva, consciente e constante que se faria efetiva através da reclamacéo.
Para a psicanalista Eva Giberti, essa reclamacao é a funcdo maior de uma meméria
gue nao cessa de se fazer ouvir. Uma memoria que restituiria as redes de sentidos
e, ao repor o que falta, o que nao estd, ou o que estd no modo de nao estar,
resgataria do vazio aquilo que foi subtraido. A memoria ativa se constituiria, assim,
como uma memdria ativada que permitiria aos homens refazer a esgarcada trama
dos dias, suturar as feridas abertas pela violéncia do estado e convocar para junto
dos vivos os que ja foram e os que ainda hao de ser.

¢ Cf. BOURRIAUD, Nicolas.
Esthétique relationelle. Paris : Les
presses du réel, 2001. p. 17-18.

7 Cf. BOURRIAUD, Nicolas.
Esthétique relationelle. Paris : Les
presses du réel, 2001. p. 19.

8 Cf. TAYLOR, Diana. El espectaculo
de la memoria: trauma,
performance y politica.(mimeo)

° Cf. SCHECHNER, Richard.
Performance As a Formation of
Power and Knowledge. In TDR
Comment. http://www.csun.edu/
~vespc00g/603/
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10 Cf. TERAN, Oscar. Tiempos de

Memoria. In Punto de Vista n.68,

p.12.

" Cf. DIAMOND, Elin. Blau,
Beckett, and the politics of

Seeming. In TDR Comment. http:
//www.csun.edu/~vcspc00g/603/

2 VICH, Victor. Desobediencia

simbdlica. Performance y politica
al final de la dictadura fujimorista.
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(mimeo).

maria angélica melendi

Como a performance se apdia sempre num contexto especifico para seu
significado, funciona como um sistema histérico e culturalmente codificado.
As imagens articuladas adquirem seu sentido s6 num contexto cultural e
discursivo especifico. Atuam na transmissao de uma memodria social, extraindo ou
transformando imagens culturais comuns de um arquivo coletivo'.

As estratégias da performance possuem sua histéria e também vao se
transformando. Hoje parece necessario ligar a categoria de “performance” ao
conceito de “esfera publica” e a teoria dos chamados “novos movimentos sociais.”
Nesse sentido toda discussdao sobre “performance” deve fazer referéncia a uma
forma de expressividade que é atualizada num espaco publico e que tem como
objetivo questionar as mais importantes praticas ou simbolos que estruturam a
vida social .

Em efeito, ao buscar redefinir o poder, certas performances permitem observar
as possibilidades de agenciamento social e individual. As performances Lava a
bandeira e Bota o lixo no lixo compartilham uma caracteristica que vale a pena
sublinhar: o carater eminentemente participativo com que foram atualizadas,
jd& que estiveram destinadas a promover um conjunto de acdes que puderam
gerar um efeito de resposta e assim dar conta do terrivel mal-estar que reinava
na sociedade. Ao mesmo tempo, inverteram o tipo de relacdo tutelada que os
governos costumam estabelecer com a populacao.

De acordo com Victor Vich,

“... dentro do sentido tradicional que o poder costuma assinar ao simbélico,
essas obras ja nao sao realmente obras pois hao deixado de ter um autor
definido, nao possuem uma coeréncia ‘interna’ suficientemente estavel,
implicam constantes interagoes e se propdem uma replicabilidade pés-
auratica”'%.

O pesquisador postula a inversdo da conhecida imagem de Foucault e afirma
que essas performances representariam a microfisica da resisténcia e ja ndo a do
poder.

Essa mesma microfisica da resisténcia pode ser detectada nas acoes as vezes nao
tao clandestinas de Sophie Calle. Ela ndo esta engajada em lutas politicas pontuais,
mas algumas das suas performances apontam para a recuperacado de um cotidiano
perdido, a reabilitacdo de uma sociabilidade desgastada. Assim, através de raros

e simples gestos de convivéncia, a artista tece uma trama de micro-relacoes
inusitadas e plenas de afetos.

Setembro, 1994.

Regra do jogo.

Sorria em Gotham Handbook, Paul Auster. Sorria quando a situagio nao o
exige. Sorria quando vocé esta com raiva, quando se sentir muito maltratado
pela vida e para ver que efeito tera. Sorria aos desconhecidos na rua. (Nova
York pode ser muito perigosa, vocé deve ser prudente). Se preferir, sorria
somente as mulheres (os homens sao brutos, é necessario nao lhes dar idéias
falsas). Sorria mais freqiientemente as pessoas que vocé nao conhece. Sorria
ao empregado do banco que entrega seu dinheiro, a garconete que traz sua
comida, a pessoa sentada na sua frente no metré. Repare se um deles lhe
sorri de volta. Contabilize o nimero de sorrisos que sao enderecados a vocé
cada dia. Nao se decepcione se as pessoas nao retribuirem seus sorrisos.
Considere cada sorriso que o outro lhe dd como um presente precioso.
Nova York, 22 de setembro de 1994.

28 sorrisos doados, |3 recusados, 4 sanduiches aceitos, | recusado, | maco

de cigarros aceito, 16 minutos de conversagao.'?
'3 http://www.musee-du-

sourire.com/collection.htm
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workshop de performance
OS QUATRO ELEMENTOS

“Amsterdam, 14 de julho de 2003

Ponto de partida:

Foi Hipdcrates quem dividiu a humanidade em quatro
temperamentos bésicos, por volta do ano 450 a.C..
Hipd&crates reconheceu a raiz de cada um dos tempe-
ramentos como sendo derivada dos humores domi-
nantes no corpo. Sangue (sanglineo), bile originaria
do figado (colérico), fleuma (fleumatico), bile origina-
ria dos rins (melancdlico).

Comum entre os antigos astrdlogos e fil6sofos,
uma visdo correspondente classificaria os individu-
os de acordo com os elementos da ordem natural:
respectivamente, ar, fogo, agua e terra.

Para trabalhar com um grupo de performers desco-
nhecidos e ter bons resultados em apenas duas sema-
nas, eu sugeriria o seguinte:

Para cada um dos quatro temperamentos, temos
de buscar trabalhos de arte de diferentes artistas,
podendo aproximéa-los de um destes temperamen-
tos.

Convido os participantes a trazer exemplos como
fotos, videos, DVDs de artistas e de musicistas.

No primeiro dia, vamos selecionar quatro trabalhos
de arte interessantes que estejam ao maximo relacio-
nados com um dos quatro temperamentos.

Os trabalhos desses quatro artistas serdo o ponto
de partida para o desenvolvimento de um grupo de

Performance Workshop
THE FOUR ELEMENTS

“Amsterdam, July 14, 2003.

Starting point:

Around the year 450 A.C. Hippocrates divided humanity into
four basic temperaments. He recognized the root of each
of the temperament as being derived from the dominant
humors of the body:

Blood (sanguine), liver bile (choleric), phlegm (phlegmatic),
kidney bile (melancholy).

Common among the ancient astrologers and philosophers,
a corresponding vision would classify individuals according to
the natural elements: air, fire, water and earth.

In order to work with a group of unknown performers
with good results in only two weeks, | suggest the following:

We should seek works of art by different artists for each
one of the four temperaments and approximate them to
these temperaments.

| invite the participants to bring photos, videos or DVDs of
works by artists and musicians.

On the first day, we will select four interesting works of art
that are most related with each of the four temperaments.

The works of these four artists will be the starting point
for the development of a performance group during the
following two weeks.

At the end of the first day, we will compose four groups
that will each develop a half-hour performance over two
weeks. Of course there will be a chance to work alone, but
any solo work should be related with the theme and should

performance durante as préximas duas semanas.

No final do primeiro dia, vamos compor quatro
grupos que trabalhardo, cada um, uma performance
de meia hora durante as duas semanas. E claro que
havera a possibilidade de se trabalhar sozinho, mas
este trabalho devera estar relacionado com o tema e
devera igualmente estar incluido no processo desen-
volvido pelo grupo.

Para lhes dar uma sugestéo, vocés poderiam utili-
zar o trabalho de um pintor local, as a¢cdes de um
artista/performer nacional ou de conhecidos perfor-
mers internacionais como Marina Abramovic ou Bruce
Nauman.

Eu realmente espero que os participantes cheguem
no primeiro dia com uma boa quantidade de bons
exemplos. Participantes com computador e conexao
na Internet deveriam buscar sites que falem sobre os
quatro temperamentos. Outros deveriam descobrir
livros sobre o assunto.

N&o excluirei a possibilidade de que as quatro apre-
sentacdes se desenvolvam num sentido mais politico
ou abordando problematicas do corpo. Podem igual-
mente desenvolver questdes ligadas a danga, a musi-
ca, etc. Nada sera excluido.

Espero que tenhamos fantasticos momentos juntos
e que a cooperacdo entre nés nos leve a novas aven-
turas no campo das artes performaticas.

Espero ver todos vocés em breve.”

Moniek Toebosch

also be included in the process developed by the group.

As a suggestion, you can use the work of a local painter,
the actions of a Brazilian artist, performer or of known
international performers such as Marina Abramovic or Bruce
Nauman.

| really hope that the participants arrive on the first day
with a substantial quantity of good examples. Participants
with computer and Internet connections should seek sites
that speak about the four temperaments. Others should
look for books about the theme.

I will not exclude the possibility that the four presentations
develop in a political direction or approach corporal
problematics. Or they can explore issues linked to dance,
music, etc.. Nothing will be excluded.

| hope that we have fantastic moments together and that
the cooperation between us leads us to new adventures in
the field of the performing arts.

| hope to see you all soon.”

Moniek Toebosch
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como um grupo de temperamentos

as a group of temperaments

Um grupo de 15 pessoas coloca-
se ajoelhado em volta de uma
mesa. Diante de cada uma das
pessoas estd uma caixa de leite
com um furo em sua base. As
pessoas devem colher o leite que
jorra com a boca e devolvé-lo a
caixa pela parte de cima. Um
som acelera a acdo que deve ser
mantida até a exaustdo quando
as pessoas desistem e caem ao
chédo, buscando um estado de
inconsciéncia.

A group of |5 people kneels around
a table. Before each one of them is a
milk box with a hole at the bottom.
The people must catch the milk that
pours out with their mouth and
return it to the box through the
upper portion. A sound accelerates
the action that should be maintained
exhaustively until everyone desists
and falls on the floor, seeking a state
of unconsciousness.

duragao length: |h

foto photo Marcelo Terca-Nadal!
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Sanguineo sanguine

Trés pessoas estdo sentadas a uma
mesa, em uma sala. Todas prendem
a respiracdo e tentam manter-se
sentadas 0 mAaximo que conse-
guem. Quando a interrupcdo da
respiracdo se torna insuportavel,
cada uma, a seu tempo, corre para
uma abertura da sala (janelas),
tentando recuperar o folego. Em
seguida, voltam a mesa € a inter-
rupcdo respiratéria € novamente
iniciada. Uma quarta pessoa ¢é
incumbida de fechar as janelas
abertas pelos trés participantes
da mesa. Sempre que uma janela
estiver aberta, a quarta pessoa
deve fecha-la. A acdo dura até o
momento em que, as trés pesso-
as ndo mais agientando, tentam
escapar por uma porta. Mas nédo
conseguem. Abaixam-se desespera-
dos para sorver 0 ar que passa por
debaixo da porta. Neste momento,
a guarta pessoa abre a porta e sai,
sendo sofregamente acompanhada
pelos outros.

Three people are sitting at a table, in a
room. All hold their breath and try to
remain sitting as long as they can. When
they can no longer hold their breath,
each one, in turn, runs to a window to
try to restore their breath. Then they
return to the table and hold their breath
once again. A fourth person is called on
to close the windows opened by the
three participants at the table. Whene-
ver one window is opened, the fourth
person, should close it. The action lasts
until the three people can’t go on, they
try to escape through the door, but
are not able. They crouch to gasp the
air passing from under the door. Then
the fourth person opens the door and
leaves and is anxiously accompanied by
the others.

duracéo length: 1h

foto photo Fabricio Cavalcanti
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Trés pessoas estdo em uma sala.
Uma dedilha um baixo -elétrico.
Outra se ocupa em manipular uma
aparelhagem eletrénica, produzin-
do sons. A terceira tenta desespe-
radamente que alguém responda a
uma chamada de celular. Nenhum
dos trés se comunica entre si. Cada
um prossegue solitario em sua
acdo, criando um ambiente cada
vez mais tenso. Aos poucos, todos
vdo se dirigindo para uma janela
da sala. A pessoa do celular atira-
o0 longe e continua tentando que
alguém Ihe responda. Cada uma
sobe no parapeito de uma das jane-
las. Comeca a tocar a “Ave-Maria”.
O primeiro corpo oscila, pendurado
a uma trave da janela, se lancando
para fora. Pouco depois, a segunda
pessoa também se lanc¢a para fora.
A terceira ainda grita tentando ser
respondida. Insiste algumas vezes e
igualmente se lanca para fora.

Three people are in a room. One
strums an electric bass. Another mani-
pulates an electronic device that makes
sounds. The third tries desperately
to get someone to respond to a call
from a cell phone. None of the three
communicates with each other. Each
one proceeds alone in their activity,
creating an increasingly tense environ-
ment. Little by little, each one goes to a
different window. The person with the
cell phone throws it out the window
and continues trying to get someone
to respond. Each one climbs onto the
parapet of the window. “Ave-Maria”
begins to play. The first body wavers,
hanging from a beam on the window,
throws himself out. A little later, the
second person also throws herself out.
The third still cries trying to get some-
one to respond. He insists a few more
times and also jumps out.

duracéo length:1h
foto photo Marcelo Terga-Nada!
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Numa sala com trés janelas,
trés pessoas colocam-se como-
damente deitadas lado a lado,
diante delas, exatamente onde
0 sol da tarde cria uma area
luminosa sobre o assoalho de
madeira. Uma quarta pessoa
permanece por algum tempo
vendo televisdéo num cdmodo
contiguo e, em seguida, entra no
cobmodo das janelas, colocando-
se na frente da primeira pessoa.
Seu corpo impede que a luz solar
atinja a pessoa deitada, que se
levanta e faz 0 mesmo diante
da pessoa que estava conforta-
velmente instalada a seu lado. A
acdo vai se sucedendo até que a
ultima pessoa a se levantar diri-
ge-se a televisdo ligada, assiste-a
durante um certo tempo e volta
a sala das janelas para reco-
mecar a acdo de revezamento
diante da luz do sol. A acéo se
interrompe quando cada um
se levanta lentamente e fecha
a janela diante da qual estava
deitado, saindo em seguida da
sala.

In a room with three windows, three
people lie down comfortably side by
side, in front of the windows, exactly
where the afternoon sun creates a lit
area on the wooden floor. A fourth
person watches television for a while
in a room nearby, and then enters the
room with the windows, placing himself
in front of the first person. His body
blocks the sunlight from reaching the
person lying down, who gets up and
blocks the light falling on the person
who was comfortably by his side. The
action continues until the last person
gets up and goes to the turned on
television, watches for a while and goes
back to the room of windows to take
up the action of shifting in front of the
sunlight. The action is interrupted when
each one gets up slowly and closes the
window before which they were lying
down, and then leaves the room.

duracdo length: 1h
fotos photos Fabricio Cavalcanti,
Brigida Campbel (p. 122-123)
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Préxima a uma velha locomotiva
parada, uma jovem moga simula
a acao de querer subir como se a
locomotiva estivesse em movimen-
to. Sua expressdo facial e de seu
corpo indicam uma grande difi-
culdade em conseguir alcancar a
escada que leva a cabine da maqui-
na. Enquanto isto, um jovem rapaz
observa, de dentro da cabine, todo
o esforco da jovem sem dirigir-lhe
0 minimo gesto de ajuda. A moga
continua correndo até alcangar a
escada. Sobe com bastante dificul-
dade e para o rapaz € como se hada
estivesse acontecendo.

Close to an old stopped locamotive,
a young girl simulates the action of
wanting to climb up as if the locomotive
was in movement. Her facial expression
and her body indicate a great difficulty
in being able to reach the stairs that
lead to the engine room. Meanwhile,
a young boy watches, from inside the
cabin, the great effort of the young girl
without offering the smallest gesture of
help. The girl continues running until
she reaches the stairs. She goes up with
great difficulty and for the boy it is as if
nothing was happening.

duracéo length: 1h
foto photo Celso Cabelo
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Durante 12 horas ininterruptas,
Wilson de Avellar se coloca com
seu corpo no espaco, procurando
explorar as infinitas possibilidades
de se posicionar. A partir de cada
pose estatica escolhida pelo artista,
dois pedreiros sdao incumbidos
de levantar paredes com tijolos e
cimento, seguindo exatamente a
forma que o corpo determina em
cada posicdo. Durante esta tarefa,
Wilson permanece no mesmo
lugar, assistindo silenciosamente o
erguimento das paredes ao seu redor.
Depois de terminado o trabalho de
construcdo em torno de cada pose,
o artista abandona o lugar, deixando
a estrutura de tijolos vazia e partindo
para a pose seguinte.

For 12 hours uninterrupted, Wilson de
Avellar places himself with his body in
the space, seeking to explore the infinite
possibilities of positioning himself. For
each static pose chosen by the artist, two
masons are called on to build walls with
bricks and cement, following exactly the
form that the body determines in each
position. During this task, Wilson remains
in the same place, silently watching the
raising of the walls around him. After
terminating the work of construction
around each pose, the artist abandons
the place, leaving the structure of bricks

empty and strikes another pose.

as coisas tais quais
elas sao quando nao
estamos nelas

things as they are when
we are not in them

duragao length: 12h
fotos photos Marcelo Terca-Nada!
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Em determinados pontos de uma
sala de grandes extensdes, Marcia
X dispde de forma cuidadosa pilhas
circulares de tercos de material
branco. Em seguida, comeca a cobrir
o chdo da sala com os mesmos
tercos, arrumando cada um de
maneira que forme o desenho de
um pénis ereto. As acdes de pegar os
tercos das pilhas e arruméa-los sobre
o chéo ¢ feita silenciosamente e de
modo ininterrupto até que toda a
sala esteja completamente coberta
de tercos.

In certain points of a large room, Marcia
X carefully makes circular piles of white
rosary beads. She then begins to cover
the floor of the room with the beads,
placing each one in such a way to form
the shape of an erect penis. The actions
of getting the beads from the piles and
arranging them on the floor is done
silently and uninterruptedly until the
entire room is completely covered with
the rosaries.

sem titulo
no title

duracao length: 2h
fotos photos Marcelo Terca-Nada!



Nigeria

Otobong Nkanga

Otobong se posiciona diante de
uma parede pintada de azul claro.
A superficie azul tem como limite
a altura que a mao da artista
alcanca com o braco estendido
para cima. Otobong delimita
ainda seu espaco de atuagcdo com
elasticos finos e brancos que sao
paralelamente fixados de um lado
e do outro da parede, marcando
o vazio definido pela espessura de
seu préprio corpo. Comeca entdo
a desenhar,sobre esta parede,
partes de seu corpo pressionadas
sobre o fundo azul. Ao final do
desenho de cada parte, a artista
mede seu comprimento com
uma fita métrica e anota-o no
desenho correspondente, sempre
apresentando-o ao  publico:
“Minha cabeca.” “Minha perna.”
“Meu brago.” “Isto é meu corpo...”
Do lado esquerdo da parede existe
uma pequena lamina colada. Apos
desenhar o corpo inteiro, em sua
ultima acdo, Otobong cola a face
contra a parede e, deslizando
o corpo na direcdo da lamina,
enterra-lhe em um dos dedos da
mao, fazendo o sangue manchar a
parede e pingar sobre o assoalho.

Otobong positions himself before a
wall painted in light blue. The blue
surface ends at the height that the
artist’s hand can reach with his arm
raised. Otobong also defines his space
of action with thin white rubber bands
that are fixed in parallel on each side
of the wall, marking the space defined
by the thickness of his own body. He
then begins to design, on this wall,
parts of his body pressed on the blue
background. After designing each part,
the artist measures its length with
a tape measure and marks it on the
corresponding design, always stating
to the public: “My head”. “My leg”.
“My arm”. “This is my body”. A small
blade is stuck on the left side of the
wall. After designing his entire body,
in his last action, Otobong places his
face against the wall and slides his body
in direction of the blade, sticks it into
one of his fingers, staining the wall with
blood that drips on the floor.

Shift and Wait

duragao length: 30 min

foto photo Marcelo Terca-Nada!
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Yiftah Peled

POA-Brasil

Apbs ter localizado no mapa um
caminho a ser percorido pelas ruas
de Belo Horizonte, juntamente com
um companheiro, Yiftah se posiciona
de pé em frente ao publico, dentro
de uma sala. Os dois comecam a
despir-se lentamente, deixando as
roupas sobre o chdo. Em seguida,
ambos trocam de lugar e vestem,
cada um, as roupas deixadas pelo
outro. O artista enche com filtro
solar pequenos orificios existentes
em um osso gigante, feito de
material ceramico. Yiftah oferece
filtro solar aos observadores. Com
a ajuda do companheiro, coloca
0 0ss0 nas costas e os dois saem
pela cidade a percorrer o caminho
previamente localizado, oferecendo
filtro solar aos transeuntes.

After having located on a map a route
to be traveled on the streets of Belo
Horizonte, together with a companion,
Yiftah stands in front of the public, inside
a room. The two begin to slowly take
off their clothes, letting them fall to the
floor. Then, both change places and
get dressed, each one with the clothes
dropped by the other. The artists place
sun-block on small holes in a giant bone,
made of ceramic material. Yiftah offers
sun-block to the observers. With the help
of a companion, he places the bone on
his back and the two go out into the city
and walk the route previously identified,
offering sun-block to the passersby.

protecao
protection

duragao length: 30 min

fotos photos Marcelo Terca-Nada!




Monali Meher

India

Monali escolhe uma musica que Ihe
foi ensinada por sua avé e que cria
uma metafora entre um pano velho
desgastado pelo tempo e a propria
efemeridade da vida. Em seguida, a
artista escolhe uma bela escada de
madeira existente na casa senhorial
do século XIX onde ocorreu a MIP.
Escreve com rena a letra da musica
sobre uma das paredes do segundo
piso. Posiciona vidros com liquidos
coloridos no parapeito da janela que
fica no vao da escada. E durante trés
horas canta a musica, fazendo seu
corpo se relacionar com o corpo de
madeira da velha escada.

T

'«\\\\\

Monali chooses a song that she was
taught by her grandmother and that
creates a metaphor between an old cloth
worn by time and the ephemeral nature
of life. Then, the artist chooses a beautiful
19th
century house where the MIP took place.

wooden stairs in the majestic

She uses henna to write the words to the
song on one of the walls on the second
floor. She places bottles with colored
liquid on the parapet of the window on
the stair landing. For three hours she
sings the song, making her body relate to
the body of wood of the old staircase.

practising nostalgia

duragao length: 30 min
fotos photos Marcelo Terca-Nada!,
idem, Adriana Moura




Laura Lima

RJ- Brasil

Visando problematizar a circulacdo
do corpo no espaco urbano, Laura
cria uma estrutura com hastes
flexiveis recobertas por material
sintético. Esta estrutura é acoplada
ao corpo de uma pessoa e ao de seu
cachorro. Hipertrofiando os volumes
dos corpos acoplados, a estrutura os
acompanha em um itinerario pelas
ruas da cidade.

Seeking to examine the movement of
the body in urban space, Laura creates
a structure of flexible rods covered
with synthetic material. This structure is
attached to the body of a person and to
a dog. Hypertrophying the shapes of the
bodies, the structure follows them in an
itinerary through the streets of the city.

o passeador
the walker

duracdo length: 2h
foto photo Marcelo Terca-Nada! +
stills video
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Monali Meher

Sobre batatas Monali escreve com
rena palavras como guerra, amor,
odio, ternura, racismo, violéncia,
crime, etc., em varios idiomas.
Essa grande quantidade de batatas
escritas é colocada em uma sala
juntamente com duas chamas de gas
sobre as quais estdo duas grandes
panelas com agua fervendo. Durante
trés horas, a artista, que leva guizos
amarrados ao tornozelo, descasca
ininterruptamente as batatas,
pondo-as para cozinhar. De vez em
quando, Monali verifica o ponto de
cozimento, recolhendo as ja cozidas
que sao oferecidas ao publico.
Durante o tempo da acdo, outras
pessoas se sentem estimuladas a
ajudar e passam a compartilhar todo
0 processo com a artista.

Monali writes on potatoes with
henna words such as war, love, hate,
tenderness, racism violence and crime
in various languages. This large quantity
of potatoes with words is placed in a
room with two gas flames over which
are two large pots of boiling water. For
three hours, the artist, who has bells
tied to her ankles, peels the potatoes
without stopping, putting them in the
pots. From time to time, Monali checks
to see how they are cooking, removing
those that are already cooked and offers
them to the public. During the action,
other people are encouraged to help and
come to share the entire process with
the artist.

old fashioned

duragdo length: 3h

fotos photos Marcelo Terca-Nada!



Marta Neves

BH-Brasil

Apbs escolher sinais de transito em
pontos mais agitados da cidade,
grupos de jovens e belas ginastas
apresentam-se em  coreografias
ornamentais, chamando a atencao
de motoristas e passageiros. Uma
vez instigada a curiosidade, as
mesmas mogas estendem, diante de
seus observadores atonitos, faixas
de pano em branco, sem nada para
ser lido. Fazendo coincidir o tempo
de suas apresentacdes com o tempo
de duracdo dos sinais de transito,
correm rapidamente para a calcada
ao acender a luz verde.

After choosing stoplights at the busiest
intersections of the city, groups of young
people and beautiful gymnasts present
ornamental choreographs, attracting
the attention of drivers and passengers.
Once their curiosity is sparked, the same
girls unfurl strips of white cloth without
anything written on them before their
startled observers. The length of the
presentations coincides with the traffic
signals. They run quickly to the sidewalk
when the light turns green.

nao-ldéias:
dancamos sem
musica enquanto
nada acontece
non-ideas: dancing
without music while
nothing happens

duragdo length: 2h

fotos photos Fabricio Cavalcanti




Grazi Kunsch

SP-Brasil

Diante de um quadro negro,
Graziela esboca escritas e imagens
que complementam o contetdo de
seu discurso. De modo informal, a
artista fala de seu posicionamento
pessoal diante das possibilidades
de intervencdo nas acdes cotidianas,
considerando  estas intervengoes
como estratégias de expansdo da
consciéncia. Escrita no quadro
negro, a frase “Criar uma nocdo de
‘agora’ através da criagdo de um
‘aqui’ inseguro” resume o contetdo
de uma proposta de atuagao publica
compartilhada por um grupo de
propositores que se quer manter
andénimo. Surpreender os habitantes
das cidades com acdes inesperadas
parece ser um foco importante da
acao.

In front of a blackboard, Graziela sketches
writings and images that complement the
content of her discourse. Informally, the
artist speaks of her personal position
before the possibilities of intervention
in daily actions, considering these
interventions as strategies of expansion
of consciousness. Written on the
blackboard, is the sentence: “Create a
notion of ‘now’ through the creation of
an uncertain ‘here’”, which sums up the
content of a proposal for public action
shared by a group of proponents who
want to remain anonymous. Surprising
the inhabitants of cities with unexpected
actions appears to be an important focus
of the action.

preparando
aula
preparing class

duracdo length: lh
fotos photos Brigida Campbell,
Marcelo Ter¢a-Nada!




Marco Paulo Rolla

BH- Brasil

Elegendo a alimentacdo como refe-
réncia, Marco Paulo organiza um ban-
quete no qual as varias maneiras de
engolir e alimentar o humano sejam
sentidas e transfiguradas. O banque-
te acontece ao redor de uma grande
mesa equipada com sofisticado apa-
rato. Servigais distribuem agua, vinho,
salada de flores e chips de frutas, caldo
de galinha com gengibre e anis e paes
em forma de bragos e pernas huma-
nos. Trinta observadores conseguiram
um lugar a mesa e duzentos e setenta
sobraram. Os que ndo conseguiram
assento permanecem de pé a volta da
mesa, a margem da cena. A maioria
dos convivas ndo tem a menor idéia
do que ocorrerd em breve e, numa at-
mosfera agitada por canhdes de luz,
ouve-se uma trilha sonora produzida
por um DJ. Subitamente, alguns dos
comensais sentados e outros de pé
comegam a tirar suas roupas, subindo
em seguida sobre a mesa. Corpos,
objetos e lugares ja subvertidos pela
nudez e pelo deslocamento séo ainda
sacudidos pela presenga de galinhas
vivas jogadas na cena. Perseguindo-
as, um fauno acaba por capturar uma
delas, estripando-a com os dentes e
devorando-lhe as visceras. Os partici-
pantes véem os lugares de seus pro-
prios corpos desestabilizados. Apos
um tempo imprevisivel de exposicao,
as luzes e a musica transformam o
ambiente numa discoteca. Em meio
a efeitos estroboscopicos, 0s corpos
nus vao lentamente deixando a mesa,
sob os estimulos sonoros do DJ que
parecem um convite para dancar ex-
tensivo a todos.

Electing food as a reference, Marco Paulo
organizes a banquet in which various
forms of swallowing and feeding people
are felt and transfigured. The banquette
hapens around a large elaborately
arranged table. Servants distribute water,
wine, a salad of flowers and fruit chips,
chicken broth with ginger and anise and
bread in the form of human arms and
legs. 30 observers find a place at the table
and 270 left over. Those who do not find
a seat remain standing around the table,
at the margin of the scene. Most of those
participating don’t have the least idea of
what will soon happen in the atmosphere
agitated by spotlights with a soundtrack
produced by a DJ. Gradually some of the
people sitting down to eat and others
who are standing begin to take off their
clothes and get up on the table. Bodies,
objects and places are subverted by the
nudity and by the dislocation and are also
shaken by the presence of live chickens
thrown onto the scene. Chasing them,
a satyr captures one of them, gutting
it with his teeth and devouring the
innards. The participants see the places
of their own bodies destabilized. After
an unpredictable amount of time of
exposition, the lights and music create
a club atmosphere. Amid the strobe
effects, the naked bodies slowly descend
the table, under the musical stimulus of
the DJ, which seems like an invitation for
everyone to dance.

o0 banquete
the banquet

duracéo length: 2h
foto photo Brigida Campbell
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Africa do Sul

Gregg Smith

A performance tem como inspiracdo
o filme Notorious de Alfred Hitchco-
ck, com Ingrid Bergman e Cary Grant.
Uma cena recortada deste filme deve
ser recriada em diferentes cafés, em
qualquer grande cidade do mundo.
Com aproximadamente dois minutos
de duracdo, ela acontece em tempo
real, no contexto urbano, sem nenhu-
ma indicagdo de que é uma perfor-
mance. O Unico desvio da realidade
€ gue a mesma cena é repetida onze
vezes, durante mais de uma hora. A
acdo retrata o Ultimo encontro entre
0s personagens principais do filme,
Alicia (Bergman) e Devlon (Grant).
Devlon espera por um certo tempo,
lendo jornal, e Alicia chega. A relagdo
€ permeada por emocdes conflituo-
sas, pois ela acaba de descobrir que
ele vai deixar a cidade. Antes de par-
tir, Alicia devolve a Devlon uma echar-
pe que ele Ihe havia dado na primeira
noite em que se encontraram. Para
um observador que percebe a cena
desdobrando-se a distancia, é dificil
ou praticamente impossivel seguir o
didlogo. A narrativa pode apenas ser
imaginada. Um elemento absurdo é
acrescentado: a pilha de echarpes
vermelhas que vai crescendo a cada
vez que Alicia se despede de Devlon,
retornando em seguida. No que diz
respeito a audiéncia, a intencdo é
criar uma situacdo onde as pessoas
que notam a performance fiquem
oscilando entre a curiosidade sobre o
que esta acontecendo na outra mesa
e a conversa que esta ocorrendo em
sua propria mesa.

The inspiration for the performance
is Alfred Hitchcock’s film Notorious
with Ingrid Bergman and Cary Grant.
A scene taken from this film should be
recreated in different cafes, in any large
city of the world. With approximately
two minutes in length, it takes place in
real time, in an urban context, without
any indication that it is a performance.
The only deviation from reality is that
the same scene is repeated 11 times, for
more than an hour. The action involves
the last meeting between the main
characters of the film, Alicia (Bergman)
and Devlon (Grant). For a while, Devlon
waits and reads a paper until Alice
arrives. The relationship is permeated
by conflicting emotions, because she
winds up discovering that he will leave
the city. Before leaving, Alicia gives
Devlon a scarf that he had given her on
the first night they met. For an observer
watching the scene from a distance, it
is difficult or practically impossible to
follow the dialog. The narrative can
only be imagined. An absurd element
is added: the pile of red scarves grows
higher each time that Alicia says goodbye
to Devlon and then returns. Concerning
the audience, the intention is to create a
situation where the people that see the
performance oscillate between curiosity
about what is happening at the other
table and the conversation that is taking
place at their own table.

notorious

duracdo length: 1h30
foto photo Alfredo
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Arahma

Indonésia

“Venho da Indonésia que é o maior
pais islamico do mundo. Eu mesma
sou mugulmana. Um dos problemas
na minha sociedade é a pratica da
violéncia, sobretudo depois do que
aconteceu em 11 de setembro de
2001. De certa forma, o mundo
ficou dividido em dois lados, o lado
norte-americano e o lado islamico.
A violéncia foi acelerada de ambos
os lados.

(...) Eu ndo sou um Buda. Isso
significa que ndo sou um espirito
iluminado. Mas como mulher e artis-
ta muculmana, peco que acabem
imediatamente com a violéncia.

Gostaria que todo o mundo
soubesse que hd muculmanos nao-
violentos, e eu sou uma dessas
pessoas nao-violentas que sempre
vai repudiar a violéncia.

Minha dltima solicitacao é:
acabem com a violéncia, acabem
com a guerra."1

Reunindo pessoas numa sala escura,
Arahmaiani coloca uma primeira
vela acesa no centro da sala. Deita-
se de brucos e, rastejando em torno
da vela, sopra ininterruptamente o
chdo. Apds completar um circulo,
a artista se levanta, oferece a vela
acesa para alguém do publico e,
na chama da vela oferecida, acende
uma segunda vela. Coloca-a no
centro da sala e repete a acdo de
rastejar e de soprar o chdo em torno
da vela. Repete as mesmas agoes até
a Ultima vela acesa ser oferecida a
ultima pessoa.

“I came from Indonesia that is the largest
Islamic country of the world. | am Muslim.
One of the problems in my society is the
practice of the violence, above all after
what it happened on September |1,
2001. In a certain way, the world was
divided in two sides, the North American
side and the Islamic side. The violence
was accelerated on both sides.

(...)  am not a Buda. That means | am
not an illuminated spirit. But as Muslim
woman and artist, | ask for an end to the
violence immediately.

I would like everyone to know that
there are no-violent Muslims, and | am
one of those no-violent people that will
always reject the violence.

My last solicitation is: put an end to the
violence, put an end to the war.”’1

Joining people in a dark room, Arahmaiani
places a lit candle in the center of the
room. He lies down facing the ground
and crawls around the candle, endlessly
blowing on the ground. After completing
a circle, the artist gets up, offers the lit
candle to someone in the public and
with the flame of the offered candle,
lights another one. He places this at
the center of the room and repeats the
action of crawling on the ground around
the candle and blowing. This is repeated
many times until the last candle is offered
to someone.

violence no more

duracao length: 2h

fotos photos Marcelo Terca-Nada!

1Arahmaiani, antes de sua performance.
Arahmaiani, before her performance.
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Jill Magi

Numa grande sala com duas
portas de formatos diferentes,
localizadas respectivamente em
duas paredes opostas, é colocada
uma escada de armar sobre a
qual Jill Magid e Cinthia Marcele,
uma companheira convidada,
[éem um texto em inglés e em
portugués concomitantemente.
A sala estd escura e, na parede
oposta a cada porta, é projetada,
em slide, a imagem dessa porta.
Sendo assim, cada uma das duas
paredes opostas passa a possuir
uma porta real e a imagem da
porta oposta projetada. O texto
lido comeca com o seguinte
trecho: “H4 uma sala do formato
de um cubo. Nesta sala existem
quatro janelas, quatro portas e
dois suportes. Na parede norte,
ha duas janelas. Na parede sul,
ha duas janelas. Os pares de
janelas estdo um de frente para
o outro. A janela oriental da
parede norte esta de frente para
a janela oriental da parede sul. A
mesma situacao se aplica a janela
ocidental da parede norte e a
janela ocidental da parede sul...”

In a large room with two doors
in different formats, located
respectively on two opposite walls,
a folding ladder is placed on which
Jill Magid and Cinthia Marcele, an
invited guest, simultaneously read a
text in English and Portuguese. The
room is dark, and a slide is projected
on the wall opposite each door,
with the image of this door. In this
way, each of the two opposing walls
comes to have a real door and an
image of the opposite door projected
on it. The text read begins with the
following passage: “There is a cube-
shaped room. In this room there are
four windows, four doors and two
columns. On the north wall there
are two windows. On the south wall,
there are two windows. The pair of
windows are in front of each other.
The eastern window of the north
wall is in front of the eastern window
of the south wall. The same situation
applies to the western window of the
north wall and the western window
of the south wall...”

kafka house

duragdo length: |h

foto photo Marcelo Terca-Nadal!
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Indonésia

Nna

Reza Afis

Ao entrar na grande sala, o publico
encontra o corpo de Reza Afisina
enrolado com fita adesiva transpa-
rente e preso a uma das colunas de
ferro que sustentam o teto. As outras
colunas estdo igualmente envolvidas
com a mesma fita colante em vérias
alturas, criando uma especial plas-
ticidade no espago vazio. Perto dos
seus pés, igualmente imobilizados
pela fita, existe um projetor de
slides virado para a parede, a sua
direita. Quando o projetor é ligado
com o esfor¢co de um dos pés, Reza
comecga a escrever com uma lamina
sobre o brago esquerdo estendido e
imobilizado a palavra price (preco).
Na medida em que vai gravando
as letras da palavra em sua propria
carne, O artista passa a sequéncia
de slides que, aos poucos, revela o
seguinte texto: “Pintei as linhas e as
cores que afetaram meu olhar inte-
rior. Pintei de meméria, sem adicio-
nar nada, sem detalhes que n&o via
mais diante de mim. Esta é arazdo da
simplicidade das pinturas, seu vazio
Obvio. Pintei as impressdes da minha
infancia, as cores obscuras de um dia
esquecido... Edvard Munch”?. Apo6s
ter finalizado a palavra price, Reza
transforma a letra c desta palavra em
d, criando a palavra pride (orgulho),
enquanto seu sangue escorre pelo
braco, pingando sobre o assoalho
de madeira.

Upon entering a large room, the public
finds the body of Reza Afisina rolled in
transparent tape and stuck to one of the
steel columns that support the ceiling.
The other columns are also wrapped
with the same tape at various heights,
creating a special plasticity in the empty
space. Close to her feet, also wrapped in
tape, there is a slide projector aimed at
the wall to her right. When the projector
is turned on with her feet, Reza begins to
write with a blade on her extended and
immobilized left arm the word price. To
the degree in which the letters of the
word are recorded on her own flesh,
the artist passes to sequences of slides
that little by little reveal the text: “I
painted the lines and colors that touched
my inner eye. | painted from memory,
without adding anything, without the
details that | no longer saw in front of me.
This is the reason for the simplicity of
the paintings, their obvious emptiness. |
painted the impressions of my childhood,
the dull colors of a forgotten day...
Edvard Munch”. After finishing the word
“price”, Reza transforms the letter c into
the letter d, creating the word pride,
while her blood flows freely on her arm,
dripping on the wooden floor.

price / pride

duracéo length: 1h
foto photo Marcelo Terga-Nada!

1 RUHRBERG, Karl. The Break with History.
In: WALTHER, Ingo F. (Ed.). Art of the 20%"
Century. Koln, Lisboa, London, New York,

Paris, Tokyo: Taschen, 1998. P4g. 36.
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Otobong Nkanga

Sentada no alto de uma escada de
madeira, Otobong se coloca diante
de uma janela aberta e, enquanto
a tarde cai, a artista faz desenhos
coloridos da paisagem urbana dali
observada. Durante um tempo
consideravel, a artista entremeia
seus desenhos com momentos de
siléncio e contemplacdo. Ocorrida
no segundo andar de uma casa se-
nhorial de Belo Horizonte do final do
século XIX, a agdo mantém préximas
muitas pessoas desconhecidas que,
sentadas sobre o velho assoalho de
madeira do cOmodo, se contentam
em permanecer vendo a silhueta de
Otobong, sentada de costas em nivel
acima ao de seus observadores. Um
pedaco de céu muito azul também
pode ser visto por quem estiver
sentado atras da artista. Sua roupa
esvoacante é quase do mesmo azul,
mas o anoitecer vai modificando
tudo. Durante duas horas desse dia
atil da semana, as mesmas pessoas
permanecem sentadas, observando
indicios do que sé Otobong podia
observar e desenhar. Sem ter acesso
a sua face, todos tentam imaginar
0 que apenas ela podia olhar do
alto de sua escada, diante daquela
paisagem de janela. O céu escurece.
Lentamente, a artista fecha a janela
e, numa subita vertigem, deixa-se
tombar do alto da escada sobre a
terra vermelha do solo mineiro que,
acumulada, cobre parte do cobmodo
onde esta acontecendo a acgao.

Sitting on top of a wooden ladder, Oto-
bong goes in front of an open window
and as afternoon falls, the artist makes
colored designs of the urban landscape
he observes. For a long time, the artist
intersperses moments of silence and
contemplation with his designing. Taking
place on the second floor of a grand nine-
teenth century house in Belo Horizonte,
the action takes place close to many unk-
nown people, who are sitting on the old
wooden floor of the room, and who are
engaged in watching Otobong’s silhouet-
te, sitting with their backs to the audien-
ce on a level above those watching them.
A patch of very blue sky can also be seen
by those who are sitting behind the ar-
tist. His fluttering clothes are nearly the
same blue, but as night falls everything
changes. For two hours of this weekday,
the same people remain sitting, watching
hints of what only Otobong can see and
design. Without access to his face, all try
to imagine what only he can see from the
top of his ladder, before that landscape in
the window. The sky darkens. Slowly the
artist closes the window and suddenly
dizzy, lets himself fall from above over a
pile of red earth, which lies ina mound on
the floor of the room where the action is
taking place.

state of
amnesia

duragdo length: 2h

foto photo Marcelo Terca-Nada!
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Cristina Ribas

Solange Pessoa

terreno baldio fallow ground

7' - Hi-8/VHS

Em Belo Horizonte, um terreno baldio e um edificio motivam um deslocamen-
to circular, e o veiculo cinematico da agdo é uma bicicleta.

Concepcéo / direcao: Cristina Ribas

Imagens: Cristina Ribas e Jared Domicio

Edicao: Luiz Pellizari e Cristina Ribas

Trilha sonora: Egberto Gismonti, “Tributo a Wes Montgomery”

7’ - Hi-8/VHS

In Belo Horizonte, a fallow ground and a building motivate a circular displacement, and
the cinematic vehicle of the action is a bicycle.

Concept / direction: Cristina Ribas

Images: Cristina Ribas and Jared Domicio

Editing: Luiz Pellizari and Cristina Ribas

Soundtrack: Egberto Gismonti, “Tributo a Wes Montgomery”

desterros exiles

foto photo Cristiano Rennd

6’, digital, cor

(da série Desterros — lesmaslongas / situacdo 5)

Esculturas in vivo realizadas em 27 de fevereiro de 2002, no periodo de 4
horas. Plasticos, 6leo, terra.

6 *, digital, color

(from the series Exiles — long slugs / situation 5)

Sculptures alive accomplished on February 27, 2002, in a 4 hours period. Plastics, oil,
earth.

quase performance - aparecer para desaparecer
almost performance - to appear to disappear
via web by web

“Aparecer para desaparecer: quase-performance em rede. Uma experiéncia
poética, subjetiva, solitaria, efémera e inexpressiva pode ter se realizado na
Internet. Alguém a presenciou? O que pode ter sido? Afinal, ela realmente
aconteceu?

Quando tudo pode ser visto, mapeado, controlado, consumido, um
gesto simples, minimo, destinado a nada e a ninguém, se perde no
ciberespaco.”

“To appear to disappear: almost-performance in net. An poetic, subjective, solitary,
ephemeral and inexpressive experience might have accomplished in Internet. Did
anybody witness it? What might have been? After all, did it really happen?

When everything can be seen, mapped, controlled, consumed, a simple gesture,
minimum, destined to anything and to anybody, gets lost in the cyberspace.”

behavior
duracao length: 1h

foto photo Fabricio Cavalcanti

Antes da acdo comecar, uma equipe finca, com cuidado, quatro ganchos
metalicos nas costas de dois performers. Em seguida, ambos entram em
uma sala na qual sdo pendurados em cordas, pelos ganchos. Seus corpos
ficam pendentes e, de vez em quando, os dois performers aumentam o
ritmo do balanco com os préprios corpos. Dois outros artistas cantam e
falam alguns textos enquanto os corpos pendentes oscilam num ambiente
de penumbra.

Before the action begins, a group carefully places four metal hooks on the backs
of two performers. Then both enter a room in which they are hung from cords by
the hooks. Their bodies hang and from time to time the two performers increase
the rhythm of the swinging with their own bodies. Two other artists sing and recite
some texts while the handing bodies oscillate in the shadowy space.
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Fernando Ribeiro

Izabel Pucu

sem titulo no title
duracao length: 30 min

foto photo Fabricio Cavalcanti

Em uma sala sdo colocados, de um lado, uma tela de tecido com grandes
quantidades de tinta acrilica e do outro, uma tela em branco. O artista en-
tra nu. Se choca contra a tela com tinta, corre e se choca contra a tela em
branco. Repete a acdo inUmeras vezes, até que na tela em branco come-
cam a aparecer impressdes de seu corpo entintado. A acado é desenvolvida
até a exaustao.

A cloth with large quantities of acrylic paint is placed in one room and in another a
white screen. The artist is naked. He collides against the cloth with paint, runs and
collides against the white cloth. The action is repeated countless times until the
white canvas begins to have impressions of the painted body. The action continues
until he becomes tired.

genéricos generics
duracao length: 1h

video Alexandre Paz

A artista escolhe aleatoriamente um pedaco de calcada no centro da ci-
dade. Em seguida, delimita um espaco quadrado. Limpa-o com cuidado
usando bucha, detergente e dgua. O resultado é uma area que recupera
todos os seus detalhes visuais, gerando um grande contraste com o resto
da calcada, suja e empoeirada.

The artist randomly chooses a portion of sidewalk at the center of the city. She then
marks a square. She cleans it using a cloth, detergent and water. The result is a space
that has all its visual details enhanced, creating a strong contrast with the rest of the
sooty and dirty sidewalk.

mana
duracao length: |h

foto photo Marcelo Terca-Nada!

Sentado em uma sala vazia, ao som de musicas espirituais orientais, o artista
registra esporadicamente pensamentos que lhe ocorrem, escrevendo-os em
folhas de papel e mostrando-os aos observadores. Uma sucessao aleatéria de
pensamentos sdo compartilhados com o publico através desta escrita medita-
tiva e silenciosa.

Sitting in an empty room, with the sound of oriental spiritual music, the artist sporadically
registers thoughts, writing on sheets of paper and showing them to observers. A random
succession of thoughts are shared with the public through this meditative and silent
writing.

fura-mundo
duragao length: 2h

foto photo Celso Cabelo

Duas pessoas vestem uma malha preta que ndo permite que nenhuma
parte do corpo fique visivel. Uma delas estd completamente coberta por
espetos de madeira para churrasco. A outra, por canudinhos de plastico
colorido. As duas se acompanham em trajetos aleatérios pelas ruas da
cidade, tentando estabelecer aproximagdes com os transeuntes. Suas co-
municacdes sao gestuais e silenciosas.

Two people wear a black knit cloth that does not allow any part of their bodies to be
seen. One of them is completely covered by wooden barbecue skewers. The other,
by colored plastic straws. The two accompany each other in random trajectories
through the streets of the city, trying to establish proximity with the passersby. Their
communications are silent gestures.
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Ana Gastelois

Grupo Gia

gear
duracio length: 45min

foto photo Marcelo Terca-Nada!

Diante de uma parede trés pessoas se colocam com um pedaco de grafite em
cada méo. A acdo comeca quando, tocando com os grafites a parede, cada
uma delas inicia um movimento de giro contrario com os bracos, criando so-
bre a superficie circulos concéntricos. E importante se conseguir um ritmo que
torne o gesto automatico. O resultado sdo rastros de gestos circulares que
continuam sugerindo o movimento dos corpos ja ndo mais presentes.

Three people stand in front of a wall with a piece of graphite in each hand. The action
begins when, touching the wall with the graphite, each one of them begins a reverse
spinning movement with their arms, creating concentric circles on the surface. It is im-
portant to achieve a rhythm that makes the gesture automatic. The result are traces of
circular gestures that continue to suggest the movement of the bodies that are no longer
present.

snail’s project
duracao length: | semana | week foto photo Marcelo Terga-Nada!

A proposta trazida pelo grupo foi a de criar um espacgo de sobrevivéncia no
centro da cidade. Por fim, uma barraca foi construida no jardim de entrada
da Casa do Conde. Durante a ultima semana da MIP, o grupo de trés artistas
viveu ali, sempre interessado em desvendar itinerarios no tecido urbano,
criando estratégias de reconhecimento sensivel da cidade desconhecida. A
experiéncia foi monitorada por graficos, mapas e diarios que registraram os
caminhos percorridos ao longo da semana. No ultimo dia, todo o material
trazido para a criacdo do acampamento foi doado a uma familia de sem-teto
que mora préxima a Casa do Conde.

The group proposed to create a space for survival in the center of the city. They deci-
ded to build a shack in a garden at the entrance of the Casa do Conde. During the last
week of the MIP, the group of three artists lived in the shack. They wanted to unveil
itineraries in the urban fabric and create strategies of sensitive recognition of the unk-
nown city. The experience was monitored by charts, maps and diaries that register the
routes traveled during the week. On the last day, the material used to build the shack
was donated to a homeless family that lived nearby the Casa do Conde.

bicicleta maracatu maracatu bicycle
duragdo length: lh

foto photo Celso Cabelo

Ao apropriar-se de uma bicicleta, o artista instala um dispositivo que, com o
movimento, reproduz o ritmo do Maracatu. Um grupo o acompanha pelas
ruas da cidade com alguns instrumentos de percussao, recuperando em parte
a atmosfera festiva dos Maracatus do Nordeste.

The artist buys a bicycle and installs a device that reproduces a Maracatu rhythm as he
moves. A group accompanies him in the streets of the city with some percussion instruments,
partially reproducing the festive atmosphere of the Maracatus of the Northeast.

tomorrow

duragao length: | semana | week
foto photo Marcelo Terca-Nada!

A acdo Tomorrow nos remete a propria imponderabilidade do tempo. Duas
pessoas se ocupam de anunciar um espetdculo de danca que acontecerd
amanha. Uma delas distribui, na entrada do evento, bal6es brancos com a
palavra Tomorrow escrita em preto. A outra é um homem-sanduiche que circula
vagamente pelo espaco do evento. Nenhuma das duas interfaces publicitarias
especifica dia, hora ou local. Sabe-se que um espetaculo de danca ocorrera
amanh& mas nao se sabe quando nem onde. E a cada dia de propaganda a
dimensao do amanha se renova sem nenhuma referéncia que a fixe.

The action Tomorrow makes us reflect upon the imponderability of time. Two people an-
nounce a dance spectacle that will take place tomorrow. At the entrance of the event, one
of them distributes white balloons with the word Tomorrow, written in black. The other
has a sandwich type placard and circulates randomly through the event space. Neither of
the two promoters specify the date, hour or location. It is known that a dance perfor-
mance will take place tomorrow but it is not known when or where. And each day of the
propaganda the dimension of tomorrow is renewed without any fixed reference.
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Cinthia Marcele

na batalha de maria at maria’s battle
duracéo length: 1h

A artista se encontra de pé, inserida no meio de uma pilha de pedras portugue-
sas que tem a forma de um cone. Uma analogia pode ser igualmente feita com
uma saia. Localizadas atrés, trés pessoas comeg¢am a tocar ritmos de capoeira
com um atabaque e dois berimbaus. Em seguida, a artista comega a atirar
longe todas as pedras que alcanga e a “saia” vai aos poucos se desfazendo.
Quando ja quase ndo existem pedras para atirar, a artista, exausta, sai do meio
da pilha, esboc¢a passos de capoeira e coloca-se de ponta-cabec¢a, apoiando
bracos e cabec¢a por alguns segundos no chdo. A musica para. A saia verde
que ela vestia desce e aparece uma calcinha dourada. “Esse movimento surge
como uma nova possibilidade de ver o mundo”. Em seguida, a artista se levan-
ta e, ap6s passar diante de cada um dos trés musicos, se retira da sala sendo
acompanhada por eles.

The artist is found standing in the middle of a pile of stones that form the shape of a
cone or perhaps a skirt. Behind her three people begin to play capoeira rhythms with
an atabaque and two berimbaus. The artist then begins to throw the stones far from
her and the “skirt” looses its shape. When there are nearly no more stones to throw,
the exhausted artist leaves the pile, takes some capoeira steps and stands on her head,
supporting arms and head for a few seconds on the ground. The music stops. Her green
skirt drops down revealing her golden underwear. “This movement becomes a new
possibility to see the world.” Then the artist stands up and after passing before each of
the three musicians, leaves the room and is accompanied by them.

exposicao
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Sara ramo

Como aprender o que acontece na normalidade das coisas Ceia
trabalho em processo desde 2002, fotografia (diptico), 50x70 cm cada video DV, 12, 2001
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transcricdo

MARCOs HILL: Bom, entdo vamos comecar. Esta é a nossa segunda atividade de
conversa, de reflexdo. E a proposta é mesmo de desenvolver a dindmica de uma
mesa-redonda. Eu gostaria de apresentar Moniek Toebosch que, para o evento,
define uma espécie de linha estrutural, na medida em que foi convidada a desen-
volver uma atividade de transmissdo de informacdes e de ensinamentos. Moniek
Toebosch é uma performer holandesa com atuagao destacada no contexto da arte
européia, desde a década de 1960. A partir dessa época, ela tem trabalhado com
manifestacdes alternativas na apropria¢cdo de midias como o radio, a televisao,
desenvolvendo propostas bastante densas. Temos também a participacdo de Maria
Angélica Melendi, artista, pesquisadora e professora da Escola de Belas Artes da
UFMG. Com relacdo & Maria Angélica, aqui em Belo Horizonte ja conhecemos bem
suas atividades e todas as contribui¢cdes que ela tem dado como pensadora de
algumas questfes da arte e da producdo artistica mais recente. Temos também
Felipe Chaimovic, que é curador e jornalista de uma novissima gera¢ao de curado-
res atuantes em S&o Paulo, trabalhando junto ao Museu de Arte Moderna e agora
com uma atividade mais independente.

Primeiramente, eu darei a palavra a Moniek Toebosch, em seguida a Maria Angé-
lica Melendi, e por fim passarei a palavra a Felipe Chaimovic.
Por favor, Moniek Toebosch.

MONIEK TOEBOscH: Eu acho que é melhor... estou falando sobre essa mesa quadra-
da. Eu tenho um problema com mesas quadradas. Convidaram-me a participar de
uma mesa redonda e, de repente, encontro-me diante de uma mesa quadrada.
Agora eu estou tendo um problema para encontrar o tema. Naturalmente, um dos
assuntos sera sobre performances, apesar de eu estar mais interessada na audi-
éncia. Por que o publico gosta de assistir a uma performance? Por que nao ficar
algumas poucas horas em frente a um quadro? A pintura leva um longo tempo
para ser feita, e somente meio segundo para ser apreciada. O artista performatico
exige do publico um tempo muito maior. Eu tenho uma curiosidade muito grande
em saber o que atrai as pessoas numa performance. E o tempo de execucdo? Sdo
os gestos? E o texto? Ou alguma experiéncia nova?

Hoje eu tive uma experiéncia muito estranha com a performance da Cynthia.
Enquanto eu a assistia, comecei a sentir a energia dela em meu corpo. Senti a
raiva, a forgca, e eu comecei a me sentir solitaria e me deu vontade de chorar. Senti
a mesma coisa, ontem, enquanto assistia a performance do Otobong. Eu néo sei
0 que faz a performance ser tdo envolvente ao ponto de emocionar enquanto
esta sendo executada e apos o espetaculo. E uma questdo muito interessante. Por
enquanto, isso é tudo que eu gostaria de dizer.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): EU queria agradecer pelo convite. Preparei um texto
intitulado Performances clandestinas, performances publicas, regras, rituais e
simbolos, onde eu coloco um pouco minhas davidas sobre a performance.

VIDE TEXTO Performances clandestinas — pagina 80.

FELIPE CHAIMOVIC: Boa noite. Gostaria de agradecer o convite para participar desse
evento. Vou falar a respeito da possibilidade de se definir a performance como um
género. Essa questdo tocada ontem pelo Renato Cohen em sua palestra: é possivel
pensar a performance como um género especifico? Eu gostaria de retomar essa
discussdo, que acho muito pertinente aqui, defendendo a posi¢cdo de que sim, é
possivel pensa-la como um género especifico, mais ainda defender o ponto de
vista de que ela é pertinente ao campo das artes visuais. Quer dizer, existe um
sentido em a performance acontecer dentro de instituigdes museoldgicas, dentro
de uma discussado imediatamente conectada com outras areas das artes visuais no
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qual ela ndo se confunde nem com a dan¢a, nem com o teatro, nem com outro
género externo a esse debate.

Para defender essa posicédo, vou formular uma hipotese de que a performance
deriva de um outro género que é o género dos quadros vivos, ou dos tableaux
vivants.

Os quadros vivos nascem como manifestacGes de imitacédo de pinturas histoéricas
ou de pinturas alegdricas. Sdo encenacdes estaticas que reproduzem modelos exis-
tentes bidimensionais, transpostos para uma situacéo tridimensional. Nessa repro-
ducao estatica, existe uma interpretacdo de personagens, figurinos e cenografias
que haviam sido anteriormente criados para uma representagdo plana e que, nos
quadros vivos, ganham corpo. Nesse sentido, existiu o privilégio dos chamados
géneros altos no nascimento dos quadros vivos, fenbmeno que historicamente
vem do século XVI, provavelmente melhor definido no século XVII. Esse privilégio
dos géneros altos, ou seja, quadros de histéria e quadros de alegoria, implica no
nascimento desse género com uma preocupag¢do de associar um maior potencial
de prazer ao maior potencial de educacdo. Dentro de um pensamento académico,
isto é 0 que caracteriza o que se chama de género alto. Esses géneros altos se dife-
renciam dos géneros médios e dos géneros baixos que teriam respectivamente um
potencial cada vez menor de educacao, ainda que sejam obras que podem ter um
alto potencial de prazer.

O nascimento dos quadros vivos associado a essa idéia da histéria ou da alego-
ria traz para dentro desse género uma pretensdo educativa nesse sentido moral,
em que a arte se inscreve dentro desse mundo codificado pelas academias. Essa
explosdo do bidimensional para o tridimensional ndo acontece apenas com 0s
quadros vivos. Por isso, proponho a vocés que essa hipGtese carrega uma situa-
¢do histdrica que vai além do nascimento da propria performance. Do que estou
falando? Estou falando dessa idéia do que é o pitoresco. O pitoresco é um termo
que nasce imediatamente associado a essas explosdes de expressdes bidimensio-
nais do género alto, histéricas ou alegéricas, para a tridimensionalidade. Usando
um termo de comparagdo dos quadros vivos, no mesmo periodo vai acontecer
uma outra expansao dessas pinturas para os jardins. Na transicdo do século XVII
para o século XVIIl, quando acontece o apice dos quadros vivos, nasce também
um tipo de jardim que é uma transposic¢ao tridimensional dos quadros de Poussin

para projetos urbanisticos e, sobretudo, para projetos paisagisticos. Isso vai ser
feito inicialmente na Inglaterra, por uma dupla que passa um tempo na ltalia, vé
muito Poussin, fica de alguma maneira impressionada por essa moralizacdo da
natureza que aparece nestes quadros, e leva essa idéia para a Inglaterra. Trata-se
da dupla formada por Lord Burlington e William Kent, que sdo os criadores do
que se chama jardim inglés. Inicialmente, ele é uma projecéo tridimensional de
um quadro de paisagem, na verdade de um fundo de paisagem de um quadro de
historia. E como se vocé tentasse reconstruir uma situagio paisagistica que permi-
te ao caminhante entrar dentro do quadro. Da mesma maneira, o quadro vivo cria
a possibilidade do espectador entrar dentro do quadro. Com isso, o quadro vivo,
assim como o jardim inglés, tem a pretenséo de existir como género alto. Embora
ambos sejam de alguma maneira formas inovadoras de experiéncia artistica, eles
ja vém com a pretensdo instrutiva juntamente com a pretensdo de dar prazer ou
deleite. De alguma maneira, o0 quadro vivo vai permitir uma pratica mais... demo-
cratica. Democrética seria uma palavra completamente anacrbnica. Talvez uma
pratica mais amadora, da arte de género alto, permitindo que se experimente a
criacdo artistica sem que as pessoas que estejam criando sejam necessariamente
artistas hébeis. A experiéncia do quadro vivo comega a ser praticada no ambito
domeéstico. A transposicdo da pintura para a experiéncia proposta leva o publico
envolvido a uma forma de criagéo artistica muito mais livre de coroacédo critica,
sem ter tanta preocupacdo com aquilo que vai ser julgado e, a0 mesmo tempo,
incorpora uma reflexdo a respeito da pintura do mais alto grau hierarquico. Esse
tipo de experiéncia aparece freqlientemente na literatura do século XVIIl quando
descreve situacdes domeésticas. Um exemplo, apenas para citar entre varias possi-
bilidades, é a situacdo que Goethe descreve nas Afinidades Eletivas, em que ele
conta uma situacéo de quadro vivo que ocorre dentro de um ambiente doméstico.
Trata-se de um dos momentos-chave para entender toda a situacdo romanesca
que estéa sendo ficticiamente criada. Existem pessoas que passam todo um periodo
preparando a cenografia e as roupas para atuar no quadro vivo, que é sempre uma
situacdo estatica, por oposicdo aquelas que vao ver o quadro vivo e experimentar
aquela dindmica. No entanto, uma coisa fundamental a respeito do quadro vivo
que o diferencia essencialmente da pintura é o fato de o publico, que ainda que
nao esté participando, poder circular entre os personagens, dar a volta no quadro,
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e de alguma maneira entrar dentro da acdo proposta. Essa relacdo nos permite
pensar numa diferenca de género clara entre o quadro vivo e o teatro. O teatro
implica numa diferenciacéo entre o local da ac¢do cénica e o local do publico. O
quadro vivo suprime essa diferenciacgao.

A histdria do quadro vivo vai sofrer uma modificacao profunda com as propostas
modernistas, considerando o modernismo como uma reflexdo anti-académica, ou
seja, uma ruptura em relacéo a tradicdo estabelecida. Na fronteira entre a tradi¢do
classica do quadro vivo e o que chamamos hoje de performance, é que acontece a
introdugdo do corpo em movimento, feita pelas vanguardas.

AUDIENCIA: Para quem os quadros vivos eram apresentados? Para alguma corte? Eu
me lembrei daqueles jogos de xadrez que consistiam em pessoas no jardim que
ficavam la paradas. E a corte movia estas pessoas vivas de um lado para o outro.

FELIPE cHAIMoVIC: N8o. Essa questdo dos divertimentos de jardim ndo se confunde
com os quadros vivos. Eles sdo um género especifico de imitacdo de composicdes
bidimensionais anteriores. Essa questado do uso das pessoas como pecas do jogo de
xadrez se diferencia claramente porque ela ndo parte de uma situacéo bidimensio-
nal, ela j4 parte de uma realidade tridimensional que é o tabuleiro de xadrez e as
pecas. Nesse sentido, ndo haveria confusdo com o género dos quadros vivos que
tem essa caracteristica essencial de ser estatico.

Com essa apropriacdo que sobretudo os dadaistas e os futuristas fazem do

quadro vivo, os performers ndo estdo mais tradicionalmente presos a uma situa-
¢do bidimensional que deve ser imitada, adquirindo uma autonomia com situagdes
imprevistas dentro daquilo que era anteriormente o quadro vivo.
Nesse sentido, eu acredito que seja possivel pensarmos o género da performance
como pertinente a discussdo das artes visuais ou das artes plasticas. E pertinente a
existéncia da performance fora do meio do teatro, fora do meio da danga, e com a
pretensdo de ndo se confundir com nenhuma dessas outras areas.

MARCIA X: Achei interessante isso que o Felipe falou, me lembrou uma experién-
cia que tive com uma performance que fiz na rua, quer dizer, numa pracga do Rio
de Janeiro onde costuma ter esses camel6s que fazem mil invengBes para poder

vender as coisas, vender ervas e tal, umas figuras 14 do Largo da Carioca. E o traba-
Iho se chama Complexo do Aleméo, que é o nome de um morro do Rio onde acon-
tecem guerras de trafico. Ele consistia em varias mesas e cem quilos de farinha
para cada dupla de pessoas vestidas com roupa do exército. As duplas de pessoas
compunham as mesas. Peneiravamos farinha em cima dessas mesas até formar
uma espécie de cordilheira branca que ia despencando ao mesmo tempo. Isso
demorava um pouco e as pessoas se agrupavam em volta. Depois iam embora.
Essa mesa tinha umas correias de couro que amarravamos nas pernas e ficAvamos
como se fossemos as pernas das mesas. lamos andando o maximo que desse e
aquela farinha caindo para um lado e para o outro, formando uma trilha. Enfim,
tinha essa metafora da transa de cocaina, e do exército, varias coisas. No meio da
performance apareceu uma pessoa que estava la por acaso e perguntou: “Mas de
onde € essa exposi¢cdo?”. O cara sabia que aquilo ndo era teatro, e eu fiquei super
feliz de ter conseguido mostrar que aquilo ndo era teatro. De alguma forma, o
trabalho foi identificado por alguém que me pareceu nao ter uma cultura vasta.
N&o sei se ele tem acesso a exposi¢cdes, mas ndo havia nada que dissesse que ele
freqlientasse o meio, muito pelo contrario. Achei isso muito legal.

FELIPE CHAIMOVIC: E, penso essa questdo do quadro vivo para tentar delimitar o
género da performance exatamente porque acho que ela ndo tem esse sentido
narrativo extenso que tem o teatro e a danca. Nao no sentido de duragdo, mas no
sentido de construir acdes que se encadeiam entre cenas dispares. A performan-
ce é concentrada numa acdo que, de alguma maneira, pode gerar um conteudo
escultérico, tridimensional, com o que resta da agdo. Por exemplo, a Marcia X tem
esse trabalho dos tercos que vai deixando os desenhos e que, de alguma manei-
ra, cria uma autonomia até em relacéo a prépria acdo. A primeira vez que eu vi
esse trabalho, na Casa de Cultura de Petropolis, a performance ja havia ocorrido.
Cheguei |4 para visitar e estava como uma obra independente. Eu nem sabia que
tinha o processo da criagdo performatica daquilo como obra. Achei que fosse s6
0 chado coberto com os tercos. Dal, comecei a pensar essa idéia da origem dos
quadros vivos exatamente para ver como inicialmente uma situacdo compositiva é
analoga a uma pintura, muito mais do que a escultura. Acho que essa questdo do
bidimensional é mesmo origem do género.
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MARCO PAULO ROLLA: N80 é uma pergunta, é uma reflexdo. Acho muito interessante
a busca desse lugar longe, de onde poderia ter vindo a performance. Muito mais
longe do que geralmente os livros de performance colocam. Mas também queria
expressar um outro sentimento que eu tenho. Se tiver alguém aqui que ndo expe-
rimentou a criacdo da performance, pode ficar pensando que geralmente é assim
que se cria. Eu queria referir a uma outra maneira também, que é uma maneira que
vem do Utero, do estbmago, de dentro da pessoa, sem uma referéncia pictérica
ou escultérica. Pode até ser que isso apareca no trabalho, mas eu queria colocar
essa posicdo para ndo deixar ninguém achando que essa outra maneira é Unica. Se
alguém quiser reagir...

FELIPE CHAIMOVIC: POSso reagir? (risos). Entdo, vou continuar defendendo a minha
hipétese. Eu acho que podemos pensar, dentro desse processo criativo a partir dos
quadros vivos, na diferenciacdo académica entre os desenhistas e os coloristas. Os
coloristas criam o quadro de maneira que a volumetria do quadro vai sendo criada
no embate com a tinta, ou seja, o desenho inicial pode ser completamente modi-
ficado com as esfregacdes e as pinceladas. Nesse sentido, poderiamos continuar
pensando a origem dos quadros vivos numa chave colorista, que é essa em que
0 embate com a matéria pode modificar completamente a disposi¢do e a eleicdo
inicial dos movimentos. O que importa para o colorista € 0 momento da criagdo
plastica, que de alguma maneira determina o sentido final do produto. E s6 o que
eu queria dizer.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): Eu vou falar sobre o seu ponto de vista. Acho muito
interessante o que vocé colocou, como um artificio retérico que funciona perfeita-
mente. Mas sinto que o quadro vivo era uma espécie de entertainment da burgue-
sia ou das cortes. Formalmente tem a ver com performance, mas o sentido ndo tem
a ver. Ha véarios romances e filmes onde também aparece esse habito do quadro
vivo, inclusive do jardim inglés e do francés. Acho que a gente tem que apostar
(pelo menos eu aposto) na criagdo de novos géneros. A performance € um género
novo que nasce de uma necessidade de significado do momento em que ela nasce.
Pode-se fazer ligagbes com o passado, mas ho momento em que a performance
nasce, nasce assim como o Marco Paulo fala, aqui, das tripas, dessa necessidade

de expressar que ja ndo da mais através da pintura e nem da escultura, e tem que
ser feito assim. O lugar dela é o corpo mesmo. Ndo me preocupa se é teatro ou se
nao é teatro. O teatro tem uma historia e ha uma critica do teatro e uma configu-
racdo especifica, e a performance tem outra. HA momentos em que eles se juntam
e outros em que eles se afastam. Ha performances que tém argumento e desen-
volvimento temporal, e ha outras que lidam com o inesperado. Sua justificativa
funciona muito bem intelectualmente, mas essa é a minha postura.

MARCOS HILL: Também comungo em parte com a opinido do Marco Paulo e da Pitti,
ndo desmerecendo o0 seu posicionamento, que acho bastante interessante do
ponto de vista histérico. Talvez fosse interessante acrescentar que entre o quadro
vivo e a performance existe um outro momento histérico, que é exatamente o
processo de desmantelamento desse corpo de modelos que antes era a referéncia
quase que Unica para a produc¢do artistica, dentro de uma dimensao de repre-
sentacdo, de mimesis e de verossimilhanca. A idéia da verossimilhanca que tem
essa perspectiva e dimensdo histérica esta diretamente ligada ao humanismo e
também muito pautada pelas idéias veiculadas pela Igreja através do direito cand-
nico. Entéo, néo so a filosofia humanista como o direito candnico catdlico criaram
um corpo de modelos morais e estéticos. Mas dentro desse momento do quadro
vivo, o artista, para criar, de alguma maneira tinha que observar e ter conheci-
mento desses modelos. Essa era a fonte primeira que permitia a ele o processo de
representacdo, fosse qualquer inscricdo a qual ele se dedicasse, tanto a criacdo de
imagens, quanto a criacao de gestos, de musicas, de encenac¢des. Tudo estava obri-
gatoriamente vinculado a essa idéia da verossimilhanca, dentro de uma dimensao,
de uma cultura universal e universalizante como principal fio condutor do cristia-
nismo e mais especificamente do catolicismo.

Isso vai muito bem até o século XVIII. Antes do século XVII essa estrutura comeca
a entrar em crise, porque € exatamente um momento de modifica¢io radical dos
costumes, dos espacos, da prépria percepcdo, da propria no¢do do pensamento
e do conhecimento. Toda essa produgdo passa a ser intermediada pela maquina e
pela revolucdo industrial. No momento da revolugdo industrial esse padréo, esse
corpo de modelos da verossimilhanca e da mimesis, entra definitivamente em crise
e isso, se a gente criar essa leitura historica, que foi 0 modelo a que vocé recorreu,
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acaba desaguando nas vanguardas modernistas do inicio do século XX. Isso ja
define um esforco muito importante de superacdo dessa tendéncia que, mesmo
em crise, foi mantida pelas academias do século XIX até o final, e invadiu inclusive
0 préprio século XX em contextos como o da producdo artistica do préprio Brasil.

Entdo é interessante fazer a comparacao, e eu entendo por onde vocé tenta apro-
ximar o contetdo da performance por essa idéia da apropriagdo de um espaco, de
uma tridimensionalidade que permite ao observador se inserir, mas por outro lado
€ muito importante também levar em consideracdo toda a desconstrucdo dessa
estrutura de pensamento, de producdo da imagem que reflete toda uma recontex-
tualizacdo do corpo e da prépria producédo do conhecimento. Isto acaba indicando
novas necessidades, e nesse sentido eu volto para a colocagdo do Marco Paulo e
da Pitti de que a performance que se produz contemporaneamente em arte esta
refletindo diretamente um outro contexto, contexto esse que ja esta bem distante
dessa recorréncia @ mimesis e a verossimilhanga dentro desse processo de supe-
racdo que comeca no século XVIIl. Entdo, se por um lado é interessante por esse
viés da introducdo do observador no espaco e no tempo da obra, por outro eu
acho importante também a gente refletir todo esse processo, que leva inclusive ao
momento logo apos a |l Guerra, que é onde efetivamente essas novas necessidades
comecam a ser veiculadas de uma maneira mais determinante no campo das artes
e das expressdes em geral.

MARCELO TERGA-NADA!: Eu gostaria de fazer uma pergunta dirigida a Moniek, mas
aberta aos outros dois. E sobre as diferencas entre as performances das décadas de
60 e 70 e as performances da década de 90 para ca. Gostaria que ela falasse sobre
as diferencas, se é que ela nota alguma diferenca.

MONIEK ToEBOscH: Ah, muito dificil. Eu estava vivendo o comecgo das performances
nos anos 60. Eu participei de algumas delas e ndo vejo grandes diferencas. Hoje, o
que me atrai nesse assunto é que ha um novo interesse nas performances.
Primeiramente, nds tivemos os anos 60 e 70. Nos anos 80 a eletrbnica e a nova
midia influenciaram todo um processo, e os artistas performaticos se aproveitaram
dessa nova condigéo.

Eles exploraram aquele novo campo intensamente, a ponto de alguém dizer:

“N6s estamos cansados de eletrbnica”. “Nés queremos algo real. Se fizermos
um som com um plastico, queremos trabalhar com esse som, que é natural, e
ndo com um som eletrénico”. E um retorno ao humano, isso € o que eu sinto.
Eu sinto a necessidade de chorar, dizendo ao mundo, nés estamos aqui, e temos
algo a dizer! Eu me lembro daqueles ideais dos anos 60. Quando o PROVOS foi
fundado em Amsterdd, eu morava nos arredores da cidade, a 1:30h de distancia
de carro. Recordo-me daquele sentimento que dizia que eu precisava ir até la. Eu
estava viajando e queria estar em todos os lugares. Mas, na verdade, 0 que estava
acontecendo era que eu estava participando dos acontecimentos daquele tempo.
Tenho ainda essa lembranca, se é que respondi a sua pergunta. Eu quero dizer que
os historiadores de arte gostam de proteger o campo artistico. Quando néao existe
muito significado, mas existe muito sentimento, ndo se considera arte. Penso que
isso deveria servir para expandir a definicdo de arte. Eu ndo saberia definir o que
€ teatro e o que é performance porque o que faz um bom artista performatico
€ o fato dele ter algo que um ator precisa. Quando ha uma performance ruim,
0 conceito de bom néo é importante. Mas o que é realmente necesséario é atrair
as pessoas. Vocé precisa ter presenc¢a, do contrario, ndo h4 como ser um artista
performatico. Esta foi a idéia do workshop. Nos vimos performances dos anos 60 e
também outras, inéditas. Eu tentei, refazendo as mesmas performances, me apro-
ximar da sensibilidade dos artistas e também das suas emocgdes. Essa € a maneira
que eu encontro de conhecer os artistas que hoje estdo criando performances,
uma vez que vocé tem o direito de criar sua propria performance. E como voltar
a origem. Eu gosto da estéria do alvo porque é uma 6tima idéia. A performance
relaciona-se perfeitamente com a pintura branca de Robert Ryman, através da qual
nés chegamos ao fim da imagem tendo que criar uma outra. Nesse sentido, eu
entendo que a arte tornou-se vazia, mas no sentido real do vazio. Eu senti o que
isso significava. Observando o trabalho Quem tem medo do vermelho, amarelo e
azul? (Barnett Newman, 1966) pela primeira vez, eu pensei “que cores bonitas”.
Apo6s ler muito sobre o artista plastico, eu pude enxergar e saber algo sobre aque-
la pintura. Hoje em dia, quase todos os artistas tém pressa, estdo correndo. N6s
nao temos mais tempo. E a performance ¢é perfeita quando se estd com pressa,
pois é algo que vocé pode fazer em apenas alguns minutos e ter 6timos resulta-
dos, a ponto do publico tecer 6timos comentarios. Nesse caso vocé precisara da
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midia, ou seja, a performance sem midia ndo existe. Lembro-me de quando Wim T.
Schippers jogou a garrafa verde estampada de limonada no mar do Norte, e uma
fotdgrafa de um jornal tirou a foto no exato momento da performance. Se ela ndo
estivesse presente, ndo existiria performance. Se vocé quer pensar como um artista
performatico, vocé precisa se comunicar com a midia, ao invés de ficar pensando
que isso ndo é bom, que vocé deve se comunicar somente com as pessoas que
transmitirdo a sua mensagem. As duas coisas sdo e sempre foram extremamente
importantes.

As vezes eu penso que nds deveriamos fazer nosso proprio canal de cultura sem
esperar por ninguém. Eu sinto que os artistas performaticos querem se expressar
e também se conectar com a sociedade. Como artista performatico, vocé precisa
estar ciente de onde esta atuando, em qualquer coisa que faga. Mas como traduzir
essa imagem em ato, pensamento. Isso é uma resposta?

AUDIENCIA: Como vender a performance?

E me referindo também ao que a Maria Angélica falou, da performance asso-
ciada com a politica, o teatro politico; por exemplo, o Fluxus, que € um grupo da
década de 60, conseguia desenvolver um certo marketing pessoal e coletivo, mas
ao mesmo tempo ser politico. Entéo ela respondeu que seria através da midia que
poderiamos vender performances. Eu queria saber a opinido das outras pessoas.

FELIPE CHAIMoVIc: O MAM acabou de comprar duas performances. I1sso € uma coisa
que esta evoluindo com uma necessidade natural do colecionismo. A performance
estd se associando ao colecionismo e a essa possibilidade de vender através de
contrato. O artista - eu acho que 0 museu e as cole¢Bes ndo teriam que interferir
nisso, mas as vezes interferem - decide sobre em que condi¢des a performance
pode ser refeita, se 0s objetos cenograficos ficam com a cole¢do ou sdo proprieda-
de do artista etc. Isso estd necessariamente evoluindo para formas mais proveito-
sas para ambos os lados, mas ja pode ser comercializado. N&do diria como normal-
mente, mas esta atingindo um nivel suficientemente refinado para possibilitar esse
comércio. E essa questdo da midia também, que a Moniek levantou, muitas vezes
faz com que o registro da performance seja parte disso que é comercializado.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): Eu fiquei chocada com sua pergunta. Eu sou uma
pessoa de outra época, da década de 60, quando havia a questdo de ir contra a
mercadoria. A principio eu falaria que vocé ndo pode vender uma performance,
porgue na minha cabega é como vender seu corpo. Se vocé esta falando vender no
sentido de divulgar - e ai a gente pode falar divulgar —, nesse sentido sim, vocé vai
divulgar através da midia, e vocé pode fazer registros. Mas entendendo a perfor-
mance como esse instante Unico, entdo vocé ndo vende, pode emprestar. Ha casos
como as performances da Sophie Calle, que ninguém vé, que vao acontecendo, ela
tira fotografias e expde com textos, isso sim, pode ser comprado. Mas a experién-
cia e o percurso dela, vocé s6 sabe porque ha registros, e isso é vendavel.

SARA RAMO: Foi colocado que a performance € um momento instantaneo, tendo
uma relagdo direta com quem a esta percebendo. E pelo que eu senti aqui, vocé
tem a sensagao de perceber a pulsdo do artista no momento em que ele esta reali-
zando alguma coisa.

Eu faco um trabalho em video que ndo considero performance; considero video.
Quando fago isso, existe uma necessidade naquele momento, até um pouco ansio-
sa de fazer em qualquer momento, em qualquer lugar. Vi uma matéria que escre-
veram sobre o meu trabalho falando que ele era video-performance. Quero saber
0 gue vocés acham. Existe video-performance? Porque pelo que eu entendo uma
coisa é video e outra coisa distinta é performance.

MONIEK TOEBOsSCH: EU estou tentando responder. Resumindo sua pergunta, vocé
quer saber o que é um video-performance? E o que é realmente uma performan-
ce? Vocé quer saber se isso existe? Se vocé chama-la de video-performance, eu
acho que existe. Eu ja assisti a alguns videos-performances que ndo poderiam ter
sido feitos em frente a um publico, porque precisariam de uma 6tima iluminagéo,
um cameraman e se houvesse um publico vocé ndo teria a necessaria atengao.
Vocé quer rever o video toda vez que a fita é passada. Quer saber? Em uma perfor-
mance muita coisa da errada por causa de todas aquelas pessoas ao seu redor. As
vezes vocé recebe a energia da platéia, mas em outras, ela capta a sua energia.
Vocé ndo vai querer rever seu video toda vez que ele for assistido. Isso ndo é
bom.

mesa redonda

199
MIP



200
MIP

transcricdo

Vocé reapresentara sua performance ao vivo para montar um video e isso depende-
ré4 do que vocé entende por boa qualidade para vender, porque vocé pode vender
video-performance. Quando eu apresentei minha primeira performance, para o
Apple em Amsterda, fiz apenas um acordo salarial. Mas, como vocé ja disse, “eu
sou dos anos 607, eu também. Naquele tempo, nés poderiamos viver razoavelmen-
te bem com qualquer tostao para pagar o aluguel de um estidio. Hoje em dia, a
situacdo é completamente diferente. Nés pagamos muito por um simples estudio,
pelo menos na Europa. Eu ndo sei com é a situacéo no Brasil, mas eu imagino que
em todo lugar seja a mesma coisa. O mercado de a¢Bes o obriga a ganhar muito
mais dinheiro com sua arte do que no meu tempo. Naquela época, nés éramos
posseiros. Encontrdvamos facilmente um lugar para ficar. Hoje, assim que vocé
encontra um lugar para se instalar, vocé é expulso. H4 uma maneira diferente, ou
uma atitude diferente, do artista em relacdo ao seu préprio trabalho. E isso é util,
porgue vocé tem que levar o seu trabalho a sério. Quando vocé faz uma perfor-
mance de maneira profissional, vocé consegue vender qualquer coisa! Vocé pode
vender sua respiracdo, pois ela é parte da sua arte. Vocé deve vender vocé mesmo
ou ganhar prémios, isso ajuda.

LAURA LIMA: Os trabalhos aos quais o Felipe se referiu eram os meus que foram
comprados pelo MAM. Nunca digo diretamente que os meus trabalhos séo perfor-
mances, porque eu acho que temos sempre que reinventar os nomes. A histdria da
performance”é: vocé sempre reinventa nomes, tem milhares de defini¢cdes. Mas o
meu trabalho foi comprado, e acho que temos que tomar cuidado, porque... como
a Moniek falou, as coisas sdo caras, e fica sempre uma idéia de que o artista pode
viver com dificuldade, que ele cria através de uma dificuldade. Nao, vocé precisa
de dinheiro para poder fazer certos projetos. Por exemplo, para fazer um projeto
para a MIP, independente de conseguir grana aqui ou ndo, eu tive que arranjar
o dinheiro para construir esse projeto. As vezes, eu atrasava minha conta de luz
para conseguir terminar um trabalho. Agora, eu também quero lembrar ao MAM
(Museu de Arte de Sdo Paulo) que é legal nao ficar s6 dizendo que comprou dois
trabalhos meus, mas continuar comprando. N&do s6 os meus, mas 0s de um monte
de gente que esta produzindo. E também quero dizer outra coisa. Quando vocé faz
essa relagdo com um museu, € bom vocé estabelecer vérias coisas. Por exemplo,

se vocé vai ter uma cOpia de artista, pois vocé pode ter a necessidade imediata de
mostrar um trabalho pertencente a colecdo de um museu. Eu fiz uma exposi¢ao
aqui na Pampulha (Museu de Arte da Pampulha) no ano passado, e ha inauguragdo
tinha dois trabalhos que foram os tais comprados pelo MAM. E eles ndo chegaram
porgue eu tive um grande problema com o seguro. Tive que, as pressas, trazer
uma copia de artista que eu tenho, e agora ja tomo mais esse cuidado. As vezes a
prépria instituicdo precisa ter um seguro porque ela comprou a pec¢a. Tem certas
coisas que precisam ser sempre bem resolvidas com a instituicdo. E é preciso que
a instituicdo continue comprando, ndo s6é vender uma bandeira de que comprou
duas performances.

MARCOS HILL: EU queria retomar essa questdo de como se vender uma performan-
ce, juntando um pouco com o que a Moniek falou. E trazendo uma preocupacdo
com o fato da qualidade anteceder a preocupacdo com a veiculacdo do trabalho,
sem querer defender uma posicdo moralista. Quero focalizar as idéias do como,
do por que, da preocupacdo com a construcdo de um conteldo, assim como a
idéia da veiculagdo desse conteudo. E s6 entdo o acesso a midia, o bom conhe-
cimento dessa midia, a competéncia em veicular essas idéias na midia. Acho que
esses devem ser focos importantes, porque sendo cria-se um esvaziamento e até
uma certa cegueira com relacdo a uma questdo que deve ser pensada também
do ponto de vista historico. Definitivamente, a performance nos anos 1960 tinha
quase como um compromisso combater a mercantilizacdo. Esse € um fio possivel,
€ uma referéncia. Ndo quero dizer com isso que hoje tem que ser assim e que
aquela época era mais pura que hoje, nao é isso. Mas acho que essa referéncia
histérica é importante porque, de alguma maneira, quando observamos essa
referéncia histdrica hoje, temos a nossa frente a perspectiva de uma situacao
contraditéria e paradoxal. Em parte, podendo ser entendida a partir de todo esse
processo de transformacéo das sociedades ocidental e planetaria. Nos anos 1960,
os artistas pobres sobreviviam com muito mais dignidade e com muito menos difi-
culdade do que os artistas sem dinheiro hoje. Acho interessante deixar claras essas
referéncias, ndo para fechar nada ou para definir coisa nenhuma, mas para com
isso construir um processo de reflexdo sobre a questdo da performance. E claro
que o artista precisa obrigatoriamente pensar em ganhar dinheiro porque ele paga
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aluguel e conta de supermercado. Mas antes da preocupacédo da vendagem, penso
que € muito mais importante todo o processo de construgdo da competéncia de
um pensamento, de um conteudo, de um conceito e também de uma agilidade na
veiculacdo. Af volto a questdo da Pitti. Sim, sem ddvida, o artista tem que garantir
essa competéncia para a veiculacéo de sua proposta entre os meios de veiculacao
de informacdes que temos hoje. Quando isso entra com qualidade e competéncia
no circuito de informacédo, naturalmente vira mercadoria. Acho que esse é um
outro paradoxo na nossa cultura capitalista. Mesmo qualquer a¢éo que se coloque
contra essa estrutura, criticando-a, num segundo momento vira também mercado-
ria. Acho que seria uma outra questao interessante para reflexdo. Se consideramos
tudo o que foi produzido dos anos 1960 para cd, sobretudo até os anos 1970, com
um forte cunho de combate e de confronto com o sistema vigente, vemos que
essas acdes hoje ja podem inclusive ser encontradas nos museus. Uma outra coisa
que me chama a atencdo é a performance dentro do museu que é uma estrutura
institucional super problemética, vivendo um momento efetivo de crise e de ques-
tionamentos. Mercado, museu e performance sdo questdes que pairam sobre as
nossas cabecas e que muitas vezes nos surpreendem em situagdes frageis, envolvi-
dos em equilibrios frageis; situacdes de grande instabilidade, o que pessoalmente
acho interessante no processo de producdo da cultura e da arte.

AUDIENCIA: Sobre esse assunto da venda da performance, existem alguns livros
que li e que sempre falam isso que vocés estdo discutindo, que a performance na
década de 1960 foi uma maneira do artista negar o mercado; que pelo menos nos
Estados Unidos acontecia uma grande desvalorizacdo da obra de arte. E isso me
pareceu muito estranho. Durante o workshop, a Moniek havia falado que esses
artistas que faziam performance, ao mesmo tempo pintavam quadros para vender.
Ela também falou que na verdade eles utilizavam a performance ndo como uma
maneira para sair do mercado, mas sim como uma nova possibilidade de experi-
mentar outros meios dentro da arte. H4 um ceramista talvez do Recife, do qual ndo
lembro o nome, que s6 vende seus trabalhos para museus. Se o artista ndo quer
vender, ele pode simplesmente se negar, ndo precisa mudar seu meio.

Outra questdo diz respeito ao primeiro comentéario que a Moniek fez sobre a
audiéncia. Por que a pessoa vai perder esse tempo assistindo uma performance

se pode admirar um quadro, que é super rapido? Lembrei entdo da questdo do
corpo, da hierarquia do corpo em relagdo ao objeto, em relagido a uma pintura. E
sempre muito interessante ter a presenca de um corpo no espago. E entdo penso
na intimidade. Em relacdo ao teatro, a pintura e a escultura, parece que a perfor-
mance oferece uma maior intimidade entre publico e artista. Talvez o que desperte
o interesse do espectador seja essa intimidade.

1ZABELA Pucu: Vocé falou da questdo da intimidade. Inclusive, outras coisas foram
faladas como fazer performance na rua, sem nenhum publico. Vocé pode interferir
numa situacdo que é parte do espaco e ninguém lhe ver. De repente, vocé nem
fotografa. Mas o trabalho sem dulvida existiu. E inegavel! Foi uma situacdo de
experiéncia vivida. Ha trabalhos que vocé faz totalmente fechado no seu universo
pessoal. E 0 espectador pode entrar justamente num de seus cortes. J4 outros
trabalhos se abrem para o espectador. Nesse caso, o que acontece ndo € necessa-
riamente uma intimidade. Assim como existem quadros que sdo escalas do corpo
que vocé permeia através do seu corpo, entendeu? N&o sei se a coisa é tdo restrita
assim. Acho que performance é algo muito mais amplo; pode ser intima; pode
nao ser; pode necessariamente ter que ser veiculada para acontecer, mas pode ser
simplesmente uma vivéncia, uma experiéncia daquele momento, que acabou ali.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): VOU mudar o assunto... (risos). Fica parecendo que eu
acho que os artistas devem morrer de fome... (risos). Fiquei pensando nisso. Ndo
€ que eu ainda esteja nos anos 1960. Ficou parecendo que as pessoas entenderam
iSsO.

Gostaria de saber do Felipe o que 0 museu compra quando compra uma perfor-
mance. Andei olhando uma entrevista com Marina Abramovic que saiu na Folha
de S&o Paulo dessa semana. Considerando aquele trabalho maravilhoso em que
ela fica limpando os ossos (Balkan Baroque, Bienal de Veneza, 1997), que me
tocou muito mesmo sem eu ter visto, 0 que o museu compraria? Porque é 6bvio
que o artista tem que viver, tem que vender seu trabalho, mas...

FELIPE CHAIMOVIC: IsSO € uma coisa que estd em fase de amadurecimento. A aqui-
sicdo de performances é antes de mais nada um problema para o museu nesse
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momento. Minha posi¢do é que 0 que 0 museu tem que comprar é um contrato
em que o artista estabeleca o que ele quer vender, de tal maneira que 0 museu
também tenha condicBes de arcar com a sua responsabilidade naquilo que foi
estabelecido no contrato. Mas quem tem que estabelecer o que quer vender é o
artista. Acredito que isso é sobretudo uma forma de financiamento dos artistas.

Muito mais que adquirir uma pec¢a, € um modo de o museu endossar que ele
acredita naquela performance, na producdo daquele artista, e poder contribuir
para o desenvolvimento e para a divulgacdo de sua obra, ainda que possa vir uma
situagdo em que a performance nunca mais podera ser executada, e isso pode até
estar no contrato. Agora, isso em absoluto ndo esté decidido assim, € uma coisa
muito nova, est4 em discussao.

MONIEK TOEBOSCH: ISsO me leva de volta ao teatro, quando vocé tem que encon-
trar a nota da performance. Vocé tem que descrever a performance, vocé tem
que descrever a instalacdo de maneira precisa. Na danca, durante muito tempo,
sO havia uma linguagem. Até que Anne Teresa de Keersmaeker criou sua propria
linguagem para dirigir os dancarinos. E finalmente, Foreside. Ele criou um CD-Rom
para o ballet, onde vocé pode ver cuidadosamente cada gesto, cada passo. E muito
dificil descrever gestos, assim como no¢des. Eu acho que o artista precisa explorar
novos conceitos para descrever seu trabalho, para vendé-lo e inventar novas coisas.
Eu diria que as pessoas gostam de novidades. Por exemplo, eu fiz um CD-Rom para
descrever meu trabalho. Poderia ter sido um DVD, mas um CD-Rom € a maneira
mais linear de se trabalhar, porque vocé pode ir para qualquer lugar que queira.
Eu trabalhei com um designer e foi um trabalho muito grande para armazena-lo
inteiramente. Eu comecei em 1969, no ano da minha primeira performance e segui
até 2000. Assim, cada trabalho deve transformar-se pela metade, mas ainda assim
€ uma 6tima maneira de vender minha performance.

Nés estamos explorando os novos meios disponiveis que ndo foram inventados
pela Microsoft ou Apple, quase sempre os artistas estdo na vanguarda das novas
invencdes e eu acho que deveriamos estar cientes desse fato. Infelizmente, a Internet
desenvolveu-se com a maquina da indUstria do sexo. Eu penso que vocé precisa cada
vez mais inventar seus proprios meios. E € uma vantagem ser também um inventor.
Vocé inventa sua profissao diariamente porque ser um artista € muito dificil.

De acordo com o que foi dito na palestra sobre dinheiro, eu vivo em um pais
muito pequeno, onde existem vérias fundacdes que fornecem dinheiro aos artis-
tas, de maneiras diferentes. Os artistas podem pedir dinheiro para instituicdes
holandesas. Vocé pode pedir concessdes basicas e receber uma quantidade enor-
me de dinheiro por dois anos. Assim, vocé realmente pode viver da arte e criar.
Vocé pode pagar o aluguel de sua casa ou seu estudio.

Qualquer um que tenha terminado a escola de artes, incluindo uma pessoa que
ainda ndo esteja trabalhando com artes, pode inscrever-se. Ndo é certo que vocé
serd aprovado, mas € uma maneira fantastica de lidar com os problemas tipicos da
classe artistica, como por exemplo, a preocupacdo com a venda do trabalho. Eu me
lembro de uma exposi¢cdo no Museu de Stijdelik, o mais conceituado da Holanda.
Eu consegui quatro salas, mas eu possuia somente 800 guilders, que € o equiva-
lente a 1.600 reais. Mas 0 mais estranho é que antes de mim, o artista Joan Jonas
exibiu seus trabalhos no museu e somente com o transporte gastou 6.000,00 guil-
ders. E isso ndo era um problema. Mas no meu caso, ser proveniente da Holanda
era um problema, pois nés temos status diferentes no mundo da arte.

Assim, naquele momento, eu me dirigi a fundacéo e eles pensaram: nos ja inves-
timos muito dinheiro nessa artista, agora ela finalmente esta no museu, vamos
ajuda-la a montar essa exibicdo! O que foi incrivel.

Vocé pode também tentar aumentar o valor da concessdo dada por uma insti-
tuicdo, conversando com politicos, que € um outro trabalho! Mas isso é o que
os artistas fazem na Holanda. Na verdade, todo esse conceito vem da guerra. A
maioria dos comunistas era artista e nds agradecemos por eles terem criado esse
organismo, onde eles podiam trazer pinturas e esculturas a fim de conseguir uma
renda familiar.

Mas devido ao numero cada vez maior de artista necessitando do sistema, este
foi adaptado para o modelo de fundacdes. E eu vejo que vocés ndo tém nada pare-
cido aqui no Brasil. O que deveria ser feito!

Cada artista que ganha a concessao por dois anos, ndo pode inscrever-se nova-
mente, mas o melhor de tudo é que eles ddo um valor maior ao artista, possi-
bilitando-o de viver bem por quatro anos com tal quantia. Sustento é o maior
problema do artista.
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GRAZIELA KUNscH: Sobre o que a Moniek falou, de que o artista tem sempre que
inventar a sua profissdo, e pensando isso do ponto de vista financeiro, de como
vamos nos virar para ganhar dinheiro com o proprio trabalho, tem uma questédo
que, de um tempo para cé, ndo me abandona. Pegando ainda o que vocé falou da
urgéncia que o artista tem, da pressa que o artista tem, acho muito mais importan-
te pensarmos como reinventar a arte do que como inventar essa profissdo a cada
dia. Ainda mais com esse enfoque financeiro. Existe essa vontade de se reinventar
a arte? O Marcos fez uma constatagdo de que qualquer coisa vira mercadoria. Nao
posso aceitar isso. E se existe isso, como vamos resistir? Estamos num momento
onde todas as rela¢des séo intermediadas pelo dinheiro, e me preocupo muito. Se
eu puder me relacionar com as pessoas sem passar pelo dinheiro, vou ficar muito
mais feliz.

Sobre o registro da performance e sobre a necessidade de saber lidar com a
midia, concordo com o depoimento da Izabel Pucu, que falou que a performance
existe sem precisar disso. Acho que a performance em si ja é uma midia. E essa
midia pode existir independentemente. Se faco alguma coisa na rua ou numa situ-
acdo qualquer, que envolva uma Unica pessoa, aquilo para mim pode ser perfor-
mance. E talvez a resisténcia seja um dos caminhos que temos para reinventar a
arte, ou ndo necessariamente reinventar, mas recuperar qualquer coisa mais essen-
cial do que ter uma discussdo académica sobre isso ou levar para uma instituicao
de arte. Quando escutei certas coisas como quando alguém fez a pergunta que
gerou essa discusséo e falou sobre o Fluxus ter todo um marketing para se promo-
ver... de forma nenhuma o marketing do Fluxus esta ligado a venda das obras...
Fluxus era uma grande brincadeira e eles tinham esse objetivo. Mas o Maciunas
(George Maciunas) era um cara que lutou a vida toda contra o artista parasita, ele
trabalhava com outras coisas. Sobre o trabalho dos sacos de lixo com a cara do
Fujimori que a Pitti citou, o que importa é que as pessoas usaram 0s sacos para
colocar lixo. Ndo importa se esses sacos vieram parar em um museu.

Gosto da preocupacdo que o Felipe tem de encontrar a pureza dos géneros e,
ao mesmo tempo, ndo acho isso importante. Existe uma urgéncia que é anterior a
idéia de venda ou a definicdo de performance: para que e por que estamos fazen-
do arte?

JLL MAGID: Fazer algo na rua, uma troca e isso ser uma performance, eu penso
que a rua é o espago da performance. Se vocé decide mostrar a performance em
um museu, vocé deve ser responsavel pela fita do desempenho. Porque o museu
é também uma instituicdo e se vocé exibe o trabalho como uma documentacdo
ou decide que o trabalho funciona somente na rua ou ainda que o objetivo do
trabalho estara perdido uma vez que este esteja em um museu. Vocé deve ser o
responsavel pelo seu trabalho e saber onde e como funciona. Essa questdo do
dinheiro, para mim, é tola. H4 partes em meu trabalho em que o dinheiro esta
distante. Mas ha outras performances que eu faco onde o dinheiro é o meio, eu
penso nele como qualquer outra coisa que eu uso. Dinheiro faz sentido dentro da
parte. Eu acho meio ridiculo fingir que o dinheiro ndo existe e resistir a ele. Depen-
de da parte e apenas de ser consciente. Qual o significado quando o dinheiro esta
envolvido?

SARA RAMO: Eu queria responder a vocé, Graziela, que levantou duas questdes:
para que e por que fazer arte? Depois vocé falou que talvez discutir o conceito de
performance ou o mercado néo era tdo importante. Entendo o que vocé falou,
concordo, mas colocaria outras duas questfes: como e onde fazer arte?

MONALI MEHER: EU gostaria de voltar ao que a Graziela disse, pois me faz pensar no
por que de estar aqui. Eu costumava pensar no que eles mencionavam sobre ter
esta experiéncia da performance em algum lugar na rua e, para mim, era fascinan-
te quando nds comecavamos a falar sobre isso repetidas vezes.

Eu comecei a perceber que vocé ndo se pode negar a sua posi¢édo, ndo se pode
negar o caminho que vocé escolheu. Vocé deve viver nesse caminho e fazer as
escolhas através dele. Assim, a idéia de que a arte ndo necessita de dinheiro é
muito bonita. Ao mesmo tempo, ha uma linha paralela através dela, que o faz
pensar que tem que se viver com o que cria. E uma performance de vida.

LAURA LIMA: Senti a vontade de contar como foi a histéria da venda dos meus traba-
Ihos para 0 MAM. Para mim também foi uma surpresa. Quando comecei a fazer
parte de uma galeria em S&o Paulo, as pessoas falavam: “Laura vamos exibir uma
foto disso, as fotos sdo téo bonitas, e tal...”. E eu falava: “N&o, eu ndo quero fazer
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isso, isso para mim é uma dobra, é uma documentacdo, um x...”. Entdo quando,
no final de 2000, o MAM resolveu comprar, eu falei Ok!

As coisas estavam meio abertas. Era uma novidade para eles como foi e conti-
nua sendo para mim. Como é que vocé vai vender? Escrevi algumas cartas e ainda
tenho planos de mandar informacdes para o0 MAM sobre esses trabalhos. Eles
se colocaram a espera de informacdes, e eu, como fago mil coisas... AO mesmo
tempo, ndo d& para imaginar que vocé vai fazer trabalhos e que vao continuar
comprando. N&o existe esse tipo de coisa. Ndo adianta nem esperar muito. Acho
que ainda vai ser preciso um bom tempo para as pessoas conseguirem reinventar
formas, nem que seja pagando para ver, ou vocé tendo que passar o chapéu. De
qualquer maneira, vocé continua produzindo porque isso € uma coisa viva e vocé
vive através disso. Logo, trabalho com outras coisas também e pago meu trabalho
de arte. Vou continuar mandando informacdes do meu trabalho para o museu. Ja
que sou arquivada no museu, daqui a cem anos, COmMo as pessoas que vao parti-
cipar das minhas performances seréo dirigidas? De repente, posso usar a camera
de filmar e conversar com as pessoas através disso. Vou estar morta (a hdo ser que
tenham inventado formas de vivermos mais). Outros artistas vao reinventar outras
formas.

Também queria falar sobre esse negécio de ‘um segundo’. Temos que pensar 0O
seguinte: estamos em um meio com uma série de codigos e conceitos que questio-
namos. O trabalho s6 é performance porque vocé esta decodificando aquilo como
tal. A partir de suas préprias referéncias vocé fala: “Sim, aquilo € um trabalho de
arte, so6 eu fiz, s6 eu vi por um segundo, mas também tem um outro que passou
e viu”. E legal saber por onde passam esses veiculos que sdo codigos e que VAo se
sobrepondo uns aos outros ou se atravessando.

Senti a necessidade de falar sobre a venda. Ha muitos detalhes, muitas minucias.
Existem artistas que conhego que fazem videos e ndo tém dinheiro para comprar
um aparelho de video para ver seu proprio trabalho. Ai, ja ouvi gente do meio falar:
“Ah, mas tudo bem, isso de repente pode provar que com essas dificuldades...”
Isso se tornou um jargao (é légico que é um jargao). E ficamos com a impresséo de
que ndo podemos vender. Cada um vai reinventar como lidar com isso. E ndo signi-
fica ser parasita. Temos que tomar um certo cuidado quando afirmamos as coisas.

MARCOs HILL: Pelo visto, acho que poderiamos ficar pelo menos mais duas horas
assim (risos). Porque, apesar do cansago, todos vocés se mantiveram aqui e isso
indica que o que esta sendo discutido é muito estimulante. Mas estamos exata-
mente encerrando um dia muito denso, muito cheio de participacdes e acho que ja
é hora de darmos um final a essas conversas. E claro que elas podem continuar nos
corredores, nas casas de vocés e podem ser retomadas amanhd, durante o tempo
todo do dia. Gostaria entdo de dar a palavra ao Paulo, que foi o Gltimo inscrito
depois da Laura, e depois encerramos a sessdo de hoje.

PAULO NENFLIDIO: Eu s6 gostaria de colocar uma idéia. Estou achando muito legais
esses dias, pois vocés estdo ampliando a idéia que eu tinha do que é performance,
do que eu aprendi na faculdade. Até entdo, eu havia aprendido que performance
era uma forma de arte e que uma de suas caracteristicas seria a diluicdo, acho que
da sociedade. Mondrian fala que o pintor do futuro deixaria de usar como suporte
a tela e usaria 0 mundo como suporte. Talvez ele tenha previsto o que aconteceria
nos anos 60 e 70.

MARCOS HILL: Bom, gostaria de agradecer aos participantes da mesa, a Moniek
Toebosch, a Maria Angélica Melendi e a Felipe Chaimovic. Gostaria de agradecer a

vocés também e amanha estaremos no mesmo bat-canal, até a sexta-feira.

(aplausos)
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TERESINHA SOARES: Boa noite para vocés.

Hoje, estou aqui para Ihes contar uma histéria que aconteceu ha trinta anos atras.
Uma histdria que causou escandalo na sociedade; comecou em Belo Horizonte,
continuou no Rio de Janeiro e acabou em Sao Paulo. Histéria verdadeira, que os
jornais da época todos registraram. E eu, como boa mineira matuta que sou, quan-
do eu mato a cobra eu mostro o pau. Aqui estdo as provas e, j4, ja, eu vou mostrar
a vocés.

Antes, quero me apresentar. Agradeco a presenca das minhas amigas e imagino
gue a maioria aqui seja menor de trinta; talvez ndao tenha nem nascido quando
aconteceu a tal histéria. Talvez ndo me conhecam, nunca tenham ouvido falar de
mim, mas eu EXISTO. Ali estd a minha certidao de nascimento.

Recebi, na pia batismal, o nome de Theresinha que meu pai registrou com T, H
e S. Quando houve uma modificacdo ortografica na nossa lingua, eu modernizei o
meu nome. Dai para ca, por esses anos todos bem vividos, eu fui recebendo codi-
nomes pela vida afora. O primeiro deles, quando eu era pequena, ‘Vidro de Agua
de Cheiro’. Talvez por ser muito fragil, qualquer aragem me derrubava, eu espir-
rava e adoecia. Aos nove anos, me mudei para o Rio de Janeiro e |4, minha mae
costumava me chamar de ‘Santinha do Pau Oco’. Até hoje, eu nao sei por que. Aos
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quinze anos retornei a minha cidade natal (Araxa) e, ainda normalista do Colégio
Sao Domingos, conheci Viriato Gouveia, escritor académico que me dedicou varios
livros e me deu o apelido de ‘A Juriti do Sertdo’. Lembro-me ainda, com emocéao,
de mim como professora no grupo escolar de minha cidade. Os meus conterraneos
inventaram de me chamar de ‘Miss Araxa’, com direito a faixa, cetro e coroa. Eles
mesmos me elegeram vereadora em Araxa. Fiquei importante. Comecaram a me
chamar de ‘Vossa Exceléncia’, ‘Nobre Colega’, etc e tal. Nessa época o Juscelino era
nosso governador; dancei muito com ele na boate do Grande Hotel de Araxa, o
nosso querido Nond Pé-de-Valsa. Esses foram os meus Anos Dourados.

Em 1956, me casei por amor - e virgem por conviccdo - com o Doutor Britaldo
Soares. E ganhei um ‘Senhora’ antes nome. Vim para Belo Horizonte. Logo, dez
meses depois - ndo foram nove, foram dez meses - ganhei a minha primeira filha,
Valeska, e o doce nome ‘Mamae’, multiplicado por cinco, enriqueceu a minha vida.
Para os meus netos sou simplesmente ‘Teté’. Hoje, aqui e agora, eu quero lhes dar
um pouquinho de mim, So Ares de Teresinha.

Depois do nascimento da minha ultima filha cagula, Riva, minha vida teve uma
mudanga enorme. Foi um ano de muita dificuldade cultural e artistica. Fui presi-
dente do Madrigal Renascentista; viajei com o maestro Isaac Karabichevisk pela
Europa; nos apresentamos nos melhores palcos dos paises europeus. Escrevi e
publiquei um livro infantil (fui Prémio de Literatura Nacional), Luna e Lunica no
Pais do Futuro; levei a peca teatral de mesmo nome a Brasilia, Belo Horizonte, Rio
de Janeiro (Copacabana Palace) , SESC em Sao Paulo e Lavras. Escrevi varias croni-
cas semanais para jornais como O Estado de Minas e, nas Artes Plasticas, eu pintei
e bordei.

Agora quero apresentar a vocés aquela minha histéria, que se identifica muito
com a minha histéria pessoal. Vamos entao a Tumulos: Vida, Morte e Ressurreicao.
Essa performance deu o que falar. E considerada pelos criticos até hoje um dos
meus trabalhos mais instigantes. Ela se divide em trés fases, que se complementam
formando um ciclo. Comega em Belo Horizonte e termina em Sao Paulo.

A Vida é um tumulo, alids, dois tumulos geminados com gavetas; as gavetas
cheias de linglica, queijo, com talheres, com moldes de dentaduras de gesso,
poesia, um papagaio e, de sobra, chope saindo de uma das cruzes. Vocés ja expe-
rimentaram o chope de tumulo? Era gostoso, porque todo mundo gostou, tinha

muita gente, foi muito apreciado. Ai vocés vao ver alguns slides que eu tenho da
época e, depois que nés batermos um papo, eu vou deixar aqui um filme passan-
do, um filme que nao é sonoro, mas vocés vao sentir a movimentacao da festa. As
pessoas comiam o queijo que estava dentro da gaveta e, esse senhor fez a surpresa
de pegar a minha poesia para enrolar as linguicas e levar para casa.

Essa performance tem um cardter muito simbodlico e ao mesmo tempo ela é
cheia de humor. Eu quis com esse trabalho dessacralizar a morte, entédo é Vida. Eu
estava comemorando o novo, o nascimento, e tinha realmente muita coisa para
comemorar; o aniversario da cidade, o aniversario da minha filha que nasceu dia
12 de dezembro, o prémio que eu tinha conseguido. Na época, a Conceicao Pild
era a diretora do Museu. Ela esta ali sentada conosco. Levante, Conceicao, por
favor, para que as pessoas a conhecam. Aplausos para a Concei¢cao! O Pierucetti
era nosso prefeito. E muito dificil para o préprio artista fazer certas observacoes.
Ele se identifica muito com a arte. Mas, como ja se passaram trinta anos, eu agora
comecei a ver e descobrir muitas coisas nesse trabalho. Hd uma polaridade de
idéias se contrastando — Eros e Tanatos, a vida e a morte, o sagrado e o profano, o
ladico, o sonho e a realidade. Além dessa polaridade, ha os elementos que simbo-
lizam, por exemplo, as linglicas, as visceras; as dentaduras seriam, vamos dizer, a
identificacdo do morto. Sei que hoje tem o DNA, mas acho que os moldes ainda
servem de identificacdo. H& o erdtico na poesia que eu dei a vocés, e também
tem o queijo que é meu coraco, para todo mundo comer. E antropofagico. Essa
imagem aqui é the day after, ndo tem as linglicas e o coracdo, s6 ficou aquilo
gue nao é perecivel. Tem o papagaio, que significa aquele non sense das pessoas
no velério, que conversam, se abracam, se beijam, comem. Talvez tudo isso tenha
ficado na minha meméria de infancia quando eu morava em Araxa. La era bem
diferente de hoje. As criancas participavam da morte. Elas conviviam com a pessoa
doente, que morria em casa rodeada dos amigos, dos parentes. Bem diferente de
hoje, em que a gente fica naquela paraferndlia, cheia de coisas enfiadas na boca,
na lingua, no ouvido e nao sei mais onde.

(risos)

Bom, este é o primeiro da série de trés. O segundo, que ndés vamos ver agora
é a Morte, que eu levei ao Salao de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Foi prémio
também.
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O artista € objeto da sua propria obra. Ele interage com ela. Ali, eu estou no
chéao, coberta com a minha poesia, aguardando que as pessoas me descobrissem.
Confesso que fiquei cansada de esperar. Ndo sabia que morrer era tao dificil assim!
Eu tinha feito yoga, entdo a respiracdo estava presa, e as pessoas intimidadas...
Engracado! Pensei que, no Rio de Janeiro, as pessoas fossem menos timidas. Nao
sei se eles tinham um pouco de respeito por aquilo que estava ali, até que, de repen-
te, um deles resolveu procurar o que havia debaixo daquelas poesias. Apareceu por
uma fresta o meu cabelo. As pessoas se juntaram, e de repente eu apareci morta.
(risos) E a morta se levanta. Ai vocés podem ver o tipo dos cavalheiros que eu tinha
ao meu lado. Todos engravatados, com aquele sorriso, olham, ndo sabem se aquilo
esta certo ou se esta errado; se aquilo era arte ou néo era; se aquilo era brincadei-
ra. Depois eu me juntei ao trabalho e aproveitei a oportunidade para contestar em
publico uma crénica contundente que um religioso, Dom Marcos Barbosa, escre-
veu no Jornal do Brasil contra o que estava acontecendo em Minas Gerais. O titulo
da crénica é “Minas ndo ha mais”. Entre outras coisas, ele disse assim: “Hoje Belo
Horizonte suporta impévida, creio que em uma exposi¢cdo permanente, a obra de
arte de uma senhora (?) que apresenta um tamulo de verdade, salvo o corpo e 0s
0ss0s, em cujo epitafio se Ié mais ou menos isto: “Elas sepultaram entre sorrisos,
eu as comi todas.” Que fizestes, O Minas, da tradi¢do do Aleijadinho e do Ataide,
esculpindo a fé nas tuas pedras, abrindo o céu nos teus tetos?” Ora, eu me senti
no direito de fazer uma resposta, escrevi uma carta. Mandei publicar no Jornal do
Brasil. Guardei para vocés s6 o finalzinho, porque a carta é longa. Eu disse assim:
“Sou mulher, batizada com o nome de Theresinha, senhora (quem sabe?), ainda
feminina, mulher, mée, artista plenamente consciente do nosso momento — alias,
irreversivel (Pésames aos saudosistas). E, como tal retrato uma época, a hossa. Se a
técnica gerando a técnica engendra monstros, acredito ainda em S&o Jorge, quero
dizer, no Homem, em mim, em Minas. Dom Marcos Barbosa, tenha mais fé.”

No Rio de Janeiro o trabalho também causou muita celeuma, muito disse-que-
disse, saiu na primeira pagina do jornal: “Artista tira queijo e linglica do tamulo”,
era assim o titulo. E Francisco Bittencourt, na Tribuna da Imprensa, disse que ficou
chocado com as pessoas presentes que devoravam, sem pensar duas vezes, o quei-
jo e as linglicas que estavam dentro da gaveta do timulo. E termina: “Seremos
todos canibais?” Olha para as imagens, fez 0 maior sucesso o queijo de Minas. E

meu coracdo também!
AUDIENCIA: O design daqueles espacos das gavetas é dos seus desenhos?

TERESINHA: E. As gavetas tém o design de um corpo de mulher aberto, e dentro a
linglica. E o coragdo € o desenho de um coracdo também, e dentro do coracéo,
0 queijo com garfo e faca, porque nds ndo estamos mais haquele tempo de ficar
comendo com a méo, ndo é?

Bom, e o meu epitéfio é completamente diferente. Eu escrevi: “Plantaram-me
alfaces, e eu as comi todas.” E eu expliquei: ora bolas, alface, vegetal, clorofilado,
verde. Ndo ‘faces’, por enquanto eu ainda sou bem feminina, ainda ndo aderi a
Beth Friedman.

Bom, ai termina essa fase. Vamos comecar a Ultima fase que se chama Ressur-
reicdo. Creio na ressurrei¢cdo da carne; sendo da carne, na vida eterna do espirito
e da alma. Dai, eu me fiz anjo, ressuscitei. De preto, porque eu fui enterrada de
preto; ndo podia mudar o figurino. (risos). De asas brancas, virginalmente coroada,
porque todo anjo é virgem, ndo tem sexo, e na mao um queijo de Minas bem alvo
e grande porqgue o queijo identifica a minha origem. Sou mineira, queijo de Minas,
certo? E me postei como a Estatua da Liberdade, porque acho imprescindivel, na
arte, a liberdade de expressédo. E essa mesma liberdade que utilizei nos meus traba-
Ihos, me permitiu ter aos meus pés as minhas visceras, a poesia, o0 povo chocado
me olhando sem saber o que era aquilo, e 0 meu cachorrinho do lado.

Nao sei se tem algum psicélogo que saiba explicar isso. Porque, em todos 0s
meus trabalhos, eu levei bicho. E papagaio, é pintinho, é cachorro... e veadinho
também! N&o é brinquedo ndo... A Concei¢do Pil6 esta aqui como prova. Eu apre-
sentei num circo em que eu entrei carregando um veadinho.

Bom, agora o ponto alto da performance: uma ambulancia chegou fazendo o
maior estardalhaco pela Avenida Afonso Pena. As pessoas se penduravam na janela
procurando, todo mundo querendo saber quem morreu. E os enfermeiros com a
maca, colocando a maca no chdo e pegando 0s meus restos mortais (as linguigas).
No filme, é tdo interessante! Porque o enfermeiro era enfermeiro mesmo, profis-
sional, e na hora em que ele chega - eu acho que ele esquece 0 que ele vai pegar
- ele conserta o travesseiro. E interessante também esse rapaz da direita. Na hora
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que ele abaixar para pegar a maca, vocés vao ver que ele estd de batom. N&o foi
nada combinado antes. Ele também ¢ artista, viu?

Bom, ai a ambulancia foi embora. Eu vou ler para vocés aqui o que o Morgan
Mota escreveu no Diério da Tarde: “Foi 0 mais importante happening ocorrido em
Minas e talvez no Brasil. Ambuléncia e enfermeiros foram até o Palacio das Artes;
os moradores sairam as janelas, e a lingliica em vez do elemento humano foi trans-
portada na maca. O publico presente e o acidental, desde transeuntes até morado-
res das imediagOes, participaram integralmente. Depois ela passou a circular. Misto
de ovelha negra e virginal, com uma carregada maquiagem contrapondo-se entres
os presentes. O espanto foi quase geral. Pessoas que, diariamente quase que anes-
tesiadas com situacdes incorporadas aos seus respectivos cotidianos, véem cenas
de violéncia, guerra, enfim esse conturbado mundo de hoje, como saindo de uma
longa anestesia, escandalizavam-se com tal insélita presenca.” Ele disse isso.

Depois eu joguei 0 queijo de Minas para tras como a noiva joga o buqué. E
maos, mil maos queriam pegar o queijo. Depois foi so festa. E Ressurreicdo signifi-
ca mesmo isso: a esperanca, a fé no amanha, no outro dia, ou quem sabe na nossa
continuidade depois da morte.

Vocés podem ver que no final a maquiagem estd um pouco desmanchada e eu ja
estava com a cara de um clown ou um palhago (eu me achei um palhago...).

“Ela foi se consumindo

E foi sorrindo

E foi sumindo

E foi morrendo.”

Que melhor lugar para consumir e ser consumida que um shopping, uma gale-
ria de arte, uma galeria de lojas, nosso templo moderno de consumo? Entdo, eu
desci as escadas simbdlicas do Céu até a mansao dos vivos e me perdi. Sumi na
multidgo.!

Se eu estou hoje aqui devo a Marcos Hill e Marco Paulo que me tiraram da
toca, onde estou hibernada. Quero dizer para um repérter que falou que eu estou
aposentada: ndo estou aposentada, estou hibernada. E diferente. Por vontade
prépria, fazendo coisas que me interessam.

Disseram tanta coisa sobre mim, mas eu ndo tinha condi¢do de arquivar. Fui
chamada de “Artifice da Polémica”, “Pioneira da Performance dos Anos 70", “Tere-

! Referéncia feita ao desdobramento
do trabalho Timulos, no qual Teresinha
Soares desceu as escadas-rolantes da
Galeria Ouvidor, no centro de Belo
Horizonte.
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sinha de Flor Ornada”, “Assim na Morte como na Vida”, do Marcio Sampaio, “O
Anjo”, “O Happening de Teresinha” e a “Posteridade”, que eu vou pedir a Brigida,
voceé |é Brigida? Aqui, por favor: Posteridade.

BRIGIDA CAMPBELL: “Terezinha, que se enterrou no Rio com todo o ritual e ressuscitou
aqui, no Palacio das Artes, com asas de anjos, e distribuindo linglica e queijo para
0s presentes e uma ambulancia que chegou ‘sirenando’ para recolher os restos
dessa sua ‘festa macabra’, chega a gléria como grande artista: depois de ‘morta’.
Sim, foi preciso morrer no Rio e ressuscitar aqui, para se habilitar ao prémio.”

TERESINHA: EU espero que agora, o IEPHA preserve o anjo barroco, meu anjo barro-
€O, que ja esta tombado pelos anos, e faz parte da cultura das Artes Plasticas de
Minas Gerais.
(aplausos)

Bom, agora eu estou a disposigao.

AUDIENCIA: Meu nome é Rogério Santiago, sou professor, escritor e jornalista.
Gostaria de primeiro parabenizar a iniciativa de trazer Teresinha Soares aqui, que
ndo esta aposentada. Eu a acompanho ha muito tempo. Na minha adolescéncia,
assisti Teresinha sendo entrevistada pela Hebe Camargo. Ela levou sua Maquina de
Fazer Amor. Isso foi em 1967, foi algo instigante. Eu hem sabia que seria jornalis-
ta. Estava sentado na sala, e ai aparece na TV, uma mulher muito bonita da alta
sociedade de Minas Gerais com um objeto do tamanho de uma caixa de sapato;
tinha uma manivela e, dentro, um homem fazendo amor com uma mulher. Isso,
naquela época, teve repercussao nacional. Teresinha conseguiu instigar a popula-
¢do brasileira por meio do humor, do lddico, de uma coisa que aparentemente ndo
era séria, mas era. Isso instaura a questdo da modernidade, da contemporaneidade
na cabeca de uma crian¢a, de um jovem que vé aquilo pela primeira vez. Eu estou
impressionado com o quanto é atual o seu trabalho. Acho que hoje ninguém teria
a audécia de parar uma ambuléancia na porta do Palacio das Artes e tirar lingiica de
dentro dela. As pessoas estdo mais reprimidas, mais presas hoje. Em 1968, houve,
como todo mundo sabe, um problema internacional de repressao a liberdade de
expressdo no mundo. Teresinha estava vivendo num momento politico severo e

teve a coragem e a audécia de fazer isso! Eu queria comentar isso e ressaltar a
atualidade do trabalho. N&o fica hibernando, Teresinha! Continue conosco!

TERESINHA: Obrigada. Estou a disposicao.
AUDIENCIA: Onde esta a obra hoje?

TERESINHA: Engragado, ndo é? Esse mesmo Francisco Bittencourt disse que eu ia
enterrar a obra na Pampulha, ou ia leva-la para outro lugar... Mas ndo aconteceu
nada disso. A obra sumiu, igual a artista; foi sumindo, foi sumindo, e acabou! E
tédo estranho. Quando visitei os museus fora do Brasil, qualquer obra de arte, uma
pedra, tem o maior valor. Aqui no Brasil, ndo tem. N&o tinha lugar para guardar.
Se fosse pagar um lugar... Os trabalhos eram muito grandes... O Morgan Mota
também falou sobre isso, que o trabalho, a obra ficaria para a posteridade. Foi
totalmente feita com materiais que acabavam com o tempo... Mas o principal fica-
ria, que é a idéia. Entdo, é a idéia que estou aqui apresentando para vocés agora.
(aplausos)

AUDIENCIA: Que caracteristicas da sua personalidade Ihe ajudaram a sobreviver a
tanta critica, e a tanto sarcasmo e ironia? O que o religioso falou, por exemplo, é
bem agressivo; trata o trabalho como um ato de desvario. O que havia em vocé
que lhe ajudou a se manter viva e continuar sendo Teresinha?

TERESINHA: A confian¢ca em mim. Eu sempre tive, além da alegria, uma for¢a muito
grande de querer. Tudo aquilo que eu quero, eu realizo e acredito naquilo que eu
realizo. Acho que é isso: vocé ser sincero com vocé mesmo, ser auténtico. A minha
autenticidade.

AUDIENCIA: Como uma mulher, ha trinta anos atras, era suficientemente livre para
fazer uma manifestacao artistica desse tipo?

TERESINHA: Sobretudo coragem, autenticidade e vontade de colocar para fora os
meus demaénios.
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(risos)

AUDIENCIA: Quais eram suas influéncias, o que vocé vivia na época em que vocé fez
esse trabalho? Qual o tipo de musica que vocé ouvia, o que vocé fazia no final de
semana, ou...

(risos)

TERESINHA: NAo vou poder contar! Alguma coisa vocé vai ficar sabendo, mas nem
tudo.

Bom, sempre gostei muito de cinema. Sou aficcionada em cinema, adoro, adoro,
adoro. Se puder, eu assisto cinco, dez filmes. Desde crianga, no Rio de Janeiro,
tinha aquela “Sessdo Corrida”. Eu entrava e assistia aqueles filmes da época.
Depois eu fui aprimorando meu gosto. Hoje, gosto de Almoddvar e de outros, sou
apaixonada por cinema. Quanto a leitura, sou eclética. Sou curiosa, gosto de ler,
gosto de ver, de sentir, de emocéo, através de pintura também. Sobre televisao,
hoje, como eu estou aposentada (disseram que eu estou aposentada...) assisto
a novela Mulheres Apaixonadas (risos) - mandei meu menino gravar hoje, estou
doida para saber o que vai acontecer!

Mdusica eu adoro. Dancar um bolero, que delicia! Eu amava dancar bolero.
Aprendi tango... Quando eu atuei no teatro, em Li¢cdes de Teodoro, dancei tango.
Adorei! Foi a primeira vez que me senti assim, puxa vida, dan¢cando um tango!

Eu era também mistica, religiosa.

Fazia yoga, ginastica, andava, nadava.

Entdo, acho que é tudo isso, o resto eu nado te conto...

AUDIENCIA: Conta sobre sua obra do altar?

TERESINHA: Acho que a gente vai fugir do assunto de hoje. Fiz varias performances,
mas hoje eu queria me limitar a essa porque tenho um tempo marcado e porque
diversifica muito falar de um e de outro. Vou deixar para outra vez que for convi-
dada. Nao €, Marcos Hill? Esta aqui vocé também, que ndo me deixa mentir, Jodo.
O Jodo também é um dos responsaveis por esse bichinho que vem aqui me roendo,
roendo, porque me encontrei com ele e com a Fatima na Galeria Gesto Grafico,

e ela me entusiasmou muito: “Vocé tem que voltar, vamos fazer uma exposicao
sua...”; eu falei: “Ih... eu estou com uma preguica de abrir a minha Caixa de Pando-
ral Tem tanta coisa l4 que ndo deve ser mexida...”. Agora eu sou avo, gente!
(risos)

AUDIENCIA: HOje a critica literaria passa tranquilamente pela analise psicanalitica,
com Lacan no meio. Vocé teve oportunidade de ver a sua obra analisada por esse
viés?

TERESINHA: N80, eu ndo tive essa oportunidade ainda. E confesso que nunca tive
psicélogo na vida. Meu psicélogo, quando eu era jovem, era o padre. (risos) Eu ia
ao confessionario, falava, falava, contava, contava, contava, o padre ficava curio-
s0... me perguntava mais, eu ia soltando... (risos) Ai eu me liberava! Pronto!

E a noite, as vezes, eu sempre fiz um filme, como ensinavam no colégio de frei-
ras: toda noite, vocé devia, antes de dormir, passar um filmezinho da sua vida, ver
0 que vocé fez de errado, o que vocé fez de certo, tomar consciéncia dos seus atos.
Acho que foi assim que eu fiz, fui fazendo filme, fazendo filme, e acabei fazendo
iSsO que vocés viram ai.

AUDIENCIA: O que 0 seu marido achava das coisas que vocé fazia?

TERESINHA: Ele me ama e, através do amor, ele me compreende, me respeita, me
aceita. Com essa forca, essa personalidade que eu tenho. Se néo fosse assim, acho
que ndo continuariamos casados como estamos até hoje. Sdo quarenta e sete anos
de casamento.

Além disso, eu tenho que bater palmas para ele porque ele foi meu mecenas.
Apesar de ndo estar de acordo com o que eu fazia e ser completamente diferente
de mim, ele suportou todas as cargas: levar trabalho daqui para o Rio, conseguir
galeria... Se ndo fosse ele... Vocés aqui que sdo artistas € que sabem que, a duras
penas, vocés hoje conseguem uma galeria, conseguem expor, conseguem dinheiro
para executar um trabalho como o que o Marcos Hill e o Marco Paulo estdo fazen-
do. Eu vou aproveitar para dizer - eles ndo estédo se queixando, mas eu sei -, eles
deviam receber uma ajuda do governo, do Ministério, e essa ajuda ndo saiu para
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essa manifestacéo artistica aqui.

AUDIENCIA (alguém préximo): S6 complementando, Teresinha, ele € um homem
com uma cabec¢a maravilhosa, uma visdo maravilhosa.

Ela casou com o Unico homem que naquela época ndo era machao e que, no
conceito de hoje, também nédo é mach&o. Entdo, ele tem uma relagdo realmente
profunda com ela; acha que a Teresinha é uma flor que nunca murcha, que esti
sempre criando idéias novas, coisas novas, desejos. Acho que o desejo move muito
uma mulher. Ele é parceiro dela.

TERESINHA: E meu companheiro. Acho que ele me admira. Isso é importante, ndo
e?

AUDIENCIA: Como a performance, enquanto manifestacdo, chegou para vocé? Qual
foi o seu primeiro contato com a performance e como vocé assumiu iSso como
manifestacdo artistica?

TERESINHA: Engracado, sabe que eu n&o sei explicar? As vezes, quero saber e ndo
sei! Comecei a fazer caixas. A primeira foi essa Caixa de Fazer Amor. A responsével
€ a Conceigao Pilo, porque eu ndo fazia arte e ela me levou para passear numa
fabrica de brinquedos cujo nome eu ndo me lembro. Ela é artista, ja trabalhava
com gravura, pintura também - E nessa fabrica me veio a idéia de repente: “Puxa,
eu vou fazer também uma caixa de brinquedo, mas sé que eu vou brincar de outra
coisa...” - que todo mundo gosta, a gente s pensa nisso! (risos). Entdo, fiz uma
Caixa de Fazer Amor e - isso foi uma brincadeira — coloquei duas caras como se
estivessem entrando na caixa, a parte da frente aberta, uma maquina de moer
carne e do lado de fora simbolos: uma chave, uma porta, um vidrinho de 6leo de
ricino, umas bobagens... E isso fez um estardalhago. Mandei para o Rio de Janei-
ro e entrei numa exposicdo de Box Form. Ganhei um prémio. Falei: “Bom, acho
que sou artista...” Dai, comecei a fazer uma porcéo de trabalhos, todos eles mais
ou menos nesse sentido. Comprei uma serra. Eu mesma serrava; a dimensdo dos
trabalhos ainda era pequena. A medida que eles foram crescendo, tive que pedir a
um marceneiro que me ajudasse, porque ficou mais complicado. Por exemplo, tem

uma performance que eu fiz chamada Corpo a Corpo que media uns trinta metros
quadrados. Era uma espécie de jardim.

Foi assim, as idéias vinham...

Quanto a esse trabalho que vocés viram aqui, um dia, brincando na escola,
com a minha cadernetinha, desenhei um tumulo e comecei a brincar com alfaces
— porque até os quinze anos a Unica verdura que eu comia era alface. Entéo, fiz
uma poesia brincando: “... e ele engasgou com o botdo de alface... a empregada
nao veio, faltou alface...”. Aquilo era brincadeira, e até hoje tenho o desenho.
Mais alguma pergunta?

Vocés gostaram do trabalho?

AUDIENCIA: Adoramos!

(aplausos)
(Teresinha manda beijos para as pessoas presentes)
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MONIEK ToEBoscH: Cara audiéncia,

Archief 1948-2000

Uma das coisas que eu gostaria de mostrar é este CD-Rom, que foi feito em 2000 e
é intitulado Archief 1948-2000 (Arquivo 1948-2000). O que vocés vém é a possibi-
lidade de criar um catalogo de trabalhos de arte do modo mais apropriado; nao s6
com textos e fotos mas também com imagens em movimento como filmes, shows
de TV e registros de performances. Pode-se entrar neste catadlogo de trés modos
diferentes: clicando os nomes que sao relacionados a meus trabalhos (como cola-
boradores, assistentes, diretores de museus), pelos titulos dos trabalhos e através
da ordem cronoldgica (curriculo).

Em primeiro lugar, gostaria de mostrar meu ultimo trabalho, que nao esta neste
CD, que é um partido politico virtual. E chamado O Partido Ideal (de ideale partij),
e foi feito no momento de um festival de teatro em Utrecht (Festival a/d Werf),
como um comentdario sobre as elei¢des oficiais que aconteceriam no mesmo ano
e mesmo més em que o festival aconteceu. O curador me convidou para fazer
um obra de arte no espaco publico da cidade de Utrecht. Eu decidi trabalhar no
espaco virtual de Utrecht e mais especificamente na internet. Uma das questoes
do partido politico que eu estabeleci era o fato de o partido ter um lider projeta-
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do virtualmente. Trabalhei com a idéia androgénica de uma lideranca masculina /
feminina. Seu nome era Wil. O nome era Wil, um possivel apelido para um homem
ou uma mulher na Holanda. O partido viveu de assuntos diversos, com um gabine-
te real com ministros para cada departamento. Quando vocé entrava no website, o
lider virtual dava boas-vindas com um discurso. Assim, a imagem que vocés estao
vendo é uma pessoa completamente virtual que esta falando com a audiéncia, e
0s convida a envié-lo ideais sobre varios assuntos. No mesmo dia das elei¢Bes poli-
ticas reais, 0s visitantes do website do Partido Ideal poderiam votar no ideal mais
importante dos que foram enviados.

S6 em 2003 eu tirei meu primeiro ‘ano sabatico’ em 30 anos, e essa também a
razdo de eu ter podido vir ao Brasil para dar um workshop de performance e esta
palestra. Fui educada como uma mezzo-soprano, como uma artista visual e como
uma designer grafica. A maioria de meus trabalhos esta questionando o préprio
trabalho. isto-ego de trabalho. Eu chamo a maioria das minhas obras de meta-
obras, meta-performances.

Solokonsert voor criticus en fotograaf

Um das questdes do artista é lidar com a midia! J& mencionei isso antes. Em
1967 fui chamada para uma entrevista com um critico muito famoso e eu disse:
“Sim, vocé pode falar comigo mas eu vou cantar para vocé”.

E entdo espalhei posters pela cidade onde eu vivia, anunciando o concerto:
Solokonsert voor criticus en fotograaf (concerto solo para um critico e um fotoé-
grafo). Ninguém sabia qual era a data exata, mas os cartazes de qualquer maneira
eram publicos.

Eu fiz uma performance de uma hora e meia e o critico escreveu uma matéria
sobre a experiéncia vivida durante o concerto.

Joyful Anticipation (1978)

Alguns anos depois eu fui convidada pelo Appel, centro de artes performaticas
em Amsterdam. Esta obra se chamava Joyful Anticipation (Alegre Antecipacéo).
Esse trabalho foi denominado meta-performance porque eu pesquisei por que as
pessoas se interessavam por performances. Muitas vezes as performances eram
longas, elas eram totalmente irritantes e a audiéncia geralmente era muito exage-
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rada. Eu estava questionando a atitude dessas pessoas. De acordo com o convite
enviado pelo Appel, a audiéncia tinha que escolher entre o primeiro e o segundo
dia.

A opcéo para o primeiro dia tinha muitos circulos, e o outro dia tinha sé meio
um circulo. A maioria das pessoas escolheu aquele com muitos circulos. Isso foi a
primeira noite. Eu transformei o espaco da performance em um bar real. As pesso-
as estavam esperando a performance acontecer. Eu decidi que as pessoas seriam
os performers, se embebedando de graca e esperando por minha apresentagao.
Mas eu nunca apareci. No proximo dia, eu estava sentada em uma cadeira com
um vestido azul enorme enquanto bebia duas garrafas de vinho. Eu estava falando
sobre a noite anterior, de como a audiéncia esperava por mim e de como eles se
embebedaram. Depois de uma garrafa eu fiquei bébada também e comecei a falar
no dialeto do lugar de onde eu vim. Eu fiquei muito brava com a audiéncia, joguei
objetos nas pessoas e o0 vestido, que estava preso a parede, caiu. E entdo, como
acontece freqiientemente quando se bebe demais, eu comecei a chorar. Eu chorei
por quase meia hora. As pessoas se sentiam muito incomodadas estando presen-
tes e foram deixando o lugar, uma a uma.

Francesca de la Dalle

Outra obra é um video chamado Francesca de la Dalle, gravado num lugar perto da
minha fazenda na Bélgica, onde as vezes eu gosto de cantar na frente das vacas no
prado. Eu transformei isso em um concerto para vacas, e o video foi feito no meio
do inverno. No final do concerto comecgou a nevatr.

Troostbos (Comfort Bouquet)

Essa € uma das obras em que eu trabalho com recursos eletrdnicos. Foi uma enco-
menda para uma exposicdo em um hospital. Quando o espectador chega perto do
buqué podem ser ouvidas frases de consolo sussurradas. As flores séo pequenos
alto-falantes de modelos diferentes.

Engelen FM 98.0
Outro trabalho no espaco publico foi minha estacdo de anjo-radiodifusdo. Uma
fundacédo, baseada em principios cristdos, me convidou para criar um abrigo, em

um lugar onde a sociedade esta realmente presente. Por exemplo, uma feira onde
muitas pessoas estao juntas. Em minha perspectiva a rodovia é um lugar especifico
onde as pessoas se juntam mas em grande soliddo. Eu decidi fazer uma estacéo
de radio de anjos. A Unica visibilidade do trabalho era o sinal ao longo da estrada,
com a frequéncia de radio indicada e o titulo ‘Anjos’, em dutch e em inglés. 24
horas por dia, durante seis anos, todo motorista poderia sintonizar o radio dele e
poderia escutar minha estacédo de anjos.

A radio so podia ser ouvida em um lugar especifico na Holanda, no meio de um
lago onde uma estrada foi construida para conectar duas cidades ums a outra.
Quando o motorista saia da estrada o som ia sumindo lentamente.

O que é notavel é que gracas a esse trabalho eu recebi varias encomendas porque
as pessoas gostaram muito, por ser um trabalho minimo com grande efeito.
Desde entdo eu tenho trabalhado muito em espacos publicos, as vezes trabalho
com arquitetos. Eu acho que é um desenvolvimento interessante: sair das perfor-
mances e chegar aos espagos publicos (como vocés conhecem, por exemplo, Vito
Acconci, que em seus melhores anos era um grande performer e agora é um artista
muito famoso trabalhando com espacos publicos).

Les Douleurs Contemporaines 1 t/m 6. (The grief of this century)
[As dores contemporaneas (a aflicdo deste século)]
Estes sé@o 6 trabalhos com o mesmo titulo e assunto.

O trabalho exposto na Witte de With em Rotterdam foi Les Douleurs Contempo-
raines 3, que consistia em uma centena de caixas (alto-falantes) colocados em um
enorme circulo. Cada caixa tinha um modulador carregado com sons de pessoas
chorando. Eu tirei esses sons de programas de televisdo, de noticiarios e outros
veiculos. A audiéncia caminhava pela sala, ativava os sensores e fazia o choro
comecar e recomecar.

AUDIENCIA: Eu sé queria saber se existe alguma relacdo entre esta obra e aquela
obra do choro, a performance na Appel em que vocé chora.

MONIEK TOEBOSCH: A Unica relacdo é que eu uso também o som daquela performan-
ce nessa obra; 12 das 100 caixas de som emitiam especificamente aquele choro.
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En waar huizen the muzen? [E onde moram as musas?]

Em 2000 eu recebi uma encomenda para um novo distrito no Hagque, na Holanda,
que foi chamado ‘As Musas’. Foi pedido que eu refletisse sobre a relacdo entre
arte e espaco publico. De qualquer maneira, antes de esse novo distrito ser cons-
truido, era um lugar ideal para artistas. Havia muitas lojas pequenas, fabricas e
casas velhas sendo usadas principalmente por artistas. No fim do século passado
a comunidade decidiu que esse distrito deveria ser demolido e completamente
reconstruido. Assim minha proposta era criar estadios para artistas nesses edifi-
cios novos, junto aos escritdrios novos para 0s varios ministérios holandeses.
Como artistas eles deveriam poder usar as facilidades acessiveis as pessoas dos
escritorios, como o sistema de seguranca por exemplo. Minha proposta era criar
musa-lugares para artistas. Infelizmente foi rejeitada porque o esbo¢o néo parecia
uma obra de arte. Eu respondi que a imagem artistica seria vista a noite, quando
as pessoas pudessem ver luzes acesas em diferentes lugares nos escritdrios, o que
significaria que naguele momento os artistas estavam trabalhando.

AUDIENCIA: Eu gostaria de saber se vocé estd cansada ou velha demais para fazer
performances, porque eu sinto que vocé esta se distanciando um pouco das
performances, por isso eu queria saber se vocé pretende ainda fazer performances.

MONIEK TOEBOsCH: Eu realmente tenho que pensar a respeito disso, mas eu ndo
excluo fazer uma performance um dia desses. Eu realmente gostaria de voltar onde
eu comecei. Eu estou pensando em fazer um concerto com cangdes francesas, mas
do meu jeito, que é bastante estranho, porque eu pe¢o aos musicos para me inter-
romper e acrescentar algum ruido durante a minha fala. Enfim, eu poderia fazer
performance novamente, mas farei isto quando achar que é o momento certo.

AUDIENCIA: Eu gostaria de saber como vocé cria uma obra de arte - em relagéo a
sua inspira¢ao.

MONIEK TOEBOSCH:
Eu preciso dizer que este € 0 meu ano sabético porque eu recebi tantas encomen-
das que eu néo sinto a necessidade de novas criacdes agora. Entdo eu finalmente
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decidi que ndo faria nada durante algum tempo e esperaria minha inspiracdo
voltar. Eu espero que, ocupando mais tempo para ler, pesquisar e olhar ao redor, o
desejo de criacdo finalmente voltara. De qualquer maneira, quando eu voltar para
a Holanda farei uma regravacdo do ‘Coyote’ de Joseph Beuys. A diferenca sera,
entre outras questdes, que eu ndo estarei com um coiote durante uma semana
como um comentario sobre politica americana, o que era um ato valente; eu serei
trancada com uma galinha em um galinheiro por um sé dia para mostrar minha
fraqueza.

Assim, é dificil dizer neste momento qual direcdo meu trabalho vai se desen-
volver, tenho a impressdo de que os proximos vinte anos estdo na minha frente,
portanto acho que posso mudar meu trabalho no futuro préximo.

De volta ao CD-Rom:

Em relagdo a um catalogo digital: nesse exato momento néo sei se € uma boa idéia
fazer este tipo de documentagéo. E claro que a vantagem é que vocé pode olhar
para um registro em movimento de uma acdo, mas eu ainda estou questionando
o tempo de vida (til dessa forma de documentacgao. Por exemplo, os sistemas dos
computadores estdo mudando periodicamente. Eu temo que em poucos anos esse
CD-Rom nao possa mais ser acessado nos novos sistemas de computadores. 1sso
significa que se vocé comprar esse CD-ROM, ele ndo podera ser atualizado. E uma
6tima forma para artistas multimidia armazenarem seus trabalhos, mas eu acho
que também é um problema. Um catélogo tradicional dura mais tempo! E é claro
que, hoje, o mais conveniente € ter um website, que é acessivel para quase todo o
mundo e ndo depende do uso de sistema operacional especifico.

Muito obrigada por sua atencéo, e claro que ha muito mais para mostrar, muito
mais para dizer, mas por agora € isso!
(aplausos)
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PAUL PERRY: EU lamento muito ndo falar portugués, porque aquilo que eu tenho
para falar hoje seria muito melhor se pudéssemos fazer direto, sem a ajuda do
tradutor.

Vou fazer algumas declaragdes, algumas colocacdes aqui, depois vamos ver
alguns slides e depois vou apresentar alguns videos meus.

Gostaria muito que isso fosse mais parecido com uma conversa. Se vocés tive-
rem alguma duvida, algum comentario, eu gostaria que vocés me interrompessem
e tivéssemos um dialogo.

O titulo da minha apresentacdo esta noite é Ontological Vertigo (Vertigem
Ontolégica). Mais do que simplesmente se referir a uma tonteira do ser, Vertigem
Ontoldgica é ser assombrado por uma nocao de estar perdido.

Meu nome é Paul Perry e eu sou um artista.

Antes de comecar eu gostaria de deixar algumas coisas claras. Estou aqui ha
uma semana, é uma honra estar falando hoje, na noite de encerramento de uma
semana dedicada a performance. Eu ndo sou um artista de performance nem me
vejo como um artista que faz performance. Eu me pergunto desde que eu fui
convidado: “O que é que eu estou fazendo aqui?”, e imagino que vocés estejam
fazendo a mesma pergunta. A Unica resposta possivel é a seguinte: vou fazer aqui
uma distingcao entre performativo e performance. Embora eu nao faca performan-
ce, sinto que ha um forte sentido do que chamo performativo no meu trabalho.

Performativo é um termo que vem de teorias linglisticas — para quem quiser
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saber mais a respeito, é algo muito interessante. Vou tentar usar o termo nesse
sentido: para mim performativo é uma coisa que se refere vocé mesmo, para mim
performativo néo é simbdlico, nem uma afirmacéo. Nao é verdadeiro nem falso, e
eu uso o termo do jeito que um poeta americano usa. Esse poeta disse certa vez
que um poema nao deve significar ou fazer sentido, mas deve ser, simplesmente
ser. Para mim uma peca de arte ndo deve significar, mas deve simplesmente ser.
Agora a minha opinido sobre artistas: creio que artistas ndo tém absolutamente
nada a dizer. E creio que eles sdo privilegiados exatamente por isso.

Gostaria de falar algo sobre a minha biografia e meu interesse em identidade.
Identidade é a minha maior preocupacdo, meu maior interesse desde minha infan-
cia no Canad4, desde a idade de 4 ou 5 anos, talvez antes.

Eu cresci em um ambiente esquizofrénico. Minha familia era de imigrantes, nés
éramos relativamente ricos, moravamos num bairro branco de classe média-alta.
Meu pai era um homem de negécios, minha méae era uma princesa que tinha
sido casada com um rei antes de se casar com o meu pai. O que me confunde é
0 seguinte: quando eu era crianca ndao me informaram sobre isso, por razdes que
ndo vém ao caso agora, na verdade mentiram para mim. Meus pais me falavam
que minha mée era uma Orfa. O Gnico momento em que ouvi alguma coisa dife-
rente dessas mentiras foi a noite, quando os meus pais brigavam. Os detalhes
daquelas noites eram muito ameacadores, muito assustadores para uma crianca.
Tais detalhes ndo sdo importantes aqui. As mentiras facilitavam a vida para todos,
em um certo momento acho que minha mée acreditava nisso. Eu aprendi muito
jovem que é possivel crescer com duas versdes da realidade, duas versées do eu,
um reconhecido, outro reprimido. Se eu fosse vocés - e eu sou -, estaria convenci-
do de que identidade nada mais é que uma construcdo baseada em pressupostos,
truques da memoéria. Memoria é uma coisa estranha.

Agora gostaria de mostrar o trabalho que eu fago nos ultimos dez anos. Eu o
dividi em trés temas, que serdo os trés temas da minha fala, trés coisas que tém
a ver com Vertigem Ontolégica. O primeiro é identidade, o segundo a questdo da
performance e do performativo, e o terceiro € tempo. Nos meus primeiros traba-
Ihos lutei com a questao da identidade.

Esta é uma obra em espaco publico, e 0 que vocés vém aqui sdo os 0ssos mandi-
bulares de uma baleia. Fala-se da necessidade de impedir a caca as baleias, existe

até uma moratéria a caca as baleias; a maioria das pessoas hdo reconhecem a
divida que nds temos com a caca as baleias. Historicamente, as baleias nos deram
duas coisas. Uma foi a revolucdo industrial, que ndo teria acontecido sem o Oleo
da baleia, que foi o combustivel dessa revolucdo. E a segunda coisa que as pessoas
nao reconhecem é que os pescadores dos baleeiros € que mapearam a superficie
da terra, ndo os exploradores.

Esse aqui € um trabalho que ndo chegou a ser realizado, mas ainda quero fazé-
lo. Pediram para eu fazer um trabalho para uma cidade da Holanda, e eu resolvi
que o nome da cidade seria dado a uma nova espécie de inseto que fosse desco-
berta. Com isso ndo haveria uma relacdo entre o nome e a espécie encontrada, e
iSso para mim era importante, ndo haveria relacdo entre significador e significado.
Na minha pesquisa para esse trabalho eu encontrei uma citagao no inicio do livro
de Genesis, e eu achei que isso era muito ilustrativo, informativo. Ndo vou ler a
citagdo, nem tampouco traduzir, mas basicamente fala um pouco como Adao
deu nome a todos os animais. Os nomes dados aos animais ndo eram os animais.
Muito do meu trabalho fica no nivel de proposta, mas praticamente todas essas
propostas foram publicadas. Essa € a publica¢do da proposta.

Uma outra pega que eu queria mostra-los é Predator Mark. No meio dos anos 90
eu me interessei por comportamento animal. Nesse trabalho eu ndo me preocupei
com a aparéncia, como escultor eu também nao estava preocupado com a aparén-
cia. Trata-se de uma espécie de rob6 que solta um spray de urina de gato, mas ou
menos uma vez por hora, no tronco das arvores. O que me interessava era alterar
a ecologia do cheiro desse parque. Qualquer animal, mesmo que ndo conheca esse
tipo de gato selvagem, vai reagir. Isso acontece também com os ledes; mesmo
animais que nunca tiveram contato com um ledo reagem diante do cheiro de sua
urina e de suas fezes. O termo técnico é ferorménio do cheiro. O que é curioso ndo
€ simplesmente um animal sentir aquele odor e ter medo, mas o hormdnio ter a
capacidade de mudar o outro animal de forma fisiol6gica através do horménio.

Outra peca que eu fiz naquela época, chamada Body Arm. E uma peca boniti-
nha, que eu vendi para um museu. E um elefante em tamanho real. Foi feito com
renda e um tecido a prova de balas, o material mais duro que existe no mundo.

Os proximos trabalhos tém mais a ver com o0 que eu chamei de performativo.

O nome desse é Firewood and four moments of acid. Uma galeria de Amsterdam

Fotos: arquivo do artista
[Victory-Love-Conquest - A Monument to
Rape, 1992]

[The Origin of Pride, proposta para a
cidade de Oosterout, 1992-1993]
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me pediu para fazer um trabalho mdaltiplo. Fiz esse, que é um pedaco de lenha
com quatro pastilhas de LSD. Eu considerava aquilo como um kit de sobrevivéncia,
portanto se o0 mundo acabasse vocé teria lenha para queimar e vocé teria o LSD
para “consumir”. Na realidade isso ndo era téo interessante, o curioso é que eu fiz
do dono da galeria um traficante.

De tudo o que eu ja fiz, esse foi o trabalho mais gratificante, o meu favorito.
Essa é uma ilustragdo que um amigo fez para mim. Eu comecei como escultor,
fazia esculturas e foi um pouco como o que a Moniek falou ontem, de como a
pratica dela mudou. A minha pratica também mudou, antes era fazer esculturas
para exposi¢cdes e passou a ser mais voltado para projetos.

Eu sou muito feliz pelo fato de que eu vivo num pais muito rico, a Holanda.

Em alguns dos meus projetos eu pude gastar até dois anos fazendo s6 pesquisa,
mais nada. Outra coisa gratificante é o fato de eu poder trabalhar junto com
cientistas. Esse aqui € um trabalho que eu fiz numa escola na Holanda. O trabalho
chama-se The good and evil along the long voyage, o que fizemos foi pegar um
leucécito, uma célula branca minha - basicamente o que essas células fazem é
manter vocé como vocé -, e unimos a uma célula cancerigena vinda de um camun-
dongo. Isso é feito na biologia celular, mas nunca tinha sido feito entre um animal
e um ser humano. Com a minha célula e a do camundongo, nés produzimos uma
célula viva que é metade artista, metade camundongo, que foi se duplicando.
Foram feitas 4 milhdes de tentativas antes de conseguirmos sucesso. Agora isso
nao é s6 transgénico, mas um tipo de monstro que vai viver para sempre, € imor-
tal. Esse trabalho foi mostrado em uma exposicdo de arte.

AUDIENCIA: Por que é imortal?

PAUL: Cancer entdo é algo que ndo morre, ou seja, sdo células que progridem,
progridem, e ndo morrem. Células do corpo morrem, mas o cancer continua, dura
para sempre. Esse trabalho para mim foi muito precioso, fico feliz por ter vivido para
fazer isso. O cancer é algo que esta presente conosco hoje. E as células brancas nos
mantém sendo 0s mesmos. Atingimos a imortalidade através da mistura dos dois.
Esse é outro projeto que estou pesquisando. Acho que é o mais feio que eu ja
fiz. Surgiu a partir do interesse na imortalidade. Esta é a imagem de um homem

de 250 anos de idade, estes sdo nativos com 120 anos de idade, esta é a imagem
da origem do mundo e isso aqui € Chernobyl, em 1986. Este é o desenho de um
reator nuclear, que é um dispositivo na verdade bem simples. Isto foi uma inspira-
¢do para o trabalho nuclear, sdo desenhos em jardins japoneses, e esta é a primeira
versdo de um jardim nuclear. Esse trabalho foi um fiasco. Trabalhei dois anos nisso.
Quando faltava duas semanas para comecar a exposi¢cdo, eu tive um problema
porque dentro da pega tinha um reator nuclear subcritico, que ndo oferecia perigo
nenhum. Foi uma bobagem. Os organizadores da mostra ficaram preocupados
com a reagdo negativa da imprensa. Eles acabaram me convencendo, estou muito
chateado por ter sido dissuadido. Na exposicdo mostramos a pedra sem o reator
dentro, e isso me deixou muito triste. Estou alguns anos mais velho agora e prova-
velmente eu nunca vou realizar esse trabalho como gostaria.

AUDIENCIA: COmo o publico reagiu a essa alteracéo na pec¢a?

PAUL PERRY: Visualmente ndo ficou muito diferente, mas para mim a diferenca era
imensa. O publico ndo soube da mudancga. A questdo nao era visual no trabalho,
esse seria um exemplo da diferenca entre performance e performativo.

Mais ou menos uns quatro anos depois eu tinha uma exposi¢ao individual em um
museu, e o trabalho era Immortality Suite, um dos filmes que nds vamos ver daqui
a pouco é sobre este trabalho. Finalmente, nesta exposi¢do, eu pude mostrar a
peca nuclear. Estes sdo desenhos muito antigos de um jardim em Kyoto.

MARco PAULO: Qual era a relagdo entre o jardim e o reator nuclear?

PAUL: Eu poderia fazer uma palestra s6 sobre este trabalho. Muitas pessoas acham
que reatores nucleares sdo um mal criado pelo Homem. Elas esquecem que o
Universo é movido a poténcia nuclear. Na realidade h4 lugares onde os reatores se
formavam naturalmente dois bilhdes de anos atrés.

Eu costumo passar muito tempo pesquisando, preparando os meus projetos. As
vezes eu comeco num lugar e acabo pegando outro rumo completamente diferen-
te. Essa questdo dos jardins comecou com o interesse na questédo da longevidade
da vida. Eu me interessei na meia-vida de is6topos nucleares e em formas de vida

Fotos: arquivo do artista

[Firewood and Four Hits of Acid, 1992]
[Good and Evil on the Long Voyage,
1997]
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que sdo chamadas de radiéfilos, porque vivem perto de material radioativo.

Esse é o reator que eu estava falando, ai dentro desse cilindro. E subcritico,
porque contém esferas de uranio oxidado. Trata-se de uma peca que contém
todos os componentes de um reator nuclear, na realidade ele tem até as barras de
resfriamento, todos os componentes. E um reator em miniatura, mas nunca conse-
gue atingir massa critica. O cilindro ficava dentro de uma pedra.

A Ultima coisa sobre a qual eu quero falar € sobre Ontological Vertigo. Estou
enxergando o tempo cada vez mais interessante e precioso a medida que eu fico
mais velho. E interessante como o tempo se relaciona com a narrativa, com contar
histérias, com as nossas memarias e como o0 tempo estrutura essas memaorias.
Uma vertigem ontoldgica acontece quando a nossa linha do tempo fica confusa.
Uma vez que nossa realidade é invertida, o efeito acontece antes da causa. Isso
acontece quando os eventos deixam de ter um inicio, meio e fim.

Esse é o A Thousand Deaths, o trabalho mais parecido com performance que eu

| fiz. Trata-se de um projeto, ndo esta completo. Fiz o primeiro em 2000.

As vezes eu acordo com uma sentenca na cabeca, ndo sei por que. Em julho de
2000 eu acordei com determinada frase na minha cabeca. Tinha a ver com o valor
de uma experiéncia proxima da morte. Até aquele momento eu nunca tinha me
interessado realmente na questdo da morte, eu estava interessado na imortalida-
de. Entdo entrei no meu estudio e comecei a pesquisar, observar as experiéncias
de proximidade com a morte. A Unica coisa que eu sabia era que a vida de certas
pessoas tinha mudado radicalmente depois que elas passaram por essa experién-
cia de proximidade com a morte.

Tenho usado uma droga chamada Ketalar — Ketamini trydochloridum - para simu-
lar essa experiéncia de quase-morte. E importante deixar claro que uma experiéncia
proxima da morte ndo é uma experiéncia letal como a que acontece quando a pessoa
est4 morrendo. A quase-morte é uma experiéncia psicologica e néo fisiologica.

Na segunda vez que fiz isso, em 2001, eu trabalhei com duas atrizes. Apresen-
tei a experiéncia em um leito montado em um museu. Eu ndo estava interessado
em fazer isso na frente de uma platéia. Entdo, fiz um segundo filme sobre isso,
e construi um tipo de bote salva-vidas onde isso era mostrado. O trabalho ficou
quatro ou cinco meses ali. Mantivemos pecas no museu; havia um esqueleto de
um golfinho, um cavalo empalhado e o filme.

Agora vamos ver os videos.
(Videos).

AUDIENCIA: Vocé considera esse trabalho performativo, performatico ou uma
performance?

PAUL PERRY: E mais performance do que performativo, com certeza. Para mim hoje
¢ teatral demais.

AUDIENCIA: VOCcé considera que isso tudo ja basta, ou vocé precisaria de outras
experiéncias?

PAUL: Bom, eu tenho certeza de que eu ndo vou fazer mil vezes, mas sei eu posso
fazer, repetir. Creio que nés temos realmente que morrer muitas vezes. Eu acho
que isso é poético, eu realmente acredito nisso. Na realidade, como um artista
pode transmitir para outras pessoas uma experiéncia tdo subjetiva? Cada um de
noés aqui com certeza vai morrer, pelo menos uma vez. Eu ja fiz duas vezes, o proje-
to continua, eu pretendo de novo em breve. Eu me interesso em trazer a experién-
cia subjetiva de um para dentro da representacéo objetiva do outro.

Na primeira vez, eu estava morrendo de medo. Na segunda experiéncia, conforme
eu ja disse, minha mée teve um colapso praticamente dentro de uma hora mais ou
menos que eu entrei na minha experiéncia, e ela morreu por causa desse colapso.
Isso me derrubou, me marcou profundamente. Eu demorei muito tempo para
conseguir lidar com isso.

AUDIENCIA: Notei que as suas experiéncias muitas vezes envolvem animais. Eu
pergunto se vocé tem a preocupacao de ser claro para o publico, que quando entra
numa exposicéo de arte performatica fica atordoado, acha absurdo, até irracional.

PAUL PERRY: N0 ligo. Eu vou saber o que eu estou fazendo realmente sé quando
eu morrer.
Acho que a minha abordagem ao fazer arte ¢ levantar questdes, fazer pergun-

Fotos: arquivo do artista
[Nuclear Garden I, 1998]
[idem]
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Fotos: arquivo do artista
[Nuclear Garden II, 2001]
[A Thousand Deaths, 2000-2003]
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tas, ndo tenho nenhuma resposta. S6 espero fazer cada vez perguntas melhores. E
a forma de fazer isso é realizando coisas. E é interessante 0 modo como eu apren-
do com as coisas que eu ja fiz.

AUDIENCIA: Vocé ficou com medo de perder alguma coisa na segunda vez que vocé fez?

PAUL PERRY: EU ndo creio que eu causei a morte da minha mée. Mas foi extrema-
mente interessante a coincidéncia.

AUDIENCIA: COmo é que vocé lida com essa coincidéncia?

PAUL PERRY: Eu ndo tenho uma resposta para vocé. Na realidade eu ndo tenho
muito a dizer sobre essa experiéncia.

MARCO PAULO: Eu gostaria de refletir artisticamente sobre a sua experiéncia cultural.
Na pintura, por exemplo, no ato de pintar, muitas vezes o artista acaba se vician-
do na técnica, buscando por uma perfeicdo. Vocé ndo tem medo de ficar viciado
nessa experiéncia da morte?

PAUL PERRY: Pode ser.

MARcoO PAULO: Acredito também que, de olhos abertos, vocé também pode ter uma
experiéncia de transformacdo. E uma reflexdo, quero saber se isso te toca ou se
vocé tem alguma coisa a debater.

PAUL PERRY: E interessante, nds conversamos sobre isso, pessoas que apresentaram
performances aqui essa semana, e nds falamos sobre a questao do trauma.

A coisa mais curiosa, além da morte da minha mée, aconteceu depois da primei-
ra experiéncia. Quando acordei eu lembrava muito pouco, quase nada, ficou uma
espécie de amnésia. E a medida que eu me afastava daquela, eu lembrava cada vez
mais. Isso durou meses. Era muito estranho. Eu tinha flashbacks, estava olhando
pela janela, de repente voltava aquilo tudo. Isso me deixou muito curioso sobre
outras experiéncias que poderiam ser parecidas. Algumas pessoas falaram que isso

€ 0 que se chama de trauma. Nés muitas vezes associamos o trauma a algum tipo
de atrocidade, mas ndo havia nenhuma atrocidade envolvida nisso. E estou realmen-
te convencido que nds podemos ser traumatizados por uma coisa tdo simples como
beber um copo d’agua. E uma coisa que nds podemos experimentar e ndo estar
cientes de que aquilo aconteceu. Isso é o que eu chamo de vertigem ontoldgica.

AUDIENCIA: A traducgdo de trauma em alemao é sonho.
pauL: E verdade.

JILL MAGID: VOCcé pesquisou aquela questao dos niveis de consciéncia que vocé tem
no processo de morte?

PAUL PERRY: EU leio muito filosofia. E é curioso quanto da filosofia do século XX fala
de arte. Ha& um filésofo que morreu ha dois meses atras, Maurice Blanchot, cujo
trabalho é sobre a morte, sobre 0 momento da morte. Trata-se de um homem
incrivel, um filésofo incrivel.

AUDIENCIA: Uma questdo para ndés pensarmos € que eu ndo acho conveniente
extremar.

Longevidade é muito diferente de imortalidade. As coisas podem durar, mas
elas mudam. Se considerarmos a mudanca como uma possivel morte, podemos
dizer que estamos morrendo todos os dias. Isso € uma forma até de abstrair essa
questdo. Este é 0 meu modo de ver.

Vocé fez alguma relacdo entre coisas como contos de fadas, a hominacdo das
coisas (o trecho do Génesis) e o fato de vocé lidar de forma tdo dura com a reali-
dade. E preciso tanta verdade, tanta perplexidade?

PAUL PERRY: Sim, eu concordo que a mudanga € uma forma de morte, e a defini¢éo
de morte esté ficando cada vez mais complexa com as interveng6es médicas. Ha
uma comunidade ‘pés-humana’ de pessoas que se congelaram criogenicamente.
Essas pessoas tém o status de ‘ndo-mortos’.

E outra coisa que vocé falou é quanta transformagao nds conseguimos traba-

Fotos: arquivo do artista
[A Thousand Deaths - Sortie 2, 2001]
[idem]
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Fotos: arquivo do artista

[A Thousand Deaths - Sortie 2, 2001]
[idem]
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lhar, tratar, acho interessante isso.

AUDIENCIA: Bom, eu gostaria de fazer uma primeira pergunta, e ela serviria como
referéncia para algumas outras pequenas perguntas que eu vou fazer em seguida.
A primeira é: por que vocé escolheu o museu como local para a sua segunda expe-
riéncia?

PAUL: Foi basicamente a oportunidade.

AUDIENCIA: Porque em toda a selecdo do material visual que vocé mostrou, que
conta a histéria da producdo de um artista, ndés vimos através das imagens
produzidas por vocé uma grande densidade de sentidos e de questionamentos.
Eu também acredito, como vocé, que é muito mais importante, até mesmo para
0 campo da arte e da expressdo humana, aprender a fazer perguntas inteligen-
tes do que tentar buscar respostas Obvias. Eu tenho a sensacédo de que vocé tem
consciéncia de que o seu trabalho € tanto muito denso quanto muito provocativo,
no sentido dos questionamentos que alguém possa vir a se fazer; mas eu tenho
percebido, ao longo da palestra, que quando uma pessoa faz uma pergunta, vocé
resvala, ndo permitindo a pessoa uma compreensdo sobre aquilo que vocé esta
veiculando através das imagens.

PAUL: D& um exemplo.

AUDIENCIA: N80, de maneira geral. Vocé responde com palavras curtas, dando a
sensacdo de estar se defendendo, no sentido de ndo querer revelar talvez um
segredo que cada uma das suas imagens esconde. Estaria eu completamente enga-
nado: Isso é uma estratégia para provocar nas pessoas a construcdo de perguntas
inteligentes: Ou isso poderia de alguma maneira identificar um conflito seu em ser
um artista e compartilhar suas questdes?

PAUL: Primeira provocacdo... Eu ndo comeco a partir dai. Eu ndo tenho a intencdo
de chegar nisso, mas algumas vezes acabo chegando. Eu acho também que eu sou
uma pessoa de muita sorte. Tenho tempo e oportunidade de estar vasculhando

coisas, curioso, lendo muito. Muitas vezes me pedem projetos.

Eu entendo a sua colocagdo. Eu respondi ao rapaz que perguntou que eu ndo
ligava. Mas é claro que eu ligo. Eu me ressinto de ter que dar uma resposta, limi-
tando o meu espago. Eu faco o trabalho primeiro para mim. Acho que para todos
0s artistas, o trabalho tem que ser feito primeiro para si préprio.

MARcOs HILL: Eu entendo isso, acho que é uma possibilidade. Mas por que a esco-
Iha do museu enquanto espago de exposi¢do, considerando-se que 0 museu € um
espaco coletivo, um espaco social?

PAUL PERRY: N@0 tenho problemas com o museu. Por que ndo foi feito no meio da
feira? Porque prefiro o museu. Acho que dentro do museu existe uma seguranca,
um porto seguro.

AUDIENCIA: Penso no ponto de vista de quem assiste a morte, o que eu considero
traumatico. Por exemplo, um filho que suicida, e os pais ficam vivos. No seu traba-
Iho vocé consegue ao mesmo tempo morrer e assistir a sua morte. No Brasil pode-
mos assistir varias mortes em uma situacdo muito diferente. As pessoas morrem
de fome e ndo por opc¢do. Entdo a sua opc¢do seria essa experiéncia da morte. O
que eu queria saber é se essa sua experiéncia funciona como uma espécie de cura
para voceé.

PAUL PERRY: NAo € tdo simples assim. Sim e ndo. O meu pensamento, esse racioci-
nio sobre a minha vida e a minha morte, mudou e estd mudando. Eu ainda estou
trabalhando.
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And out of the ground the Lord God formed every
beast of the field, and every fowl of the air; and
brought them to Adam to see what he would call
them: and whatever Adam called every living
creature that was 1ts name.

And Adam gave names to all cattle. and to all fowl
of the air, and to all the wild beasts...

Genesis 2: 19220
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Introduction

Marco Paulo Rolla & Marcos Hill

MIP(IPM), the International Performance Art Manifestation, is the
second event produced by CEIA in Belo Horizonte. Having occurred
during August 2003, this proposal resulted from a wish of making it
possible to experiment performance art as a contemporary art form.

After almost a century of existence, performance art is still a rather
misunderstood expressive mean which suffers from prejudice. The
reason for this might be its extremely wide scope, covering any
human practice synthesizing expression and knowledge.

Such a humanizing dimension of performance art might be the
one most frightening factor to current conformity in our societies, as
it becomes a live and actualized mirror of our existence.

By valuing real space and real time, its practice emerges as a
challenge to those contexts much saturated by corporate media
imposed representations. Thus, in the crudeness of his/her own life,
the performance artist seeks elements that, once displaced to the art
circuitry, deconstruct daily artificiality, bringing immediate problems
of the human condition to the present moment.

For it is precisely the very feared humanity of performance art
practice that makes it a vehicle for the understanding of the human
body as inherent to every culture. Our body as symbolic value,
historic construction, ongoing metamorphosis, both stimulating and
sensitive to stimulation, promoting enlightening encounters among
differences.

MIP’s time opposed itself to prevailing fears, socializing bodies and
spirits around practices, processes, and the acquisition of knowledge,
and rendering relative the usual over appreciation of results.

During the first two weeks, performance art was lived in a
workshop, coordinated by Dutch artist Moniek Toebosch. As a
distinguished European personality of the sixties, she participated
intensively of the elaboration and consolidation of the language of
performance art as we know it today. We considered it fundamental
to start the event with a practical-theoretic activity, offered to artists
already involved in this medium, which incorporated both sensitizing
and improvement opportunities.
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The third week was filled with talks, roundtables, video shows
and a series of non-stopping performance art acts, where audience
and artists shared spaces and times defined by sensory capacity and
emotions.

Relying on the gathering of people from several towns, states and
countries, MIP is marked by having become a unique social event,
where bodies touched manifold were transported to other levels of
sensibility, togetherness and exchanges.

Through MIP, CEIA can be happy to have recaptured a historical
reference for Belo Horizonte’s cultural life, having been awarded the
singular presence of unforgettable artist Teresinha Soares, whose
rapid trajectory during the seventies showed us all the transforming
power of a work that overtakes social, cultural and political barriers,
and always prioritizes the joy of artistic invention.

Some of our guests are no longer among us, which brings us closer
to a careful contemplation of passing time that will eventually pass
for all. We would like to kindly thing about Renato Cohen and Marcia
X. Fortunately, we can keep with us the best memories of them,
those fabricated with their own vital energy, at moments which they
generously shared with the rest of us.

The contents of this book include images and texts, some written
by people who directly participated in MIP and others, by guests who
were specially invited to enrich the diversity of possible readings on
the human body and performance art. To offer a truer idea of the
artistic and cultural richness lived throughout the event, we have
decided to attach a DVD, which approximates the reader-viewer of
flashes from the space and the time elapsed in those much missed
days of the year 2003.

J

A performative body

Marco Paulo Rolla

What leads an artist to make a way to an act of performance art?

What makes the artist believe in the expressive, confined power of
the body’s presence?

The Body is the mystery of existence. It is the vibrating presence
of life, having been represented many times by all kinds of artistic
media. However, none of these has gone so far in discussing and
showing the bounds/restraints of the bodily image of the humane.
This could be the main force that propels the performance art act.

The performative body tries to make visible the surface as well as
the most internal organs at work in human matter.

Through physical and ritualistic actions, the performance artist
wants to activate in the body energies for expression that are
unattainable for the other art forms. The mystery of such a force
in the performance art act and its power to influence and stimulate
emotions, humors, nausea and all kinds of psycho-physiological
reactions can even become a barrier against the spread and practice
of this art form. For the performance artist will exploit it all - from
the beautiful forms of the skin and muscles to the fetid smells of
the insides. Besides showing the beauty of life’s presence, he/she
is willing to bring to surface its organs and veins. In so doing, the
performance artist activates the remembrance that this existence is
transitory and itself death.

Many artists took this thought to extremes during the sixties and
seventies and those experiences were essential for what has been
done since the nineties, when interest was redrawn to reflecting,
rereading and reinventing this artistic sensibility.

The exercise of this art form is of great importance today, after the
advance of technology and a capitalistic world. Even when aligned
with these same technological forces, performance art still points to
the original stuff of the human body, which is the physical presence
of reality as opposed to virtual and material unreality of the planet.

All kinds of associations have been always allowed to the
performative body and that is why performance art is the most
democratic and hybrid of the visual arts. It relates itself to all

other artistic fields, such as painting, film, video, dance, drama,
music, architecture and design. The human body must react to the
surrounding world as it is the result of this world. It is immersed in
all of the above and this is precisely what enables performance art
to elicit in the observer a physical and psychic recollection of the
symbolic means and relationships of the present world.

The performative body is the purest personification of the
present moment and it works in the present moment. Both these
characteristics and all the mystery of the human body are difficult
for the art market to accept. Many will not tolerate the confrontation
with their guts, or the perception of similarity. The performative
body resembles the other in its materiality and excites blocked
recollections, prohibited by society which, in most cases, seeks to
build security measures to escape acknowledged problems in the
relationship of the body with the external world. The material and
the spiritual are the two polarities of the body and the greatest
conflict of human existence.

In their quest, the performance artist wants to understand the
moods, the contemporary spirit, affected by all the technological,
scientific and mechanical development of our time.

New hybridisms and wealth in the urban body

An increase in industrialized matter, the development of a plastic
world, the advance of computer science, digital images, television,
satellite communication, surveillance cameras, outdoors and cellular
phones - all these extra physical extensions of the contemporary
man - put him in touch with a false reality, which very often renders
insensible the nervous and emotional systems so he can bear self
awareness. The contemporary man must disguise and lose himself in
the collective to fit in and get away from ego’s omnipresence. There
is a strategy of global visibility in the outdoors that flash the body
in huge proportions in this town of skyscrapers, whereby a group of
individual homes is made invisible in face of a capital body, a body
of worth. What is being sold? How much is a ‘perfect’ body worth?
The value of wealth has transformed the human body’s presence in
town.
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The performance artist cannot avoid but be influenced by mass
products - margarine in plastic containers. He/she thus begins to
seize the ways of television, drama, dance, medicine and technology,
which are courses of action not previously explored in performance
art for they function within a distance from the embodied self.
However, the performative body must internalize the petrol era
and, prior to blood, show silicone prostheses. It is impossible to
ignore their presence. This may be the reason why sometimes
performance art takes hold of readymade dramaturgy, although
with a personification of the present body with its insides. The
performative body cannot deviate attention from its self even when
pretending to be selfless. Thereafter comes the dissemination of
the video-performance, performance art specially made for digital
cameras, virtual performance art, performance art linked to medical
technology or related to a computer’s microchips and their power to
code commands against the organic, organized chaos of the body.

What is performance art good for? Along with the growing need
of capital to access ephemeral experiences and with the greater
value assigned to the individual, there comes the need to value and
create simulation mechanisms of posing for such experiences. The
artist projects this moment in other media, such as in video and
photography and often even in painting, sculpture or drawing, thus
creating an infinite number of multiple analogies for the performance
art act. This is one of the greatest difficulties found by the art market
in relating to performance art: for in what basis should one value
and pay for a non-transferable temporary bodily experience of an
individual, that only comes to life in a single action, and the moment
after it vanishes becomes a myth through video documents and
published photos? Even after the conceptual experiences of Marcel
Duchamp, Yves Klien and Piero Manzone, where those considerations
were thoroughly questioned, the market is still not willing to raise to
a professional standard the work of the performance artist, especially
in countries like Brazil, where an artist’s professional status is not
yet fully accepted in society. Here, there is still no awareness that
the artist is actually using some minutes of his/her presence in this
lifetime to personify symbols, donating energy and physical effort to
personify what is human or its opposite.

L E—
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Performance and dance:
the body in crisis

Christine Greiner

Catholic University of Sdo Paulo
Graduate Program in Communication and Semiotics School of
Communication of Corporal Arts

Much has been said about contaminations between dance
and performance. Two years ago, a group of French critics and
choreographers made the radical proposal to change the name of
dance to performance (http://www.meeting-one.info/manifesto.htm).
This proposal was born from the changes in movement that the
history of dance has experienced since the 19607s, beginning with
experiments such as those at the Judson Church in the United States
and of Pina Bausch in Germany and of the Japanese Buto. The second
half of the 1990’s was marked by even broader discussions in reference
to the artist body. Some proposals have helped not only to elaborate
a history and a theoretical-practical investigation of the body, but
important procedural changes have surfaced to test the relations
between the body and environment, between a body and other
bodies, and between different universes of knowledge. In this sense,
this discussion is of interest to actors, directors, dancers and others.

This article, which in a preliminary version focused on Japanese
theater was published in the first issue of the magazine “Sala Preta”
published by the School of Communication and Arts at the University
of Sdo Paulo, and is the continuation of a study that began with the
idea that the body is not something ready-made, a compartment
for ideas, a tool of “something else” or a media passively inscribed
by information from the outside world. | propose an approximation
with a dynamic process that involves the discussion of the body in
crisis as an evolutionary strategy for the organization of experiments
in performance and contemporary dance.

What appears common among the two forms of organization
of thinking and of language is the absence of a priori models,
the exercise of a distinct dramaturgy of theatrical text that is
supported by texts and states of the body, and the exploration

of present time, in which past and future take on a residual
existence to then be reborn in another, as simulated actions of
memory. In recent years, | have been fascinated and obsessed
with the Japanese Buto. Some of the issues proposed
by the artists and critics of this movement find familiar
counterparts in Western authors who help to illuminate the
issue based on research in the field of dance and culture.

The perversity of actions

Of the works published in the West one of the first that called my
attention in 1996 was “Corporealities, dancing knowledge, culture
and power”, edited by dance critic Susan Leigh Foster. The proposal
presented was clear: to study the corporal reality not as something
given, natural and absolute, but as “a substantial category of
cultural experience”. The idea was to refuse the postulate that the
body necessarily follows the direction of other fields of meaning and
also recognizes that it has physical mobility and articulation, which
prevents it from remaining closed within itself.

This appears to be a paradox and for this reason demanded a
complex network of relations. This made it insufficient to survey
the already mapped techniques of dance to explain the movement
of bodies. The proposal of the study was to abandon the ties of
rational (chronological) thinking in order to observe the body from
the light of disciplines such as ethnology, historiography, dialectical
materialism, psychoanalysis and hermeneutics. In reality, it involved
considering how these theories can assist in corporal mapping, in
the specific case of dance, using choreographic hinking to study the
development of language.

The initiative to study what Foster called “corporealities”
transformed choreography into a theorizing of relations between
body and self, gender, desire, individuality and nationality. It was no
longer a question of thinking of just the body, but about “writing
with and about the body”, reconsidering previously stable categories
of knowledge. The result of these studies allied theory and practice,
no longer as separate instances, but as co-dependent ones.

Beyond the relationship between theory and practice, two other

topics were highlighted: dislocation and disappearance. To discuss
them, once again, the body needs to be understood as a process
and not as a final product. A relationship was indicated in which
repetition is a philosophical act of signification, questioning what it
is to perceive and identify movement. There no longer seems to be
any sense in discussing “original movement” or the body “itself”.
Movement is always something in process. It is never singular,
original or first. The environment is present not only as a space where
the body is, but as an active participant of performance. Freud spoke
of entstellung (distortion), which means not only to disfigure but to
shift. Not only to change the appearance of something but to place
something in another place. The act of perceiving something incites ,
therefore, its own shifting.

When something moves, it goes to another place as a dislocation
of the body (and in the body). In the act of interpreting this
movement, there is a dislocation of dislocation. Concerning
this theme, another interesting publication that reviews the
theme of the body and organizes a similar discussion is Re-
membering the Body, by Gabriele Brandstetter (2001). This book is
simultaneously an exposition and a series of scenic presentations
that is based on the discourses of arts, the sciences and the
media. The body is understood to have a multiplicity of bodies and
concepts available in modern society. Some rules of codification
mark the choice and arrangement of the incorporated signs. It is
interesting to question the apparatus of this “corporification”, or
that is, how a body becomes a body and the many bodies of a body.
The fathers of the modern period, Baudelaire, Nietzsche, Proust and
Valery see movement as a corollary of new technologies and media.
Cinema exposes, in a certain way, the paradox of movement, the
interchange between permanence and movement, the image of
the body and the simulation of movement. The works of artists
such as Meg Stuart, William Forsythe and others are concerned
with the issue of representation that does not presuppose the
body, its images and writing as givens, but postulates the body
as a hypothesis, and, according to Brandsetter, orchestrates the
forms of its dissolution. Forsythe maintains that in dance the body
exists only in a temporal form. The occurrence of performance
of the body evades, therefore, any attempt at translation in the
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sense of a “deciphering of something” or of “revealing”. It does
relate to the theme of memory of the body and of movement
with the concomitant process of remembering and forgetting.
It is nothing but a continuous selection of information that is being
constantly organized in time. The images remembered and the
sketches of history of the body are always parts and fragments that
are composed in different ways.

Three analyses are made:

1- The body as topography

2- The body as media

3- The body as temporality

What restores the body are the recalled images which, in a certain
way, also rebuild it as a figure of temporality. The philosopher Jean-
Luc Nancy also recognized in his work Corpus (2000) the body
with presence, which has a singular existence and various modules
(painting, essay, literature, engravings by Vesalius or Leonardo da
Vinci, Freudian accounts on hysteria). The body is invariably an
invented body. Its scriptures are visible, tattooed, scarred, perhaps
only movements. The body is a place of existence. It is neither full
nor empty, neither outside nor inside, it has neither parts nor totality,
neither functions nor finality. There is no question of death or life, there
are no essences to be taken seriously. What exists is the mortal space
of the body. A phantasm of abolished space. The idea of the ego as an
occurrence is linked to what Nancy would call the “ego body”. This
is to say that the body is no longer a discourse but a possibility for
action. “Within” the body are specific operations such as sensations
and perceptions. Using meditation as an example, the philosopher
explains that the experience is to sit on the ground. Everything is
gesture. The nakedness of this radical gesture is what makes Buddhism
Buddhism. It is not to sit imagining things, not even “nothingness”.
There is a spontaneous tendency towards the stable mental
standards that are repetitive and this is nothing more than daily life.
Introspection seeks what it knows how to do. One can no longer
speak in terms of inside and outside as instances that are absolutely
separate, but as descriptive properties and qualities. Therefore it is
necessary to establish new rules. Is it possible to import these rules to
the domain of the other? Is the body in crisis related to this crossing
of domains?
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The body in present time

The most powerful thinking of the phenomenological discussion,
identified in practically all the philosophical studies cited, is related
to a concern for the present moment, with the body at the moment
of action. Evidently, the solution proposed by philosophers (Husserl,
Heidegger, Merleau-Ponty and Sartre, among others) presents
more questions than answers. The words reveal the anguish
that any attempt to capture the real immediately represents its
loss, which, in a certain way, presents the same anguish, and is
simultaneously the raw material of many performers. This discussion
also runs through other fields of knowledge. Scientists, (see Clark,
1997) who study so-called dynamic theories to understand action in
real time (Tim van Gelder, Esther Thelen and others) would indicate
solutions relative to the functioning of the sensory-motor system, of
the neurophysiological connections and so on. The idea is to conceive
action and cognition in the same temporal scale, questioning the
“basic” notion of what establishes the entire educational system, as
well as dualism of the type theory-practice or body-mind, and the no
less famous reason-emotion. They propose the end of certainties, of
proofs, of determinist thinking. The inevitable choice is to investigate
different solutions and not leave them compartmentalized in the
confinement of their knowledge.

In this sense, there is no recipe for understanding what is and
how to present the dramaturgy of the body in its state of crises.
Many issues are at stake. Time appears as one of the basic factors,
understood as present time that carries and modifies the past and
future. The other important point is the “mapping of the work”.
This involves more than what is seen. It is in the connection between
external and internal images that the changes of state of the body
are constructed. “To identify a map”, does not mean to say “to see”,
but to recognize connections. “To build a body” is also a proposal
that needs to be clarified. What organizes this construction is the
transit body/environment and not only the will of the creator. It
seems much more as an invaded body, available, tied irremediably
to its environments and respective connections. Thus, the more
information and ignitions that are given during the process, the
greater the probability of testing new combinations, nurturing

the system, making the process of creation complex and eluding
stability by making flexible and fertilizing all limits. In this situation
of crises (the discussion is always about time and its irreversibility),
when a standard finally emerges that insists on surviving, there is
evidence that a new form of thinking may arise in the world. In this
case, there is no way to separate theory and practice.

In 1972, philosopher Gilles Deleuze commented, during a
conversation with Michel Foucault, that practice had always
been considered as the application of a theory. But we no longer
experience it that way. Relations between theory and practice are
now very fragmented and partial. The relation of the application is
never one of similarity. Practice is a set of alternations of one theory
and another and the theory is a set of alternations of a practice and
another. We are all small groups. There is no more representation,
only action. Action of practices in relations of alternations or in a
network.

In this sense it appears to me that performance offers a contribution
not only to dance, but for contemporary art in general, illuminating,
based on action, the construction of new epistemologies for the
artist body and for the living condition.
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On bodies and histories

Marcos Hill*

*Professor in Escola de Belas Artes da UFMG and Center of Experimentation

and Information of Art (CEIA) coordinator.

Among histories and bodies, oblivion, death and survival.
Between the dead body of the Trojan hero confiscated by the
Greek hero and the live body of a North American journalist,
about to be decapitated by Iraquean terrorists.

In 1994, the young Chinese artist Zhang Huan covered his body with
a mix of honey and fish oil and sat on the vase of a public toilet in
Beijing 12 square meter large.

By letting his body be covered by flies that penetrated his
nostrils and ears for an hour, Huan chose the most deplorable
situation possible, fully exploiting the concrete opportunity to learn
something. By trying to overcome the fear caused by unpredictable
pain, he wished to anticipate it.

The body’s complexity. Permeability.

In Antiquity, people believed in life after death. Not yet fully detached
from the human context, the being who started to live under the
earth still had vital needs. Therefore, everybody was persuaded
that, without a coffin, the soul would live in disgrace and that only
by burial eternal joy could be achieved. It was not to mitigate pain
that a funeral was undertaken, but to grant the dead some rest and
happiness.

Thus the great restlessness of Priamo, king of the Trojans, who
not only had lost Hector, his beloved son and invincible hero against
the Greeks, but was also threatened by Aquiles to lose the right
to bury his heir. The aqueu warrior, besides taking Hector’s life
away, confiscated his body, having Priamo humbly beg him for its
devolution.
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One of the most pungent pages of the lliad, the ransom of Hector’s
body by his father is determined by the importance the body assumes
in Greek civilization, the origin of western culture.

In its narrative linearity, the tragic note of that epic is defined by
discussions over the right to the bodies. Feminine bodies, as robbery’s
trophies and cause of disagreement among the powerful; masculine
bodies, as toys in intrigues promoted by the Olympic gods. The later
come and go from the beyond in battlefield, invading mortal bodies
and manipulating disclosures in which their warriors become heroes
at the price of having their own bodies mutilated, and whose death
is ultimately determined by Moira, the Greek representation of
implacable destiny.

For some, the body does not lack adjectives.

Costumes redefine ethics and ethics is determined by circumstances
of the body. In public toilets in Jakarta, men can be seen washing
their penises with water that runs from the public conveniences right
after they have urinated.

The hygienic notion invented in the West would classify that action
as unacceptable. Hygienic habits have allowed humanity justify
genocide based on theories of race purification.

Body, world and nature: naming devices dictated by urgency.

Many lives were certainly eliminated during World War 1l in
concentration camps before even witnessing a public convenience
turn into Fountain by Marcel Duchamp. However, the French artist,
who contributed with the process of resignificance of the concept
of art, developed a delicate reflection on interfaces of very subtle
corporeal perception, calling them infrathin (inframinces).

Possibility is infrathin! The possibility of several tubes of paint be
transformed into a Seurat. Possibility implying becoming. Subliminal
color. Any subliminal phenomenon is infrathin.

Also qualifying as infrathin experiments are the mutant epidermis
of silks, the warmth that emanates from a chair that was just left, the
rubbing of the legs wrapped in velvet pants, and the smell of smoke
mixed with the breath of the smoker who exhales it.

Actions, sad incidents and violent events: their own nature,
their soul and the mystery of their death and loves.

In some hotels in the East, the dollar bills which are greasiest by
manipulation are often exchanged at a price below daily rates,
according to how dirty they are. It is interesting to exploit the feeling
of absurdity which, at first, hits a Western in such a circumstance.

Although committed to a certain model of hygiene in an
ethnocentric way, the western man would seldom speculate about
the dirtiness of the bills he manipulates; bills impregnated by marks
of uncountable strange bodies.

As if financial value were above judgement of any kind, nearly
“transcendental” qualities are attributed to it, that mask false morale
and cruelties in daily life with the imposition of the law of capital
over the world.

Industrialized sensitivity.

In Genesis, God blew the clay and thus made mankind. This
indicates the pre-existence of a mythic origin that precedes material
embodiment. By friction of the active force of the Verb against the
clay’s receptive potential, the image of the body emerges as an
original reference.

The blow that transforms the Verb into matter shows the breathing
flux of God, the Creator. Would it be that at the beginning there was
His breath, then the Verb and only later the emergence of the body
of His most beloved creature?

Inherent erotic.

In the performance art act called Estado de Nostalgia (Nostalgic state)
by the Nigerian artist Otobong Nkanga, the poietic exploration of
the gaze established an infrathin dimension. Sat on top of a wooden
ladder, Otobong positioned herself in front of an open window and,
as the sun went down, the artist made color drawings of the urban
scenery observed from there.

It was a brilliant evening of August 2003 in Belo Horizonte
(“Beautiful Horizon”). For some considerable time, the artist
interspersed her drawings with moments stretched in silence and
contemplation.

Having occurred on the second floor of a landlord’s house of the
end of the 19th century, the action held together many strangers
who sat on the old wooden floor of the room and contented
themselves in watching Otobong’s silhouette, sitting with her back
to the audience on a level above theirs.

A little bit of a vivid blue sky could also be devised by those who
were sitting behind the artist. Her fluttery outfit was almost the same
shade of blue, but the local passing time would readily modify its
color.

For some hours of that last working day, nhobody wondered to
leave the place. They sat still, observing what only Otobong could
see and draw. With no access to her face, everybody looked at what
only she could see from the height of her ladder in front of that
window scene.

The sky turned dark. Slowly, the artist closed the window and
feeling suddenly dizzy, let herself fall off the top of the ladder onto
the red dirt of the soil of Minas Gerais, which covered part of the
room where the act took place. The transaction between what
is offered to the sight and the glacial look on the public can be
considered an infrathin event.

Among bodies, languages that transform the nonverbal into
existence.

ON PERFORMANCE ART

Performance art concerns itself with the condition of the
contemporary individual, submitted to the destructive isolation
of competition. Moved by this concern, performance art practice
makes use of real space-time, neutralizes the conventional flux of
advertising representation and presents daily actions that belong to
all in a displaced manner, allowing for the emergence of blind spots
little noticed in the rat race, already infected by the laws of mass
production and marketing.

The performance artist usually uses his own person as connecting
bond between Art and Life, indicating routes that reassess the
importance of chance and accident. Many times, the discussions
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started by the performance artist go beyond the social and the
aesthetic, opening experimental interfaces where the non measurable
aspect of ethics is instituted.

The dissolve of Art and Life mobilizes the attention of all parts
involved in the performance art act (artists, audience, environment)
to the perception of each moment’s density, operating a powerful
interruption of the current acceleration in the large urban centers.
The focal dissolve of the town is then made relative by practices
which will restitute a vision with more critical density.

While recast music, dance, poetry, painting, the visual arts, and
drama are reunited by the unexpected. Thereafter comes a favorable
condition for improvising which, directly involving the audience,
leads to overcoming individual isolation. Collectively, each one
reconnects to the poietic density carried inside.

It is important to note, from such observations, that performance
art is not an isolated case in the context of recent artistic production.
In the past few decades, there has been a great freedom in using
other means to deliver the artistic.

Not only were abandoned ancient hierarchies between means,
making way for a rich cross-crossing in doing, but a distinguished
bond with reality has also been attained, thus reaffirming Art as an
autonomous field of knowledge production.

| didn’'t speak about emotion!
ON BRAZILIAN BODIES

In Brazil, one would need to consider cultural history to obtain more
clarity about the endless problems involving the body. Brazilian
citizens swing disoriented between Tiradentes® hanging and the
mystification of Sabrina’s ass in the ‘Big Brother’ TV show in a
worrying ethic lethargy.

Take, for instance, the youth. Few of them know how to distinguish
authority from hierarchy. All sorts of mutilation are imposed by
the Establishment and marketing speculations vulgarize pleasure
through massively broadcast consumerism.

| find it useful to recall censorship and torture, implanted by the
Ato Institucional n® 5 in 1968. Today, we live the internalization of
that authoritative mentality and its methods. Turned imperceptible by
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the several microstructures of power, they dictate behavior patterns
presently adopted by families, schools, and other institutions, which
are normally destined to guard individual and public rights.

The internalization process of censorship is a serious issue. The new
generations of Brazilian students have found difficulty to express
their own ideas and dissatisfaction. They lack political education
to engage in more effective participation in the production and
circulation of knowledge.

For these generations, it was denied memories of those moments
in Brazilian life when citizenship favored high quality secondary
public schooling.

Would it be the case that these generations are being born
strangled?

Their freedom of right is being systematically replaced by a
stimulus to the blind practice of consumerism. Earning a living to
survive generalized need. This is a concern of more than 90 per cent
of Brazilians. What seems inevitable is that their bodies end up being
formatted by these artificial realities of need and competition.

| remember crucial doubts which still permeate such bodies as
that of journalist Vladimir Herzog, killed in October 1975 in the DOI-
CODI, prison in Tutoia Street in S&o Paulo. Hidden, the true cause
of his death produced filed dossiers which, until this day, claim for
clarification.

Destructive effects do not only affect memory, but weaken latent
desire for change and transformation, precious source of the younger
ones whose majority, excluded from educational systems that would
guarantee them a minimum human empowerment, becomes
hostage of the chain of corruption that infects all levels of Brazilian
society. For greater uneasiness, public education (elementary and
secondary levels) offered today by the schools has proven inefficient
in the sense of this retrieval.

Who killed Herzog? (1975)

By Cildo Meireles, this is an emblematic reference to the complexity
of Brazilian bodies. A fundamental question! Rendered by a stamp
on circulating currency-paper, this expression helps us see more
clearly the impunity circuits in which bodies, names, and crimes,
including the disappearance of high sums of public cash, have been
kept invisible in our country.

With no access to evidence of facts that truly occurred, citizens
cannot overcome resentments imposed ages ago. An inferiority
complex impregnates those bodies “withheld” since 1500, when
Brazil was created.

Be marginal, be a hero (1966-1968)

Ever since Hélio Oiticica created his bodlide (1966) and his flag
(1968) in honor of the carioca bandit Cara-de-Cavalo, which
intrinsic transformations have “marginal” Brazilian bodies been
gone through? From which reference points is it possible to assess
what happened to Tim Lopesz’ body? What could we say by
approximating the bodies of Lucio Flavio® (killed) and Fernandinho
Beira-Mar” (alive)?

The Banquet (2003)

In Marco Paulo Rolla’s performance art act, action is displaced to the
artistic environment, a bodily relief. Electing a meal as a reference
point, the artist activates many uncomfortable points of ethic
insolubility kept by the Brazilian society.

Right from the environmental conception of the big table

equipped with sophisticated apparatus, the critical intention of
Marco Paulo is made clear. The banquet starts and proceeds in great
style, with servants distributing bread loaves shaped as human arms
and legs.
The audience is divided between those who managed to find a seat
at the table and those who were left aside. The ones who could not
find a place to sit remain standing around the table apart from the
scene.

Most of the guests have no idea of what is about to happen. In
a wild atmosphere created by light canons, DJ invented soundings
can be heard.

Suddenly, a few of the guests who were sitting and a few others
of the standing guests begin to undress and then climb onto the
table. The social relations previously established are immediately
transformed.

Bodies, objects and places already subverted by nudity and
displacement are shaken once more by the presence of live chicken
thrown into scene. Chasing them, a faun with a hard penis ends up
capturing one of them, extirpating it with his teeth and devouring

its insides.

Among bodies whose nudity is exposed as live and mobile food
and the animality represented by the hybrid form of the devouring
faun, the participants, in shock, see the locus of their own bodies
destabilized.

After an unpredictable time of exhibition, the lights and the music
transform the environment into a disco. Involved in stroboscopic
effects, the naked bodies slowly leave the table, under a stimulus
by the DJ, which sounds more like an invitation to dance extended
to all.

As a society, we have maintained silent processes of exclusion
and mutilation, both physical and psychological. The scope of the
problem impels us to become involuntarily connivant and negligent,
impelled as we are to make a survival, having to administer a low
professional self-esteem and urban violence, secretly kept by systems
of domination. The Banquet makes that explicit.

Are we all sentenced to shut up in face of our own ill
consciousness?

Are we really being strangled at birth? What social body is this
that resists so harshly to undertake processes that can actualize
less provisional and more solidary citizenship? Do you know hang
man? This is a game that offers an interesting opportunity for an
association between the images of the body and the meanings of
the word!

(Footnotes)

! Tiradentes is a martyr of the Brazilian Independence, from Portugal. He had
been publicly sacrified in the end of the 18" century.

2 Tim Lopes was a Brazilian jornalist, killed in Rio de Janeiro by the méfia of
drugs in 2002.

3 Lucio Favio was a very famous criminal that didn’t accept to make part of
Brazilian police corruption. He was killed approximately in 1970.

4 Fernandinho Beira-Mar is one of the most powerful chiefs of the Rio de
Janeiro mafia of drugs. Nowadays he is arrested.
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Ritual, Technology and New Mediations
on the Contemporary Brazilian Scene

Renato Cohen

Professor in the Program of Communication and Semiotics of The Catholic
University (PUC) in S&o Paulo and in the Theater Dept. of the University of
Campinas. He directed the group Midia Ka of Performance and Tecnhology. He
has published the books, Performance como Linguagem (Perspectiva, 1987/
2003) and Work in Progress na Cena Contemporanea (Perspectiva, 1998)

among other works.

“... Cosmic Mantra, Network of presence, the connectivity of the net creates
a current of consciouses, of sonorities and of narratives that are woven from
afar. In the geodesic space-time from noon to midnight (S&o Paulo time) a
constellation network creates a geography of 35 artists linked from four cities
- Sdo Paulo, Columbus (Ohio), Plymouth (UK) and Brasilia. The concept is
that of real time, of ephiphanic and singular time. The space is open to
telematic and in-person performance. It is space open to the interactors of
the network and to open declarations. The action that has its weight in the
materiality of the body and its lightness in the dislocation of images...”

(Text from the program guide to the Constellation Event (2002)

1.Passages from the Contemporary Brazilian Scene

Contemporary scenic production in Brazil, including the expressions
of performance, the visual arts, theater and recent categories of Art
and Technology mark a constant dialog between the use of new
props — with the appropriation of the telecommunication networks
— and ancestral rites and ethnic cultures, operating the concepts of
anthropophagy and tribalism in the contexts of the 1990’s.

Artists such as video-makers Artur Omar and Sandra Kogut profile
images of ravish destruction of the Amazon jungle, in the extensions
of body-nature; Gilbertto Prado, in his experiment with virtual
reality Deserdesejo (2001) evokes Shamanic spaces of interaction;
performer Maura Baiocchi creates a web-shaman, smoking long
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cigars dedicated to Ogum and to AfroBrazilian entities, before virtual
images of the sea in Bahia. In my own works, as creator and player,
particularly of the assemblage of Ka (1998), by Vélimir Khlébnikov,
Ueinzz - Viagem a Babel (1997) and the recent event Constelagédo
(2002), | have worked with Shamanism and the body in trance, as a
figuration of an “anthropological body” in mediations with madness,
and in the search for new replications of image and presence that
run from the use of virtual, three dimensional sceneries to works in
telecommunication networks, with input of live data.

In a cartography of contemporary Brazilian creation what is relevant,
therefore, are spatial dislocations incorporating mythologized
territories, such as those in the works of Antonio Araujo, in church
and prison spaces; in the new appropriations of the body in space
made by artists such as Laura Lima and Tunga who revive the
conceptual lineage proposed by Ligia Clark and Hélio Oiticica with
the concepts of body-animal and the use of wearable parangolés,;
and in all the mediations with technology such as the experiments
of Eduardo Kac, who implants chips in his body; to the disjunctions
of Lucas Bambozzi, Eder Santos and other visual artists who produce
disjunctions of the body, voice and space in the constellated and
ritualized spaces of these networks.

This new aesthetic and corporal experimentation, in my view,
establishes a field to broaden the scenic spectrum and creates a
flood of genres and languages, such as the common language of live
performance. Politically this experimentation is accompanied by the
entrance of new subjects on the scene, legitimated by new ways of
looking, including the presence of actors who are Guarani Indians,
landless workers, people with mental illness and a new range of non-
actors with incursions and new agencyings that philosopher Peter
Pelbart calls the new biopolitical capital of interlocution. Other artists
of this latest generation have organized themselves into collectives
and in actions of media-activism including the group Corpos
Informaticos, (Computer Bodies) with a feminist message and the
recent The Revolution Will Not be Televised.

These new scenic operations transmute the space of
institutionalized theater and drama as did the recent event Préximo
Ato de Teatro Contemporaneo, (Next Act of Contemporary Theater)
sponsored by Itad Cultural, at which | opened a panel discussion
entitled Post-Theater.

Given these developments we intend to indicate new figuarations
of the body that accompany these scenic agencyings, including the
categories of the extensive body (body extended in networks); the
hybrid body, studying the passage of primary mediations - rituals
— technologies with contributions from video-art, the net and web-
art in the study of new transmediation processes; and the use of
hypertexts and hypermedias in the agencyings of the body, narrative
and reception-interaction with the work in progress.

In this light, we will examine two distinct creative processes.
The first is work with the Grupo Ueinzz, formed by schizophrenic
actors and those with other psychic disorders and distinct modes
of subjectivation and organization of the world, which in this
case make interesting mediation with alterity. The second is the
event 7Constellation (see http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/
constelacao/constelacao.htm), which | curated. This was a telematic
performance that joined four international centers of irradiation of
images. It lasted 12 hours, constellating 25 distinct artists operating in
real time and in collective interwritings of text and image.

| believe these distinct works have common contemporary traits,
because they deal with occurrence and not with representation — or
because of the disruptive strength of madness, in the other case, and
by the extension of “real time”, which activates other relations of space
time and reception (the audience is composed of interactors) and
with a narrative organization that is permeated by intertexts that are
organized in the orbit of hypertext, as a network of agencyings and
subjectivations of various subjects.

2. Body and Alterity:
a trip to Babel as an experience of otherness

The Cia Ueinzz, is formed by actors who use the Mental Health
Services of the Hospital Dia a Casa. During its nine years of existence
it has presented three large spectacles - Ueinzz-Viagem a Babel
(1996-7), Dédalus (1997-2000), inspired by the myths of the labyrinth
and Gotham Sp (2002), an intertext of Invisible Cities by Italo Calvino
and of the city of Sdo Paulo as Gotham. The group’s trajectory
has led to the foundation of a scenic territory, the “theater of the
unconscious”.

On the trail of the imaginary in scene, already proposed by the
surrealists, reviving the Dada protoscene, Artaud’s theater of cruelty
and the countless threshold experiences of happening, of performance
and of contemporary theater — the work of Bob Wilson with the autistic
Christopher Knowles -, the “scene of madness”, of bodies ridden by
disconcerting forces and interlocking of border-line subjectivities,
a new scenic shock of power, of truth, of para-representation was
established: the first spectacle of the Cia Ueinzz in 1997 in the Tuca
Arena and Oficina theaters in Sdo Paulo. The name of the company
comes from a patient who babbled “eu...uein .... uein...zzz..”,
glossolalist sounds that transform into the word Ueinzz, which some
read as a figure of time — “when” plus the zzzzzzz, of sleep.

The script presents a nomad troop leaving the darkness of the
primieval Caos of the Universe, wandering through the desert for a
long and zig-zag crossing, in search of the luminous Tower of Babel.
Upon consulting an oracle, the troop hears the magic word Ueinzz.
This sound, which resonates as an enigma throughout time, has the
power to awake the wanderers of the Earth and give meaning to
their drifting. Guided by a prophet and visionary, they can confront a
Storm, a Sphinx and an Anarchist Emperor, glimpsing from afar, as a
promising mirage, the legendary tower.

The specificity of the actors, patients in the mental health service,
place the action in its original tragic dimension, relating personal myths
and universal histories in a new dialog between actors and characters.
The scene takes place between epiphany and absence, between
happening and loss.

The relations between those in action and the audience, between
the poetic genesis and their performance, between the text and its
presentation are altered by these new subjects of the scene: bodies
that take on another alignment, consciousnesses that create another
scenic time, a time of waiting, of the unexpected, of the spontaneous,
scenic constructions that propose the suspension of materiality. These
mechanisms affirm a scene — emblematic of the contemporary — which
is sustained in occurrence and not in representation.

From the dramatic point of view, the actor-performers of the Cia
Ueinzz group compose an intertext between their own internal texts
and the poetics of the contour proposed by the directors. Some
texts and creative situations are presented in the creation process,
such as, in Dedalus, “designs his labyrinth”, or “take this bag” (which
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is placed as an object), “take your trip, go somewhere”: inaugural
situations that propose a trip, a shifting, nomadism. As a response,
we receive the paradoxical logic: “the labyrinth walks” with this
bag | won’t go anywhere”. The text of the spectacle weaves these
small stories, with a logic that traces a curve, the unexpected, and
not a straight Cartesian line. They are woven on a plane where
densities, weights and gravities of the human experience emerge
in condensations, dislocations and other mechanisms that are
synchronic with the elaborations of the unconscious, which in this
case is on the surface.

This drama of words, spasms and movement is woven by
the directors, the actors and intuitions that dialog with the
contemporary surrounding during the creation of the spectacle that
is presented as a work in progress. Myths and poetic inaugurals are
activated with contour texts, such as the myth of the labyrinth, the
myth of the crossing, the routes of the hero, fragments of Hesiodo,
Paulo Leminski, italo Calvino and other poets, texts that take on drift
and disjunction to the degree in which they are rearticulated by the
actors. The voice of the actors mediated by their active unconscious
is what thus forms the language, the language of spectacle. The
actor who produces the sound ueinzz has the sound amplified. His
sound is glossolalia, a mantra that takes on prophetic meaning and
which guides the entire company in its scenic trajectory.

The directors-dramatists have the hermeneutic task of working
with the intertextuality, giving a scenic whole to the coded, folded
texts that are presented, suggesting texts of culture that enter
in dialog with the small myths which are recited. A textual stew
is formed that embodies the different layers of this “culture of
borders” that is being formed.

The spectacle takes shape as happening, and, in the presence
of the public, the actors design the score that is being woven and
rehearsed during the process. Fixed sketches are organized and
a spatial marking that foresees the improvisation and the scenic
finds. The unique actors, guided by space and by a musical score
that unfolds live, create their own scenic design. The spectacle
conforms marking and spontaneity, scenic identity and distancing,
approximation of the character and presentation of oneself in
scene. Actors give up their position to assist the scene of the others,
and retake position in dramatic sequence. Actors present long
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monologues or abandon the scene without completing their lines.
This strident lost and found script, of reinvention of text, is built in
front of the public that is convoked as an accomplice in this new
chanting of a “magic tongue”. The spectacle thus becomes a ritual, in
which all assist the impossible proceeding, the bent bodies dance, the
inaudible voices gain a strength amplified by the electronics mounted
in the spectacle.

The actors of the company have a rare ally in their favor, which
dismounts the representation in its most artificial meaning: time.
The time of the uncommon actor is mediated by all their dialogs,
and is overflowed by its sub-texts, which come to be the very text.
The response in the dialogs is not immediate or rational. It travels
other mental circuits. There is a delay, a scenic gap, that places the
entire audience in production. The actors intuitively moves between
Stanislavskian identification and the distancing of Brecht. An
actor gets excited with the public applause, displays courage and
challenges the audience and his own interior shadows.

The unique actors of the Company propose, in our opinion, an
inaugural status of articulation of text and body in space, a strange
dialog between will of action and other forces that will present a
counter design, a limit performance, whose gesture is delineated
between opposites: fragility and power, in a continuous sketch of
ambiguity and ambivalence.

3. The body extended in Networks:
Passages of the Modern to the Contemporary

The creation of new arenas of representation with the omnipresent
entrance of the virtual duo of telematic networks (WEB-Internet),
amplify the spectrum of performance and of scenic investigation with
new circuiting, navigation of presence and consciousnesses on the
network and the creation of “interwritings” and collaborative texts.
With an immersion in new paradigms of simulation and connectivity,
in detriment to representation, the new scene of networks, of lofts,
of connected spaces, deconstructs the axioms of theater language:
person in action, text, public - live, in a single space, establishing the
field of Post-Theater.

The recently nominated technoculture and the navigations

through the “cyber” universe (Gibson) of virtual networks place the
contemporary interactor in new relations of space, time, presence and
memory. Hypertextual structures, communication in telepresence,
multi-user environments and the possibilities of audiences that are
refracted in time and space are in play.

Navigating in hypermedia supports, through immersible
environments, the contemporary interactors revive the idea of “real
time” in contrast to the symbolic time of the spectacle. The new tools
promote other agencyings of simulation, of interaction, of on-line
communication with the event, deconstructing the scenic models of
representation.

The Internet networks — in the new telecommunications revolution
- give voice and interactivity to the interactors who come to be
subjects of a multiplied, polyphonic scene and not mere distanced
receptors. The sensorialized world extends our skin and our
consciousness to all the spaces of the network, weaving the people
of the “noosphere” and of the new communicating media.

The axiomatic relation of scene — body-text-audience — as ritual
and totalization that implies live interactions, is dislocated to
intermediatic events where telepresence (on line) spatializes the
reception. The support redimensions the presence, the text links
to hypertext, the audience reaches a global dimension. The topos
of the expanded scene are established: the scene of dizziness, of
simultaneities, of paradoxs in the expansion in the use of support and
of mediation in the interventions with the real. A mediatized reality
is generated, elevated to paroxysm by the new technologies through
which circulate telematic support, networks of WEB environments
(Internet), CD-Rom and holograms which simulate other relations of
presence, image, virtuality.

In the conceptual line proposed by Rosalind Krauss (Sculpture
in Expanded Field) the Post-Theater scene is the broadened scene,
where the city and the networks of communicating spaces are the
scenery of contemporary trauerspiel. This is a scene that alters
the notions of presence, body, space, time and textuality, by the
insertion of simultaneity and speed and which at the same time is
rife with dramaticity, by designing the happening, the événement,
on a social and subjective scale. It is an inclusive, performatic scene,
which includes countless exchanges between cybernauts. In events
of curatorship, such as the Constellation event (Sesc,2002), curated

by Renato Cohen, a network was created that linked, in real time,
four centers of irradiation (Sesc-S&o Paulo, Caiia Center-UK, The
Ohio Media Center-Columbus, USA and the Centro de Midia of the
University of Brasilia), over a period of 12 hours with a sequence
of performances, interwritings — and free, autonomous events in a
micropolitical production and as desired by cybernauts — in chats,
webcam and personal pages.

The contamination of theater with the visual, synectic and
electronic arts took a new leap with the emergence of telematic
networks that permeate a communication in real time, and an
extension of the body and of the presence (the extended body) that is
eminently performatic. Since the 1990’s the new media technologies
(web-art, telematic art, net-art) with new resources for mediation,
virtualization and expansion of presence have come to impose other
directions to the radical experiences of Performance and of Theater.
Johannes Birringerl gave name to a new monadic performance space
— the technology room, which receives inputs in real time, in contrast
to the installation-room, relegated to the Plastic Arts. In his creation
Vespucci (1999)2, a performance with use of computational space,
opera singers and ballerinas were fed in real time by information from
Nasa and CD-Rom networks and the public recomposed all of the
hypertext of the creation. These new spaces of performance, intensely
fed by data in real time, place the performers and the audience in
simulated spaces of improvisation and presentification.

This extension of scenic space in virtual space does not presuppose,
in my view, a “derealization” of forms and presences, but a
reconfiguration of the scene and communication in the light of the
new props and materializations of contemporary Art-Science. This
project of “derealization” of the scene - in truth, an attack on the
naturalist scene — had its genesis in the twentieth century, with the
project of a non-mimetic theater — in the biomechanical scene of
Meierhold, in the path of the sur-marionette of Gordon Craig and in
the futurist utopias of Khlébnikov, Shlemmer and El Lissitski, which
sought a body that crossed the mediums (Khlébnikov spoke of a
mediunic language, the zaum, which crossed the medias).

In this anti-realist project, new writings are designed: Khlébnikov
created the KA (1916) — a precursor of hypertext that enumerated
the Egypt of Amendphis and the lands of the man of the future. The
Suprematist Kasimir Malevitch and Maiakévski designed abstract
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icons and autonomous words in the creation of a new scene of
poiesis. Founders of this genesis include futurist formalism, dada
sonority, the automatic flow of the surrealists and experiments with
body art, conceptualism and minimalism that will compose the
matrices of the contemporary scene.

In the contemporary project, a pre-virtual scene was designed
in the experiments of Performance Art in countless interventions
with technology together with the body, narrative and study of
supports. The advent of new technical props with the presence of
the Internet telecommunication networks, of the extensions of the
body and of the mind in the new digital supports, promote other
relations of presence, mediation and relationship with the scale of
the phenomenon.

Certainly the computing arts, with the networks, promote a
change of paradigm in Art and Communication, preconized in
the Modern and materialized in the Contemporary, placing the
user-interactor “within” the scene, experiencing the process in its
totality. As Artur Matuck defined, the interactor will be navigating or
circuiting a device created by a Meta-Artist (Media Design) and will
often have access to the same data and parameters as the creator.

This totalization of the Arts in visual, sonorous, legible and tactile
codes had its genesis in the ideas of the Gesamtkunstwerk (Total Art
Work) of Richard Wagner, who proposed a score and synchronism
between the arts, incorporating the synectic, the visuality and the
uses of simultaneity and the architectures of text. Performance
Art since Modernity has been, by nature, the mediatic art of
revolutions of supports, an operator of contemporary circulation
and passages.

In this contemporary context, the “performance” (experimentation)
is counterposed to the paradigms of representation — to the “auratic”
spaces of the scene (buildings — theater, museums), in contrast to the
live space of the streets, the warehouses the domains of the web
(Web-Art). In contrast to the passive reception of the work, the
interactor is created. The known scenic equation of text-public-actor,
the matrix of the Theater, interposes, in contemporary performance,
a discontinuous scene, which is amplified and operated in
simultaneous space times, with other levels of presence. The group
Corpos Informéticos (Computer Bodies) from Brasilia performs live,
by means of a webcam, for audiences in other countries. Eduardo

280

MIP  english version . ritual, technology and new mediations...

Kac (Time-Capsule) implants chips in his body — a metaphor for
memory, subjectivity and the society of control.

Fabian Wagminster, in the meeting Repercussion-Reflections about
Performance, Culture and Technology, recently held in Los Angeles,
an event in which | participated (see http://digitalcultures.isop.ucla
.edu/repercute/transparency.gif), pointed to the similarity between
Digital Art and Performance Art, because of the ephemeralness of
the events, which through the use of conceptual art and of fields of
immanence and by their immaterial character, design sketches and
cartographies of processes in their agencyings.

The contribution of the new technologies that broaden the
mechanisms of mediation, virtualization and refraction of perception,
in addition to capturing the sentient codes that mark times, spaces
and corporality will legitimate a series of experiments and events — in
line with a culture of borders - that comes to be inscribed in the field
of culture. The question that is proposed in the art of performance
concerns a mediation and intervention in the planes of reality,
exceeding the limits between the fields of the real and of fictional,
between subject and receptor of the work, giving complexity and
polysemousness to the production of the event, which comes to be
culturalized.

These new dramatic spaces coming from performance and
conquered in Modernity, at the peak of relativism, of a new aesthetic
of intensities, of ultra-realism, operate in the passage of the Arts,
of the installed bodies, of the amplified words, of the first electro-
acoustic support. Performance becomes hybrid, ambiguous art that
oscillates between the complete materiality of the bodies and the
fleeting nature of the concepts.

In this direction, contemporary performance — mediated by new
supports - reestablishes the mythological capacity and the demand
for production of new senses that add to these dizzying syntaxes.
There is a return to the “realtime” time of experience, time of contact
- even if virtualized — between multiple possibilities of subjectivety. In
the same way, performance, as syntactic art and mediation by nature,
creates operators who articulate the new relations between man and
his machine extensions, whether they are avatars, hybrid bodies or
telepresences.

The new technological cultures, created by environments of
interactors and producers with access to the networks and to the

new experiences of art and communication, form new social groups
where, life and art, the daily and virtual experiences, lay people and
artists, navigate new territories of technological society.

The new mediatic supports will propose other lines of investigation
to performance. Working with bodies, databases, communications
and information at a distance, the operations travel in a heuristic
form under the new paradigm of simulation-interaction. Mechanically
built simulation systems reinterpret data and situations at a distance.
The paradigm of simulation, in a certain way, reiterates the field of
representation by working with referentiality, yet operates in the
territory of creation of virtual realities.

Based on these inferences, we can preliminarily establish a small
typology of works with technology that experiment with various
levels of inter-relations between the fields of phisis (study of the
body and aesthesis) and teckné (study of the techniques, laws and
technologies) in the telematic networks.

Extended Bodies:

In the ideas announced by McLuhan, extensions of bodies and
meanings are present in the works of artists such as Stelarc and in
the various works of telepresence. Bodies are extended at a distance
to audiences that are segmented in time and space. There are
simulated levels of interaction. The real is worked, simulated in the
virtual and returned to the real (for example as a performer in France,
simulating his body in the network and being presented, in real time,
by audiences in Brazil).

Hybrid Bodies:

This includes various works such as that of the Fura del Baus, of
Stelarc, of Eduardo Kac, and others, which use the installation of
sensors and devices on the body to corroborate the modernist inter-
relations of man and machine. In this group, technology does not
operate as a “tele” field but as a hybrid body. The interference takes
place in the very body of the performer and is not triggered by this
body. This operation may or may not be connected to networks with
communicating sensors.

Hypermedias:
These are a prolonging of the modernist studies of the use of

machines and electronic support, in the digital field, that operate
other levels of memory and of creation of visual realities. The
expanded liquid crystal screens create images that reach the status
of “hyperreality” often operating as virtual scenes or projected
imaginary worlds. This order includes most of the intertextual and
hypertextual works that create networks of world-images, from
the cinema of Peter Greenaway to the recent work of the U.S.
theater company the Wooster Group. In Phedra (New York, 2001)
the performers had their choreographies and movements previously
announced on DVD screens that project a corporal devir, parallel to
the textual and scenic space of the performance.

Creation of Environments and Interfaces:

These performances operate with signs, indexes, traces of fields and
sensorialized bodies. They represent the final generation of research,
upon escaping from iconic representation and working mostly with
sign translations. The German group Knowbotic Research conducted
performances with on-line input of live signals from a German
weather station in Antartica or with live images of traffic in Tokyo.
They create a new line of performance that operates, in interaction,
with environmental signals — an environmental performance. The
American Maida Whiters created performances with live signals from
NASA of the aurora borealis at various points of the solar system.
Brazilians from Sci-Arts conducted performances transforming
images of work presented in simultaneous rooms.

Performances in Real Time:

These are works that are spectacle, in the category of telematic
art, which use networks in real time. Works such as Vespucci, by
Johannes Birringer, whose performers constantly receive over the
Internet, sound and visual inputs from NASA, or the recent work of
American director Bob Wilson - Monsters of Grace, in the line of work

called Cyberstage (http://www.cyberstage.org/archive/newstuff/
monsters.html). In Brazil, groups such as Sci-Arts, artists such as
Téania Fraga and Diana Dominguez, in addition to the designers
Rejane Cantoni and Daniela Kutchat and the performer Ivani Santana
produce works with sensorialized bodies that operate in real time
with the installed environment offering scans of the images, sounds
and mediated realities. (See Op-era, 2000).
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Interwritings:

These are works with realization of drama and texts - in shared
authorship on the Internet. An important sequence of works
are those of hyperdrama (Michael Joyce) and those of shared
construction of texts on the Internet with interactive communication
between author, work and interactor. In Brazil, there are the textual
constructions of Artur Matuck, and others.

Here is a description of the event, Constellation, that articulated
some of the corporalities described:

Constellation (Mostra Sesc - Ares e Pensares - 2002)

The event Constellation, in which | participated as creator and
mediator, was constituted by a linked network in real time of
four centers of irradiation over a period of 12 hours. The centers
included: Sesc - Sdo Paulo, The Caiia Center - UK, The Ohio Media
Center — Columbus, USA and the Centro de Midia — University of
Brasilia). Performances were planned for the public in person and
on the Internet, some of them with interwriting between two centers.
Interaction of interactors dialoging with the sequence of works was
also planned. The scenes were presented in Sdo Paulo, on three
large screens fed by data show: a first amplified the local performance
(mediated by I-visit software), a second opened images in real time
that arrived from various centers and a third planned for excerpts from
Internet participants. The third wound up being made available as
concrete poetry, to broaden the chat that took place on the computer
screen. The equipment was mounted by Paulo Costa and operated
with tele-presence software Windows Media Player 7.1, Quicktime
Player 5/6, and | Visit, in addition to the translater Flash MX Player
(the design of the operation is available on the site op. cit.)
Conceptually the event appropriated the idea of real time extended
on the network, with the “geometric” hours of noon to midnight (SP)
as a guide and the use of all of the sequences of scenes created
live, open to any interference, dialoging and intertextuality. What
was perceived was a large polyphonic visual, with performances
appropriating scenes and poetics from other artists who arrived via
the Internet. We were not able to receive audio from other centers,
which altered the experiment considerably. We worked with local
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audio and amplification. At a certain moment, the legible chat that was
taking place on the computer was placed on the large screen for the
entire audience. There was an extension of time — approximating the
time of rituals that work with expanded time, not the agonizing time
of daily life — and the sensibility of the performers taking advantage
of the amplified synesthetic elements in an opera of senses and
synchronicities that involved everyone in a mythic field of occurrences.
The sequence of events unleashed and the use of various sonorous,
visual and verbal inputs created an emerging field of communication.
As curator, | performed the function of “scene direction” selecting
materials that would go to the large screens and trigger the events.

The paradigm in operation was that of connectivity. The images
formed a large hypertext, a polyvisual cinema, each scene had its
development. Some images had already been processed by the
interactors of I-visit, such as the image of the ballerina (Lali Krotozinski)
on the screen ZZZzzz that was indexed by the text of Constelacdo
created by this internauta.

Technoculture and Fractal Communication

The new spaces for relations with the phenomena and with the
interactor public, offered by the technologies that pass through
prisms, amplify and refract, produce new statuses of presence,
mediation and interaction, redimensioning the artistic operation. In
this way, the communication offered by the new telematic medias
— which will soon be incorporated to the use of many interactors,
with faster communication lines, and programs such as Net-Meeting
- re-establish mechanisms of interaction sought in the 1960’s that
would offer a fractal, cellular, point-to-point relation, distinct from
broadcasting, offered by radio, television and the large vehicles of the
print and televisual media.

This communication revolution, which was already being
celebrated in movements known as “Media Activism”, would allow
for other journalistic, personal and social actions, in a movement
similar to that proposed by Guattari for “free radios”, where the
information and the communication could circulate free from the
large media conglomerates and from the dictates of the capitalist
market. Theoretically, armed with digital cameras, networks and

communicating systems, any one can offer “free” information about
mediatic events.

To understand and operate this new scene — of the event and
of free interpretation — the Aristotiliean canons are interposed to
the new “post-structural” propositions of Derrida and Deleuze,
among others, whose apparatus of network structures, of the idea
of folding and of rhyzome, of a Riemanniana geometry, of curves
and topologies “converse” with this paradoxical production. In the
same way, performance as an art that is syntactic by nature creates
operators who articulate the new relationships between people and
their machine extensions.

The creations in interwriting and the event Constellation
are examples in progress of this simultaneously tribalized and
mediatized communication, which re-establishes the paradigm of
the collaborative in creative processes.
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Touching bodies . on the body’s history
and performance art

Jllio Martins

The body has always been shaped, understood and experimented
as a response to stimuli, wishes and training at all levels of power
and desire, serving as support for idealizations, cultural control and
expression. Bodily practices, the body concept, its representations
and even its sensitive possibilities have been produced and modified
throughout time. The body concept can be understood as a historic
construction.

The modern body: a rationality myth

Beginning in Renascence and reaching its peak in the 19th century,
we have witnessed the “body’s secularization.” According to its
new understanding, it has lost its soul and gained its organs. By
denying its part in the cosmos, it has found loneliness. The body has
lost its soul in the sense that its autonomous functioning is better
understood. Ever since the Modern Era, this radical breakage has
been expressed in many ways in various cultural domains.

The concept of a secular body coincided with the development of
the idea of an “individual”. Earlier, bodies were social, permeable,
shared and understood from the stand point of the cosmos. As
an awareness of individuality started to grow, the body became
autonomous and was dissociated from the order of the universe.

While before it communicated and was an integral part of the
whole, now it assumes its particular singularity, being understood
from its own functioning. While before it was the “seat of the soul,”
now the soul is secularized and the body has found an owner: the
individual, owner of his own body.

Following Braganga de Miranda,

“one’s own body, the body’s ownership, both are characteristics of the
way modern contractual science has made each ‘subject’ the legitimate
owner of its flesh.” 1
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The concept of body has not always assumed the awareness of its
ownership. This notion of having your own body, of an individual
body (well suited to the bourgeois taste as to the concepts of
individuality and property) has been built ever since the Modern Era,
consolidating itself in the Contemporary Era as individuality ascended
to institutional status through the concept of “citizen”.

It was in the process of definition of public space as opposed to
private space that the citizen, withholder of rights and duties, came
to own their own body as well. Private space thus emerged exactly
from the State’s strengthening. By building, interfering, managing
and legislating the public domain, the State has produced this
sectoring between private and public domains.

The urbanization process promoted by the State constituted a
fundamental element in its modern Republican project during the
19th century. Public spaces were determined by an individual’s use
of reason, the “private people”. Founded by Descartes and Newton
and widely adopted in western medicine, the mechanistic view of
the universe was reflected in the ways of conceiving the body and
in the organization of the cities. Streets and veins: the urban centers
started to be thought of as having arteries and blood vessels; the
town became the space where the bodies of the citizens circulated
with liberty and equality.

The modern body’s crisis

In the end of the 19th century, we find a fierce and radical critique
of modern values in Nietzsche’s philosophy, with emphasis on the
conception of the body. The German philosopher fought Progress
and Evolution, calling them in disdain simple “modern ideas”. He
belittled all of the western culture in general, which had been forged
by the Socratic value of logos.

By rejecting the project that western philosophy had created for
existence and the understanding of the human body, Nietzsche
wanted to set it free and to broaden its instinctive potential, asking
himself if it were not the case that philosophy “has been a simple
interpretation of the body and a misunderstanding of it.” With irony
and mockery, he regrets the fact no philosopher has written on
man’s nose, alluding to the lack of reflection upon bodily issues in
traditional philosophy.

For Nietzsche, “The body is a more stunning thought than the soul
of the old.” The philosopher operates a radical inversion, affirming
being this the source of culture, and not the logos. Man is basically
instinct and it is his body - wherefrom instincts are born and cried
out - who should interpret and reinvent the world. However, western
civilization had domesticated and dominated the senses. By exerting
an anaesthetic power, logos, morality and Christian religion repressed
the demands and powers of the body.

Nietzsche praised the Dionysiac stress on the flesh, imagining an
instinctive man who surmounts the boundaries of logos. Opposing
Christianity, which tried to transcend corporeal materiality, the
philosopher wanted for man to exploit exactly his bodily condition,
his humanity as “human, extremely human”.

Contrary to some interpretations that corrupt and highlight an
aspect of nihilism in Nietzche’s philosophy, what we mean to point
here is his wish for the affirmation of life and freedom of the body,
in the sense of understanding it and fully experimenting it, enlarging
its capacities by surmounting the boundaries imposed by the logos,
moral and religion.

The body houses Dionysiac values; the body gets drunk; the body
understands and utilizes non-reason; the body is filled with instincts;
the body demands desiring. Nietzche praises its irrational dimension
and bases his philosophy on it, viewing History, Art, and Reason as
unstable products of bodily impulses. According to him, aesthetics
is “applied physiology” and art, a privileged field since in this field
the artist freely expresses his/her impulses, which is essential for
mankind.

Nietzsche’s emphasis on that Dionysiac dimension and in the need
to free it and experiment it demonstrates the crisis of the modern
body model. The thoughts of this philosopher has exercised a great
influence on the artists of performance art. We can identify in the
examples of Marina Abramovic and Hermann Nitsch the same desire
for an instinctive, primitive body opposing firmly established values.
The bodies of these performance artists are support and matrix of
their artistic expression. In their acts, they propose to free the body
from each and all normative control, widening its sensitive and
significant capacities.

Marina Abramovic is an important performance artist born in
the Balcans, whose three decade or longer career is dedicated to

body poetics and to the elaboration of a new consciousness in this
domain. The artist postulates a marriage of body and spirit, assuming
the body as a surface “projected” by the spirit. In her performance
art acts, she tries to submit herself to an adjoining state, seeking to
empty herself to attain mediation between matter and spirit.

In “Rythm 07, a performance art act which occurred in 1974,
Abramovic displayed a series of objects, such as a gun, ammunition,
perfume, a knife, flowers, food, paints, among others, and simply
placed herself in front of them. From then on, it was up to the
audience to intervene in her body, by using the objects from the
table. Marina stated: “I am the object. | take on full responsibility.”
This way, the artist converted herself into one more object for
manipulation. Offered as sacrifice, her body participated devoid of
meaning or mobility. Given away to external intervention, it rested
motionless and inexpressive for three hours. The artist had her clothes
torn, the face painted and the skin wounded. At the end of the act,
Abramovic cried, having had her tears dried up by a spectator, who
produced a handkerchief from the table.

Hermann Nitsch was a member of the Viennese Actionism, an
important group of Austrian artists who exploited, above all, the
language of performance art during the seventies. In one of his
“Cerimonies”, Nitsch was crucified next to an ox’s skeleton to the
smell of rotten meat and an abundance of blood spilled over his white
clothes. In those cathartic performance art acts, the artist wanted to
purge his body, working with “aesthetic means of prayers”. For him,
the aggressiveness of human instincts had been repressed. Therefore,
he believed he could regain the repressed energy through the ritual
pain he suffered in his performance art acts and thus be purified.
Nitsch resumes the mythic load of sacrifice and primitive spirituality
of his body through his expression in performance art.

For a new body

In the 20th century, after two world wars and, more importantly,
with the consolidation of the cultural industry, a new conception
of body has emerged, accompanied by a new concept of health
and a new body ethics. Mass communication started to shape
images and needs, creating a “desire for form” through dictatorial
models of beauty. An image of health has been imposed, not only
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from a medical point of view but mostly aesthetic: health started
to be expressed along the contours and designs of “worked out
bodies”, developed by exhausting physical activities in gyms and,
not rarely, by plastic surgery. In this movement of making health
aesthetic, physical beauty for sexual attraction purposes and health
are entwined.

This entire new body ethic demonstrates the “body crisis” which
accompanies the modern subject crisis. As part of the values of the
later, the “body crisis” has become more obvious from the second
half of the 20th century on, as the stable and integral identity
proposed and built by the myth of the modern man proved itself
wrong. Thus, as far as the modern body was invented and imposed,
its contemporary reinvention is at stake.

Standing for failure of modern values, the questioning of dualism
and the distinctions, which characterize western cultural tradition,
has deepened and become inevitable. In that context, digital
technology has started to play a dominant role.

By building a virtual world of simulations and doubles, the
digital era has questioned the main notions of reality, traditionally
associated to tangible presence and material support. Radical
frontiers such as natural-artificial, I-you, mind-body, creator-creature,
reality-illusion, real-unreal have been diluted, becoming less clear
and less functional. The digital era inaugurated a new reality and
a new anthropomorphism. Since then the body’s boundaries have
been redefined, not only in its conception, but also in its own
physical integrity.

Cyborg: the body profaned by technology

Digital technology has promoted an incredible acceleration of speed
in communication and eliminated distances, disqualifying space and
time. With the advent of the notions of cyberspace and infodomain,
the world has become a huge integrated communication system.
Here we note an interesting relationship having to do with the
body: our genetic code is also seen as a complex system, whose
information is processed and made present in the body. The body’s
morphology would be the expression of its genetic load, which
also explains certain trends and physiologic characteristics. As if
this weren’t enough, an explanation of behavior and psychological
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tendencies is also attributed to chemical reactions at the genetic
level. This naturalization of ethics or genetic determinism, however,
does not constitute an impediment of any kind to the power of
digital technologies, as we shall see.

As ciberspace, a fluid universal context, the world is virtually
interconnected. In this “global village”, humanness is no longer
constraint to physicality, being connected by digital links and
experimenting tele-presence and other virtual synesthetic simulations.
The body is expanded and its cognitive and sensitive capacities are
widened.

From the encounter of nature and technology, there emerges the
figure of the cyborg: a hybrid organism whose biological functions
are met with the participation of technological apparatuses.
According to Donna Haraway, medicine and science fiction are both
populated by cyborgs: “A cyborg is a cybernetic organism, a hybrid
mix of machine and organism, a creature of social reality and also
fiction.” The organic functions of the cyborg are regulated by the
flux of information and stimuli crossing interconnected machines
and biological organisms. In this context, the body is managed by
technology, which mediates integrated processes in the mixture of
carbon-silicon and flesh-metal.

The cyborg is the announcer of reconstruction, not only of the body
concept, but also of its structure. For Donna Haraway, the cyborg
initiates a new humanity, recreates Adam before the Fall. Not only is
born a new anthropomorphism, but a new being, alienated from our
historicity and traditions:

“The cyborg would not recognize the Garden of Eden; it is not made of clay

and cannot dream of returning to dust”2

The idea of the cyborg suggests “a way out of the labyrinth of
dualities through which we have explained our bodies”, reshaping
ideas and overcoming western traditions that relate to bodily
understanding.

The contemporary body: obsolesce

It is in one’s own flesh that deconstruction of the man-machine
dualism takes place. Within this reality, which we could call post-
human, the “obsolescent body” dilemma is born, as equated by
Haraway:

“The machines of the end of the 20th century have rendered totally

ambiguous the difference between the natural and the artificial, body

and mind, self-creation and from-the-exterior created, and many other
distinctions which commonly applied to organisms and machines. Our
machines are disturbingly alive and we ourselves fearfully inert.”

In the context of digital technology, there emerges the “obsolescent
body”. Traditionally taken as a primary reference point of existence,
bodily matter has started to be seen as limitation and obstacle to
experience. It is therefore a responsibility of biotechnology and the
virtual apparatuses to reorganize, reconstruct and widen sensorial
capacities. The imposed bounds should, thus, be surmounted by
technology.

This is how the body becomes volatile and manifests a fragile
identity. The myth of the cyborg “means trespassed bounds,
powerful fusions and dangerous possibilities.” The Australian
performance artist Stelarc focuses on that obsolesce. His work aims
at widening capacities and limitations through technology. In “Third
Hand”, Stelarc has produced a third member made of silicon, which
is coupled to his right arm. His “Third Hand” has electrodes linked to
the muscles of the abdomen and legs. Thus, more than a prosthesis,
the member is an extension, capable of autonomous movements.
With practice, the artist naturally and intuitively manages to move
each of his three upper members individually. As a technological
extension of his obsolete body, the medical-robotic apparatus
recreates him, extending and reconfiguring the parameters of his
acting.

The body becomes an object manipulated by biotechnology,
which intervenes by supplementing and expanding its possibilities.
Hosting chips, electrodes, prostheses, and other artificial means, it is
bastard, engendered by a biological machinery and managed by the
technology which actualizes it.

Matter has been rendered obsolete. However, it persists: such
a technology still works from raw material since the biomedical
apparatus interacts with the body’s structure and functioning.
What is apparent in this situation, however, is a “minimum body”.
Therefore the doubt: What is left, then? What would configure the
essence of such a body?

This may be the core question of Orlan’s work, a French
performance artist who sees herself as a software, recreating

her bodily morphology through biotechnology. Orlan has been
submitting herself to successive plastic surgeries, which are filmed
and transmitted by the internet. During the aesthetic-surgical
procedure, the performance artist reads psychoanalytic and
philosophic texts.

By those surgeries, Orlan carves new forms and identities on her
face. She adopts and personifies various roles on her own skin. She
cites Paul Valéry, for whom nothing is deeper than the skin, and
affirms that all we have in life is indeed our skin.

Orlan had images of women characters of Art History tattooed
on her own body in one of her performance art acts entitled “The
reincarnation of Saint Orlan”. During surgery, she remodeled her
face according to the drawing of da Vinci’s “Gionconda”, with the
eyes of “Hunting Diana” of the Fontainebleau School and the chin of
Botticelli’s Venus.

The artist defines her work as “Carnal Art”:

“Carnal Art is a traditional self-portrait, with the difference

that it is done with the help of our time technology. Deceiving

between disfiguration and figuration, it is an inscription on one’s
own flesh, as only our time allows. Far from an ideal in terms of
representation, the body becomes sort of ready-made, liable to

modification “ 4.

The practice of extreme intervention extinguishes representation
in a radical fashion. Orlan produces images from her flesh, blood,
muscles and bones. In her “corporeal blasphemy”, Orlan attacks all
that is innate, imposed, natural, inexorably programmed, defined by
ADN or, who knows, by destiny and, ultimately, places herself against
God. However, heretic Orlan proclaims her sacrifice: “I gave art my
body.”

Orlan criticizes traditional dictatorial notions of beauty and
western ideas on identity. Once the artist has erased all traces of her
bodily identity and manipulated so drastically her genetic heritage,
what is left of Orlan’s body? What defines her identity?

As Stelarc, Orlan declares the obsolesce of the body. For her, the
body is a maladapted machine, which becomes obsolete by means
of creative software. Through her constant interventions, Orlan is in
permanent metamorphosis. All technologies associated with plastic
surgeries offer the necessary conditions and allow her cyborg-body
to become non-traceable, imprecise, and provisional. Biotechnology
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operates in the reconstruction and even in the creation of a new
structure that supports remodeling. What is left then? Where
would be the essence of this structure, available to biotechnology
reengineering?

Stelarc and Orlan point to the status of the body today as the
very nature of the biological condition of the human species is
questioned. To arrive at the concepts of body present in their works,
that of “obsolete body’” and that of “technology managed body”,
beyond the development and sophistication of bioengineering’s
techniques of intervention in the organism, a vulgarization of bodily
space, both in the media and in medicine, has been necessary.

As we could see, the digital context elaborates a new formulation
of the body problem. Reconceived, it presents radical novelties as to
its sensitive possibilities, performance and functioning. Under the
scope of technology, as an artistic means, performance art can be
redefined since, in such a particular context, the concept of body
ceases to be the same. Showing new forces, contours and surfaces,
it emerges as a wider conceptual field, integrated to issues of the
digital era.

Virtual reality makes possible new images and sensations;
displacements between real and unreal, rational and sensitive;
new forms of corporeal presence, virtually fluid in ciberspace,
tele-presence, virtual interactivity, and immersion in simulated
environments. Thus, as new realities are created, a different
embodiment is also built, able to adapt, respond, resist and stay.
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Clandestine performances / public
performances - rules, rituals, symbols

Maria Angélica Melendi

The works of art that matter today are those which are no
longer works of art.
Adorno

.

It is autumn in Paris. A young woman is following a man along a
platform at the station. She avoids being recognized. A hat hides
her thick blond hair almost entirely. She is wearing sunglasses.
Surreptitiously, she boards the same train as the man toward Venice.
For two weeks she will be a shadow, chasing him through the alleys
and canals.

In one version of the story, the chase ends the moment the man
recognizes her, despite the hat, the blond wig and the shades. Having
been caught, the young woman points her camera toward him.
Slowly, the man rests his hand on the lenses saying:

- This was not in the rules of the game ...

Sophie Calle, the chaser, had been introduced to him during a
party. The man had casually mentioned he would be travelling to
Venice soon. From that moment on the artist decides to follow this
nearly stranger from Paris to Venice, registering, in photos and notes,
all his steps, all his errands, all his moves through town.

| followed this man because | didn’t know what to do, had nothing better
to do. | had returned to my home town after seven years: no work, no
money, no dreams, nothing to do ... As | did not care to stay home all day,
| through myself into watching what other people did, where they went...
| only started to follow them for that reason, | began to take photos and
notes to remember, so not to forget things....!

Through daily rituals, the experience of living is transformed
by Calle into an object of examination, something to be thought
through and felt. Feeling is thus materialized in recordings (proof,

evidence, witness) of a memory building, mnemo-technic process,
constituting itself a kind of warning sign for our own memory,
desires, illusions.

The Venicean Suite is presented as a series of photographs and
a collection of texts that can be displayed in an exhibition hall
or printed in a book (in fact, the Suite Veneziana was published
together with a text by Jean Baudrillard as part of a book entitled
Double Game, written in collaboration with Paul Auster).

Although many times the artist seems to take on an attitude of
control or vigilance, as some critics have actually detected in this
particular work, their clandestine performance art have more to do
with the strategies of desire. As a betrayed lover, Sophie Calle chases
the man to restore her lost feelings. Between reality and fiction, the
Venicean story extends itself to the desire for the unknown other
since

... chasing one other is looking after their route; watching the other’s

life unrecognized; relieving them from the burden of existence, from the

responsibility for their own lives.?

At the same time she, the chaser, is also relieved from the

responsibility for her own life as she blindly follows other people’s
steps. A wonderful reciprocity happens in the nullification of each
existence, in the nullification of each slight position of the subject as
subject. By following the other, we replace them, we exchange lives,
passions, desires, we transform ourselves in the other’s double.
In Venice, a lascivious town, the desire is felt of desiring someone.
From land to water, solid and fluid, Venice is a town of two bodies.
Sophie Calle’s gestures stimulate fantasy and overflow beyond. No
matter how ordinary the photos may be, or how dull the writings
may seem, the Venicean Suite opens up sense fields that include us
and engulf us. When the game begins, the boundaries between the
spectator’s self and the self of Calle’s collapse because the work of
the artist proposes to us, authorizes us and makes us create new
rules and new games.

Absence is an essential part of this ritual because the man is never
identified in the photographs. He is always seen from the back, in
the background or lost amidst a crowd swarming S&o Marcos Square
or the Lido. Sophie Calle travels through the flooded town to have
a glimpse of him in a restaurant for tourists, in the cemetery of
Giudecca, in Fondaco dei Turchi.
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In a particular version, runs the story that the ceremony (the
performance art) ends the moment the man disappears, once and for
all, from the station of Mestre, toward Paris, leaving on the platform
Sophie Calle, who sees the train leave, still travestied with a blond
wig and sunglasses.

Il

After World War Il visual artists began to use their bodies as working
material. The goal they sought was to eliminate the boundaries
between art and life. The assertion of the body as shape and content
pointed to the primacy of the human being over the objects and
should be situated in the historical context immediately following the
holocaust, Hiroshima and the advent of the atomic era.

The presence of the body in art as content, reflection, mark,
trace or remain is undeniable. It is possible to say that the human
body has always been the reference point of artistic discourse
since its beginning. However, along the past hundred years art
has questioned itself about the way the body has been conceived
and represented throughout history. From the starting point
of the reflections produced in the 20th century in the fields of
psychoanalysis, philosophy, anthropology, medicine and science, the
idea of a stable and finite ego self has been gradually eroded, and
the artists have investigated temporality, contingency and instability
as man’s inherent characteristics. They approached and surveyed the
territories of risk, fear, death, danger and sexuality in a time when
man became more aware of these threats.

By choosing the human body as locus of the work of art, the
primacy of process over product is emphasized and the concept of
art moves from representative objects to the actions that shatter the
boundaries among genres and install themselves in the actual time
of movement and space.

Artistic practices got away from purely formal postulates, and from
the production of the art piece commodity, by creating works of art
that were hybrid in character, whereby a disruption of the boundaries
between fiction and fact was proposed. The artist engaged to the
spectator in order to reconnect art to the material circumstances
of social and political events. Happenings, fluxus, actions, rituals,
demonstrations, direct art, destructive art, event art, body art, many
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were the names attributed by the artists, but around the seventies
the critique gathered them all under the umbrella term ‘performance
art’. It seems interesting to note that this term disturbed the artists,
now performance artists (or performers), for whom the expression
tended to belittle its political vein, approximating their work to
drama and associating it with acting and entertainment.

The word ‘performance’, largely used in the visual arts system,
now appears as a broad, general denomination under which basically
conceptual acts pile themselves with physical manifestations that can
happen privately or in public. An action can last a few moments or
continue indefinitely. Performance art can encompass simple gestures
presented by an artist or complex events and collective experiments
involving scattered geographic locations and different communities.
It can be transmitted by satellites and seen by millions, printed in
books, shown in exhibitions, recorded in interactive CD roms, or else
occur in virtual reality.

The action may be silent, nonverbal, or it can employ complex
soundtracks of many kinds. There are performance art acts of various
narrative genres - autobiographic, historic and fictional. They can
happen and not be witnessed or documented, or can be registered in
notes, photographs, videos, films ...

The artists who develop their work through actions transfer the
indefinite experiments of late modernism and aspire the indefinite
cultural condition announced by post-modernism. Performance art,
which is often non commercialized, difficult to preserve and exhibit,
while standing on ethic principles, challenges social and moral habits
and aspires to make evident bodily, psychic and social conditions of
today’s global culture.

M.

It is autumn 2000 in Lima. Every Friday a group of artists arrives at
Plaza Mayor at noon sharp. They carry red laundry buckets, Bolivar
soap, some ropes and Peruvian flags of all sizes. Slowly, they place
themselves behind the chains that surround the fountain in the
center of Plaza de Armas and wait. The people soon arrive. Men,
women and children, old and young, factory workers, teachers,
journalists, actors and actresses, businessmen and unemployed, all
line up to wash, dry and hang their flags - the ones they had taken

to the square themselves - on the lines that were stretched in the
gardens. Every Friday of that autumn, from 1:00 to 3:00 p.m., Plaza
Mayor became a bright fresh laundry space. A few months before, a
group of artists had met in front of the Oficina Nacional de Procesos
Electorales to assemble a coffin and put up a performance art act.
Besides rendering official the death of democracy in Peru, this act
also marked the birth of Colectivo Sociedad Civil, composed by
Gustavo Buntinx, Susana Torres, Emilio Santisteban, Claudia Coca,
Fernando Bryce, Abel Valdivia e Luis Garcia Zapatero. All of them
artists, except for Buntinx, who is an art historian?.

The members of Colectivo Sociedad Civil momentarily abandoned
their habitual chores and dedicated themselves to mounting
performance art acts in public places. To mention just two of them:
“Wash the flag” and “Throw the garbage into the garbage can”.

“Wash the flag” was a performance art act whose goal was
to produce an emotional image which could shake the collective
awareness by means of a re-significance of some of the most stable
symbols of the nation: Plaza Mayor and the national flag.

The traditional area of Plaza Mayor in Lima, where the Government
Palace is located with the buildings of the institutional power, was
the spot chosen by its creators to act out the regime’s corruption and
confront it against the sacred symbol of national unity: the Peruvian
flag. The land was dirty, corrupted and, therefore, it was necessary to
wash it - with soap and pail - in the most representative place of the
social and political life of the country: Plaza de Armas.

As later explained Gustavo Buntinx, the climax of “Wash the Flag”
occurred as a result of the loss of credibility of the political class of
the country right after the death of seven people in the Marcha de los
Cuatro Suyos. Fujimoro’s government had disseminated the idea that
a senderist rebound, immersed in a social protest was to be blamed
for those deaths. At that moment, the objective was to discredit
any element of antagonism, accusing him of being a terrorist and
associating him with Sendero Luminoso®.

This way, and just as Buntinx affirms, “Wash the Flag” represented
the pressure exerted by a sector of civil society who was not willing
to give in and who had decided to conduct the protest to its fullest
consequences. In other words, all the citizens who had never agreed
to politically negotiate with a regime that was clearly mob like and
corrupt found their best basis of resistance in “Wash the Flag”.

Therefore, this performance art act became the strategic vanguard
of the opposing movement and, curiously, was disseminated beyond
Peru’s borders.

The flag (meaning territorial and spiritual unity) and the public
square (an allusion to power centrality) turned into the devices
used to manifest the absolute crisis of Peru’s social pact and, more
importantly, to propose a new way of signifying the nation.

From trivial everyday life items and domestic practices, this
performance art act brought to the open the connections between
normal life and politics, demonstrating that the construction of a
new subject could start from a radical questioning of symbols.

The same group organized the act called “Throw the garbage
into the garbage can”, which involved the distribution of more than
35000 garbage bags displaying prints of Fujimoro and Montesinos
dressed up in the striped penitentiary suits. Symbolically speaking,
the outfit was very important because, taking into consideration the
previous decade of political violence, it articulated two meanings
that were, until then, socially unbound: terrorism and corruption.
The goal was that people started to associate the evil of terrorism
with that of corruption and, furthermore, that they understood
corruption as a form of terrorism.

Produced as a form of mockery and, as hinted by the name,
“Throw the garbage into the garbage can” consisted of throwing
garbage in the homes of the most well-known ‘fujimorist’ politicians
as an act of protest and indignation.

The bags did not carry actual garbage inside, though, they were
filled with ripped paper or sometimes air. But when the performance
artists went to congress woman Martha Chévez’s house, who was
responsible for a systematic blockage of the investigations against
corruption, real trash and waste was thrown against them from
inside the residence. The senator herself threw her own garbage
against the citizens, whose only purpose was to leave on the
sidewalk a large quantity of bags showing the printed faces of her
coreligionaries.

IV.
Once the end of utopia seemed to have been decreed in the 80s
and 90s - the meaning of this word was thoroughly examined and
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other words, such as heterotopia and distopia, created -, it seems
necessary to restore the concept in the new century.

Nicolas Bourriaud suggests “proximity utopias”, artistic
practices which extend themselves into a vast territory of social
experimentation and whose purpose is to generate new perceptions
and affectionate relationships in a world regulated by labor division,
ultra-specialization and individual isolation.

For the French philosopher, contemporary art develops a political
project as it makes an effort to investigate and pose problems in
the interpersonal domain. For him, the exhibition act is a privileged
moment, where instant collectivities install themselves, regulated
by various principles according to the length of participation of
the spectator as required by the artist, the nature of the work, the
models of sociability, either proposed or represented, which create
specific territories for exchangee.

Contemporary art is more to modeling than to representing. It
seeks to insert itself and act from within the social tissue more than
to get inspiration from it. From that point of view, the work of art
itself constitutes a social interstice, a space of human relations that
suggests other possibilities of exchange besides current ones, as it
integrates in the global system in a rather harmonious and open
fashion.

As for the exchange of representations, the role of art would be
to set up free spaces, propose temporalities, whose rhythm would
cross those that organize everyday life, and favor intrapersonal
relationships which differ from those imposed upon us by the
communication society7.

In that sense, it is urgent to reflect upon how those new
relationships would be actualized through performance art; and
also on how the memories, both personal and collective, would be
transmitted and made potent. According to Diana Taylor, the term
“performance” comes from the French word ‘parfournir’, which
means to actualize or conclude a process. For the writer, performance
theory comes from anthropological studies about social and group
drama, plays, balls, rituals, political manifestations, and feasts®.

If by “performance” we understand that which is restored,
(re)iterated, in the same sense Richard Schechner points to the twice
behaved behavior, then a privileged space is found in this genre for

the understanding of memory and trauma S,
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Our society’s need of memory would establish itself from a
collective action, conscious and steady, which would make itself
effective by complaint. For psychoanalyst Eva Gibert, complaint
is the main function of a memory that will not stop making itself
heard. A memory that would recreate the networks of meanings
and that would retrieve from the void that which was subtracted,
by restituting what is missing, what is not there, or what is in a
nonbeing mode. Active memory would thus be established as
activated memory, which would allow mankind to remake the worn
out tapestry of the days, suture the wounds opened by the state’s
violence and to evoke for the company of the living those who once
were and those who still will be.*°

Given that performance art is always dependent on a particular
context from which its meaning derives, it works as a historical
system culturally coded. The articulated images only become
meaningful in a specific cultural discoursive context. They act in the
transmission of a social memory, extracting or transforming ordinary
cultural images from a collective filel!.

The strategies of performance art have their own history and also
change. Today it seems necessary to link the category “performance”
to the concept of “public domain” and to the theory of so called
“new social movements”. In this sense the whole discussion on
“performance” should make reference to a form of expressiveness
which is actualized in a public place and that has, as its goal,
questioning the most important practices or symbols that structure
social life.

In fact, by trying to redefine power, some performance art acts
allow the observation of the possibilities of social and individual
negotiation. The performance art acts “Wash the flag” and “Throw
the garbage into the garbage can” share a characteristic which is
worth underlying: the eminently participating character of their
actualization, since they were meant to promote a set of actions
that could generate a responding effect and, thus, handle the deep
dissatisfaction dominating society. At the same time, they reversed
the patronizing relationship that governments usually establish with
the population.

According to Victor Vich,

“... within the traditional sense that power usually assigns to the symbolic,

those works of art are no longer works of art since they have seized to have

authorship, do not hold a sufficiently stable internal coherence, imply constant

changes and lend themselves to a post-auratic reduplication™2.

The researcher postulates the inversion of the famous image by
Foucault and states that those performance art acts would represent
the microphysics of resistance and no longer of power.

That same microphysics of resistance can be detected in the not
so clandestine actions by Sophie Calle. She is not engaged in specific
political struggles, but some of her performance art acts point
towards the recovery of a lost routine, the rehabilitation of a weary
sociability. Thus, through rare simple gestures of companionship,
the artist weaves a tapestry of unthinkable micro-relationships full
of affection.

September 1994.

Rules of the game.

Smile in Gotham Handbook, Paul Auster. Smile when the situation does
not demand it.

Smile when you are angry, when you feel ill treated by life, and to see
what effect that will have. Smile at strangers in the streets. (New York can
be very dangerous, you should be prudent). If you prefer, smile only at
women (men are brute, it is important not to give them the wrong idea.)
Smile more often at people you don’'t know. Smile at the bank teller who
delivers your money, at the waitress who fetches your food, at the person
opposite you in the subway train. Note whether one of them smiles back
at you. Keep a record of the number of smiles addressed to you each day.
Don't feel disappointed if people do not smile back. Consider each smile
received as a precious gift.

New York, September 22, 1994.

28 smiles given, 13 refused, 4 sandwiches accepted, 1 refused, 1 pack of
cigarettes accepted, 16 minutes of conversation.*®
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Transcription MIP

Round table

MARCOS HILL: Well, let’s start. This is our second conversation, the
second opportunity to express our thoughts. The intention is indeed
to work as a round table. | would like to introduce Moniek Toebosch,
who is the definition of a point of view for this event, as she has been
invited to share her knowledge with us. Moniek Toebosch is a Dutch
performer who has been well known in the context of the European
art since the 60’s. She has worked with alternative manifestation
of art on the radio and television, creating outstanding projects.
Maria Angélica Melendi, artist, researcher, professor at the School
of Arts of UFMG (Federal University of Minas Gerais). Maria Angélica
is well known in Belo Horizonte, Minas Gerais, for her art activities,
expertise and contribution. Also, Felipe Chaimovic, who is a curator
and journalist. He is from the brand new curator’s generation of Sdo
Paulo, working with the Museum of Modern Art of S&do Paulo.

I will call on Moniek Toebosch to speak, then Maria Angélica Melendi,
and finally, Felipe Chaimovic.

Please, Moniek Toebosch.

MONIEK TOEBOSCH: | think that it is better that... I'm talking about
this square table. | have a problem with square tables. So they
invited me to a round table and all of sudden it turned to a square
table. Now | have a problem to find an issue where it’s all about. So
of course, one of the subjects might be performances but maybe I’'m
more interested in the audience. Why does the audience like to see
a performance? Why not standing few hours in front of a very good
and interesting painting? The painting takes much longer to create
and you only give it, let’s say, a half second time. The performer
takes really much of your very precious time. So I'm curious what
attracts you in the performance. Is it the time? Is it the gestures?
Is it the content? Or you are really looking for some very special
experience that you never experienced before? So today | had a very
strange experience with the performance of Cynthia. While | was
looking, | got this energy of her into my body and the anger, the
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force and | was also feeling isolated and getting out and after that |
just felt that | should cry. The same experience | had with Otobong’s
performance yesterday. | don’t know what makes performance
interfere meanwhile it’s being executed and after it. That’s for me an
interesting issue. That’s the only thing | would like to say for now.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): | would like to thank you for the
invitation.

I wrote an article titled “Clandestine performances, public
performances, rules, rituals e symbols”, where | disclose my doubts
about the performance.

[SEE TEXT: Clandestine Performances — page 289.

FELIPE CHAIMOVIC: Good evening. | would like to thank you for
the invitation. | am going to talk about the possibility of explaining
performance as a genre. | want to ask the same question asked
yesterday by Renato Cohen in his talk: “is it possible to think about
performance as a specific genre”? | would like to discuss about
that subject again. | think that topic has everything to do with this
talk. | believe it is possible to think about performance as a specific
genre, but, at the same time, to think about it as a part of the visual
arts. There is a meaning for the performance to turn out into the
museological institutions, into a discussion linked with other areas of
the visual arts, where performance does not become a part of dance,
theater or other genre aside this debate.

To maintain my position, | am going to assume that performance
originates from another genre, which is the genre of the living
pictures or tableaux vivants.

The living pictures originate as a manifestation of allegoric
painting or historical painting imitations. They are static staging
that reproduce bi-dimensional existing models, transposed for a
three-dimensional situation. In this static reproduction, there is an
interpretation of characters, models and sceneries, which have been
created for a plain exhibition, however, in the living pictures, they
become a vivid presence. In this sense, there was the privilege of the
high genres in the creation of the living pictures, phenomenon that
historically comes from the 16™ century, probably better defined in
the 17 century.

The privilege of the high genres, historical and allegoric paintings,

is related with the concern in associating pleasure with education.
Academically, this is the meaning of the high genres. The high genres
differentiate from the medium and the low genres through the level
of education. While the high genre is more concerned with learning,
the others are concerned with pleasure.

The origin of the living pictures connected with the history or the
allegory bring to it an educative aspiration in a moral sense, in which
the art belongs to the academic world. The conversion of the bi-
dimensional to the three-dimensional expression does not happen
only with the living pictures. That assumption carries a historical
meaning that goes beyond the origin of the performance itself. What
am | talking about? | am talking about the idea of what pictorial
means. The term “pictorial” is born immediately associated with
the conversion of the bi-dimensional expressions of the high genre,
historical or allegorical, to the three-dimensional expressions.

At the same period, the living pictures spread to the gardens.
Between the 17" and 18 century, which is the apex of the living
pictures, arises one type of garden, which is the three-dimensional
transposition from the Poussin’s paintings to the urbanistic projects
and, especially, to landscape projects.

Lord Burlington and William Kent, after living in Italy, are
influenced by Poussin. They got impressed with the moralization of
the nature through the paintings. Then, they brought to England
that new idea, creating which is called “British garden”. First, the
garden is a three-dimensional extension of a landscape painting.
Actually, it is a historical painting with a landscape background. It
is something like a wanderer coming into the painting. The living
picture creates to the spectator the possibility of coming into the
painting as well.

The living picture as the British garden are considered high genre,
therefore they are innovative forms of artistic experience. They come
with the intention of instructing and entertaining. So that, the living
picture permits a democratic experience. Democratic is an anachronic
word. | mean an amateur experience of the high genre art, allowing
people who are not skilled artists undergo the artistic creation.
The living picture’s experience starts at home. The conversion of
the painting to the proposed experience takes the public to an
independent form of the artistic creation without too much worries
about the critics and, at the same time, incorporates a reflection

about the higher painting. This kind of experience frequently appears
in the 18™ century literature, when some domestic situations are
described. As an example, it is the situation that Goethe describes in
“Elective Affinity”. He tells us a story about a living picture experience
in a domestic context.

It is one of the moment-key to understand all that romantic
situation that is being artificially created. There are some people who
prepare the set and the clothes to play in the living picture, which is
always a static situation in opposition to the ones who goes there
to watch the living picture and experience that dynamic situation.
Therefore, what makes the difference between the living picture and
the painting is the fact that the public, who is not participating yet, is
able to circulate among the characters, stroll around the picture, and
in such a manner that they get into the proposed action. This relation
makes us think about the difference of the genres: living picture and
theater. The theater results in a difference between the spot of the
scene and the public. The living picture eliminates this difference.
The story of the living picture will change because of the modern
proposals, considering the modernism as an anti-academic reflection,
a rupture with the tradition.

The border between the classical tradition of the living picture and
the performance, as the way we understand nowadays, is where
the introduction of the body in movement turns out, made by the
vanguards.

AUDIENCE: To whom the living pictures were presented? To any
court?

| remembered those chess games which were made up of people
in the garden. The court moved those people from one place to the
other, as a move.

FELIPE CHAIMOVIC: No. This kind of fun should not be confused
with the living pictures, which are a specific genre of imitation of
previous bi-dimensional compositions. That chess game does not
come from a bi-dimensional situation. It is a three-dimensional reality
that is the chessboard and the pieces. In this direction, that game
would not get confused with the genre of the living picture, which
is essentially static.

After the Dadaistics and the Futuristics have taken the living
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pictures, the performers are not traditionally attached to a bi-
dimensional situation anymore, acquiring autonomy in the living
picture with unexpected results.

In that meaning, | believe it is possible to think about the genre
of the performance as a part of the visual arts or the plastic arts
discussion. It is relevant to think about the performance outside of
the theater and dance, besides not confusing it with any of them.

MARCIA X: | thought what Felipe said very interesting. It reminded
me one of my performances in Rio de Janeiro. Actually, it was in
a square — Carioca Plaza - where we find those people who sell
everything, even herbs. The performance was called German’s
Complex, which is the name (German’s Hill) of a slum in Rio, where
there are some drug trafficking guerrillas. The performance consisted
in several tables and 100 Kg of flour for each couple of performers
dressed in army uniforms. The performers screened the flour on the
tables until creating a white pile like a white mountain chain that
fell apart at the same time. It took a while and then people gathered
together around us and left. Those tables had some leather straps
that were tied up on our legs as if they were the table’s legs. Also,
we walked through the square as much as we could while the flour
fell on the floor making a path. Finally, there was that metaphor
about the cocaine, the army. During the performance a spectator
asked: “where is this exposition from? The guy knew that the
performance was not a play. | felt really happy to realize that | could
explain to people that what we did was not theater. So, the work
was understood for someone who seemed not having a vast culture.
| don’t know if he was used to going to expositions, might not, but
| thought his observation quite interesting.

FELIPE CHAIMOVIC: | think about the living picture as a limit for the
genre of performance because it does not have a long narrative like
the theater and dance. | am not talking about the duration, but | am
talking about the different scenes linked by actions.

The performance is concentrated in an action that, in some way,
can generate a sculptural content, three-dimensional, with what
remains from the action. For example, Méarcia X has a work with
chaplets. The chaplets transform into drawings that, in some way,
are not related with the action itself.
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The first time | saw her work, at the Culture House of Petrépolis,
the performance had already been played. It remained as an
independent work. | did not know that there was a performance
behind the work. | thought it was just the chaplets on the floor. So, |
started thinking about the origin of the living pictures to understand
how a composition, at the beginning, is similar to a painting, much
more than a sculpture. In conclusion, the bi-dimensional question is
from the same origin of the genre.

MARCO PAULO ROLLA: It is not a question, it is a reflection. It is very
interesting to search for the origin of the performance, where the
performance came from. This reflection goes much further than any
book about performance art. Also, | want to express something else
for those who has not worked with the creation of a performance
yet and probably are thinking that there is just one way to follow. |
want to talk about another way of creation. The one that comes from
deep inside of ourselves. It comes without any pictorial or sculptural
reference. May this situation appears in the work, but | would like to
mention this position to make sure everybody will understand that
there is another way of creating a performance.

If there is someone who disagrees . . . .

FELIPE CHAIMOVIC: Can | disagree? (laughs)

So, | will maintain my position. | believe we are able to think of
the academic difference between the designers and the colorists,
through a creative process, from the living pictures. The colorists
create a painting so that the volumetry of the painting is made by
the ink, thus, the initial drawing can be completely modified by the
rubbing and the flicks.

In this sense, we could think about the origin of the living pictures
as a colorful key, that it is how the ink on the substance can modify
the order and the initial selection of the movements. Which matters,
for the colorist, is the moment of the plastic creation, so that
determines the sense of the product. This is what | wanted to say.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): | am going to talk about your
point of view. | think it is very interesting what you have said as a
rhetorical artifice that works perfectly. But | feel that the living picture
was a kind of entertainment for the bourgeoisie or the courts.

Formally, the living picture has something to do with the
performance, but the meaning of it doesn’t have anything to do with
the performance itself. There are several romances and movies where
shows up the habit of the living picture, and also, of the British and
the French gardens. | think we should believe (at least, | believe) in the
creation of new genres. The performance is a new genre that comes
from the necessity of meaning of the moment when it is originated.
It is possible to connect it with the past, but at the moment in which
the performance emerges, it emerges, as Marco Paulo has said, from
deep inside. Emerges from the necessity of expressing something
that is not able to be expressed through the painting or sculpture
anymore, so it must be done through the performance. Its place is
the body indeed. It does not matter if it is theater or not. The theater
has its own history and a specific configuration and the performance
has another one. There are some moments when both genres join
and others when they move away from each other. There are some
performances that have an argument and temporal development,
and others that deal with the unexpected. Your explanation works
very well academically, but this is my opinion.

MARCOS HILL: | agree in part with Marco Paulo and Pitti, while
Felipe’s opinion is really interesting from the historical point of view.
In addition, | would like to say that between the living picture and the
performance there is another historical moment, that is the process
of dismantlement of models that were almost the only reference for
the artistic production within the dimension of a representation,
mimesis and verisimilitude.

The idea of the verisimilitude that there is within the perspective
and historical dimension is directly connected to the Humanism and
also ruled by the ideas of the Catholic Church through the Canon
law. So, not only the Humanist philosophy but also the Catholic
Canon law had created a body of moral and aesthetic models.
Inside this moment of the living picture, the artist, to create, had
to observe and know those models. It was the first source that
allowed the artist to represent, as creating images, gestures, music
or staging.

Everything was closely bound with this idea of verisimilitude,
within a dimension, a universal culture as the main guide of the
Christianity and, more specifically, of the Catholicism.

This goes very well until the 18" century. However, before the 17t
century this structure starts declining, because of the moment of
transition, when they have a radical modification of the customs,
the space, their own perception and notion of the thought and the
knowledge. All of this starts being intermediated by the Industrial
Revolution.

During the Industrial Revolution, these models of verisimilitude

and mimesis starts collapsing. If we interpret this situation through
a historical point, which is the model you have taken, we go into the
modernist vanguards from the beginning of the 20t century.
This already explains an important effort of overcoming this
tendency that, even though in crisis, was kept by the academies of
the 19t century until the end and went into the 20t century through
contexts like the Brazilian artistic production.

Then, it is interesting to make the comparison, and | understand
that you try to approach the content of the performance with the
idea of the appropriation of a space, of a three-dimensionality
that allows the observer to insert himself. But on the other hand,
it is important to take into consideration the deconstruction of the
structure of the thoughts, the production of the image that reflects a
contextualization of the body and the production of the knowledge.
It creates new necessities and, in that sense, | agree with Marco
Paulo and Pitti’s position that the performance which has been done
lately in art reflects another context, that is already distant from the
recurrence to the mimesis and the verisimilitude within the process
of overcoming that starts in the 18™ century.

Then, if it is interesting for this slant of introduction of the observer
into the space and time of the work of art

If it is interesting to put the observer’s introduction into the space
and the time of the work of art, it is also important to reflect the
whole process, that goes to the moment after the 2" world war,
when the new necessities start being transmitted in the field of arts
and the expressions in general.

MARCELO TERGCA-NADA!: | would like to ask Moniek, but my
question is also for the two others. It is about the differences between
the performances from the 60’s and 70’s and the performances from
the 90’s until now. | would like to hear something related with these
differences, if she notices any.
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MONIEK TOEBOSCH: Ah, very difficult. | must say | really was at
the beginning of the performances in the 60”s and | participated in
performances and | must say that | don’t see too much difference.
The only thing that really interests me is that there is a new interest
in performances. So, first we had the 60’s and 70’s. Then, at the 80’s,
electronics and new media were really more present and also more
attractive to artists to work with. They explored that field of art and
at the end, we could almost say, as one of the participants also told
me: “We don’t like electronics anymore. We just want to have the real
thing. As make noise with plastics, explore the real noise, everything
should be like that, put away these all technical inventions”. So,
coming back to human being itself, and that is what | feel. | feel
the urge to cry, let’s say, making a statement to the world, we are
here and we have really something to tell! | remember that idea of
the 60’s when PROVOS was founded in Amsterdam and | was living
out, around 1:30 hour driving from the city. And | remember that
feeling, | really needed to go there, and | was traveling, | wanted to
be everywhere. But what was happening is that | was participating
in happenings those days. | still have a remark, if | had answered
enough your question; | want to make a remark in your story about
the fact that Art Historians like to protect the field of art. When
there is not too much meaning but too much feeling than it is not
considered as art, | think we must just enlarge the definition of art.
| would not know to say when is theater or is not theater because
what makes a performer a good performer is that he really needs to
have something that also an actor has. The concept should be that
good that doesn’t matter if it is a bad performance. But most of the
time you really need to attract people. Then you really need to have
a presence, otherwise you can forget being a performer. That was
the idea in the workshop; we looked at different performances from
the 60’s and also other new performances. So | tried, by remaking
the same performances, to come very close to the sensibility of those
artists and also to the emotions of them. That is how | try to get the
people who are now inventing the performances, because you have
also the right to invent a performance yourself. It was just to come
back where it came from. | like the story of the target you have, it is
a nice idea! Performance has a lot to do with the white painting of
Robert Ryman and we get at the end of the picture and then we have
to invent a new picture. So, in that sense, | think that art became
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empty, but in the real sense of emptiness. And | had to feel what it
was, what was the meaning. Looking at the work Who is afraid of
red, yellow and blue? (Barnett Newman, 1966) the first time, | though
“nice colors”. And then, reading more about the painter | could see
much more and | could know much more about that painting than
before. | think that most of the artists nowadays like to speed, speed,
hurry. We have no time and performance is something that you
can do quickly, you can do a good performance in one minute and
everyone can talk about it, but you also need always media. So the
performance without media is nothing, it will not exist. | remember
when Wim T. Schippers was throwing the Green Spot lemonade”s
bottle in the North Sea, a photographer of the journal was present,
otherwise it would mean nothing. So, to think as an artist you really
need to communicate with the media, instead of thinking that it is
too much, you must try to connect with people that are transmitting
your message. These two things are very important and they were
always important. Sometimes | think we should make our cultural
channel and don’t wait for anyone to come.

| have a sense that performers want to express themselves but they
want also to be connected to society. Whatever you do, you have to
be aware of where you are acting. But also how can you translate this
image for acting, for thought, for whatever. Is that an answer?

AUDIENCE: How to sell a performance? Maria Angélica talked about
the performance associated with the politics, the political theater, for
example, “ the Fluxus”, which is a group from the 60’s that was able
to develop a kind of personal and collective marketing, but at the
same time, it was a political group. So, she answered my question
saying that it would be through the media. | want to know other
opinions.

FELIPE CHAIMOVIC: The MAM-SP has just bought two performances.
This is something that is growing naturally with the necessity of the
collectionism. The performance is getting closer to the collectionism
and to the sales through an agreement.

The artist decides ( | think the museums and the collections should
not interfere in it, but sometimes they do) on which conditions the
performance can be remade, whether the set objects goes to the
collection or if they are his property, etc. This is developing in a better

way for both sides, and already can be commercialized. | should not
say normally, but it is getting to a level that makes the business
possible.

And several times, the media makes the performance’s registration
as a part of the business.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): | have been chocked with your
question. | am from another time, the 60’s, when we normally
went against the trade. At first, | would say you could not sell a
performance, because, in my opinion, it is like you are selling your
own body.

If you are talking about selling in a sense of divulgation — then
we can say “to divulge”, in this manner yes, you are going to
divulge through the media, and you can register. But | understand
performance as a unique moment, so, you don’t sell it, you lend
it. There are cases, like Sophie Calle’s, which no one sees it, it just
happens. She takes pictures and exhibits texts, this is something that
can be sold. But you know about the experience and its way, because
there are records. And this is able to commercialize.

SARA RAMO: It was said that the performance is an instantaneous
moment. It has a direct relation with whom is perceiving it. So, you
have the feeling to perceive the artist’s pulsation at the moment in
which he is creating something.

| make a work with video that | do not consider it a performance;
| consider it a video. When | make this work there is a need at that
moment, even a kind of anxious, of making it in any place, at any
time. | read an article about my work saying that it was a video-
performance. | want to know what you think. Is there a video-
performance? | understand one thing is video and another thing is
performance.

MONIEK TOEBOSCH: I'm trying to answer. If | may resume your
question, you want to know what is a video performance? And what
is a really performance? You want to know if it exists? If you call it
like that | think it exists. | have really seen video performances that
cannot be executed in front of an audience. Because it needs a real
good lighting, it needs a cameraman and when the audience is, for
instance, in front of you, you will not have the attention and the

exact gestures. You want to have re-seen every time your tape will be
seen. Do you know? In the performance a lot of things can go wrong,
a lot of things! It has to do with all these people that are breathing
around you. Sometimes you get energy from the audience or maybe
they take the energy away. And you don’t want this tape to be every
time re-seen, because that it is not good. It happens that you will
remake your live performance for a video and it depends of what
you think is a good quality to sell, because video performances you
can sell. | do not agree that you should not sell a performance and
you need to have a good way to deal with the market, it is possible
to sell performances! When | did my first performance, was for The
Apple in Amsterdam, we just made an agreement on the salary. But
| would make a statement on what you said, “l am from the 60’s”,
me too. But in those days we could really with quite any penny to
rent a studio. That situation changed a lot nowadays, we have to
pay a lot just to find a simple studio, at list in Europe. | don’t know
the situation here but | think everywhere it is the same. So the stock
market obligates you to earn much more money with your work of
art than we had to do in those days. You know we were squatters,
we could easily find places, and nowadays as soon you take the place
you are kicked out. There is a different way, or a different attitude
from the artist towards his own work. And that is useful, because
you have to take your work very, very serious. When you take a
performance serious | think you can sell anything! You can sell your
breathing, you cannot forget that it is one part of art, you have to sell
yourself, or you have to win prizes, helps also.

LAURA LIMA: The works which Felipe has talked about were mine.
They had been bought by the MAM-SP. | never say my works are
performances because | think we have to recreate the names. The
history of performance is: you always recreate names, there are
thousand of definitions.

My work was bought, and | think we have to be careful, because
... as Moniek said, many things are expensive, and there is always
an idea that the artist can live in need, because he creates through
difficult times. Not at all. You need money to be able to make certain
projects.

For example, to make a project for the MIP, | had to obtain money
to work on it. Sometimes, | delayed my electricity bill to have money
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to finish the work.

Now, | also want to remind the MAM (Museum of Modern Art of
S&o Paulo) that it is nice not only to say they have bought two works,
but keep buying them. Not just mine, but other works produced
by many artists. | want to say another thing. When you deal with a
museum, it is necessary to establish some points. For example, you
decide to have an artist’s copy, because you need to show a work
from a museum'’s collection.

Last year, | exhibited at the Pampulha Museum of Art and there
were two works that had been bought by the MAM. They had
not arrived at Pampulha because of a problem with the insurance.
So, | had to get an artist’s copy in a hurry. Now, | care about this
too. There are some issues that need to be well discussed with the
institution. And it is necessary that the institution keep buying, not
only speaking up that they had bought two performances.

MARCOS HILL: | would like to retake the question - how to sell a
performance - adding a bit to what Moniek had said. | also want to
bring my concern with the fact that quality precedes the propagation
of the work, without being moralist.

| want to focus on the ideas of how and why the concern with
the creation of a content, as well as the idea of the propagation of
this content. And then, the access to the media and the ability in
propagating these ideas through it.

| think these must be important points to be thought besides the
historical point of view.

The performance in the 60’s, definitely, was against the trade. And
this is an important historical reference. | am not saying this is the
right way or that time was better, but nowadays it is important when
we observe this historical reference because we have the perspective
of a contradictory and paradoxical situation. In part, it can be
understood from the process of the transformation of the occidental
and planetary societies.

In the 60’s, the poor artists survived with much more dignity
and less difficulties than the poor artists from nowadays. | think
it is important to talk about these references to reflect on the
performance.

Of course the artist needs to make money to pay the rent and
the groceries. But before the concern of the sale, | think it is very
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important the whole process of the thought, the content, the
concept and also of the transmission.

Let us talk about Pitti’'s question. The artist has to guarantee the
transmission of his ideas among all types of media. When it happens,
it becomes merchandise. | think this is another paradox in our
capitalist culture.

Even any action that takes place against this structure, criticizing it,
at second, turns merchandise. | think it would be another interesting
question for reflection.

If we consider everything which was produced in the 60’s until
now, especially in the 70’s, with a strong characteristic of combat
and confrontation against the system, we see that those actions can
also be found in the museums.

Another thing is the performance inside the museum that is a
problematic institutional structure.

Market, museum and performance are questions that comes into
our minds and, many times, take us by surprise in fragile situations,
which is interesting for the process of art and culture.

AUDIENCE: | have read some books that say the performance in the
60’s was a way the artists used to deny the market; at least, in the
United States the work of art was losing its value. For me, it seemed
awkward. During the workshop, Moniek had said that the same
artists that made the performance, used to paint and sell their works.
She also had said that they worked with the performance not as a
way to deny the market, but as a new way to try other possibilities in
the world of art. There is a ceramist in Recife, that | do not remember
his name, who sells his works for the museums. If the artist does not
want to sell his work, he can refuse to sell it, he does not need to
change his means of livelihood.

Another question is related with what Moniek had said about
the audience. Why is someone going to lose his time watching a
performance, when he can admire a painting in a half of second?

Then | remembered the body’s question, the hierarchy of the
body in relation to an object, in relation to a painting. It is always
interesting to have the presence of a person. Then, | think of the
intimacy. The performance offers a closer contact between the
public and the artist than any other genre. This intimacy may be
what the spectator is looking for.

IZABELA PUCU: You talked about the intimacy. Many other things
had been said, like how to make a performance on the streets, with
no audience. You can interfere in a situation, that is a part of the
space, and no one sees you. You even do not take pictures. However,
the work of art has been made. It is undeniable. There are works you
make in such privacy, that the spectator comes into it between your
breaks. Other works are widen opened to the audience. In this case,
it is not necessarily intimacy. Like pictures that are scales of the body
that you penetrate through your body. Do you know what | mean? |
do not know if it is so restrict like that. | think performance is much
wider; it can be close; it can not be; it can necessarily be propagated
to happen, but it can be just an experience from that moment.

MARIA ANGELICA MELENDI (PITI): | am going to change the
subject . . . (laughs). It seems like | think all the artists have to die of
hunger. | was thinking about this. It is not because | am still in the
60’s. | would like to know from Felipe what the museum buys when
purchase a performance. | read an interview of Marina Abramovic
in Folha de S&o Paulo newspaper this week. Considering that
wonderful work where she cleans the bones (Balkan Baroque, Venice
Biennial, 1997), which touched me very much without | had seen it,
what would the museum buy?
It is obvious that the artist has to live, has to sell his work, but...

FELIPE CHAIMOVIC: This is something that has been analyzed.
The acquisition of a performance is a problem for the museum at
this moment. My opinion is that the museum should buy a service
through an agreement, where the artist would fix what he wants to
sell, and the museum also would have to obey what the agreement
demands. But who establish what to sell is the artist. | believe this
is a form of financing them. It is a way of saying that the museum
believes in that performance, in that artist and, also, a contribution
for the development and for the work, even if the performance never
takes place for one reason or another. Even this situation can be
written on the agreement. But none of this has been decided yet. It
is under discussion.

MONIEK TOEBOSCH: That brings me to a point that you tend almost
go back to the theater, when you have to find a kind of notation of

the performance. So, you have to describe the performance, you have
to describe the installation very precisely. In dance, there was long
time you had only one language and then you had Anne Teresa de
Keersmaeker that invented her own language to direct the dancers.
And then, at the end you had Foreside. He made a CD Rom of a
ballet, so every gesture you can see, because there is the difficulty in
describing gestures as well as notions. | think artists need to explore
new means to describe the work, to sell the work and invent new
things. | would say people like more. For instance, | made a CD Rom
to describe my work, which is an extremely good way. It could be
a DVD but a CD Rom is the most linear way of going through the
work, because you can go whatever you want to go. | worked with
a designer and it was a huge work to store all the material. | started
in 1969. It was my first performance, till 2000. So every work should
become half of it because it takes to much bites, but it is still a good
way to sell the performance. | mean, we are exploring the new media
and it was not Microsoft or Apple who invented it, almost all the
time artists are in the beginning of new inventions and | think you
should be aware of it. Unfortunately Internet has developed through
the sex machine industry. | think that: nowadays, every time you have
to invent your own means. | think that it is an advantage to be also
an inventor. You invent every day your profession because being an
artist is very difficult.

According to what one said in the audience about money, | live
in a very little country, | must say, and we have foundations where
artists can, in different ways, ask money for Dutch institutions. You
can ask basic grants but it gives you for 2 years a huge amount of
money. Then you can really make art and live of this and you can pay
the rent of your house or of your studio, which is incredible. Every
one who had finished fine arts school, including a person that still is
not working with arts, is able to apply. It is not sure that you get it
but it is a fantastic way of dealing with this kind of problems. Like,
how do | have to sell my work? | remember | had once an exhibition
at the Stijdelik Museum, and you know it is the top you can reach
in Holland. | got four rooms, but there was only 800 guilders which
is around 1.600 reais for 4 rooms. But the strange thing is that just
before me, Joan Jonas had a show there and only the shipping post
was 6.000,00 guilders. And that was not a problem. But in my case,
to come from Holland it was a problem, because you know, we have
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different status in the world of art. So, at that very moment, | could
address myself to that foundation and they thought: we had put a
lot of money already in this artist, now she is finally in the museum
SO We are supporting her to have that exhibition! Which is incredible.
You can also try to raise this kind of money from that institution,
then you have to talk with politicians, that is another job! But that
is what artists do in Holland. In fact, this all concept comes from the
war. Because most of the communists were artists and we thanks to
these artists because they founded an organism, which meant that
they could bring paintings and sculptures in order to get a regular
income. And because of more and more, and more artists needed
this system, they changed and made foundations. And | see we have
nothing of this here in Brazil and it should be made! Every artist that
gets 2 years grants can not apply for 2 years, but the nice thing is
that they try to pay more to the artist and he can live quite 4 years
with this money! Because that is the main problem of an artist.

GRAZIELA KUNSCH: Moniek has said that the artist has to create his
profession. Taking what you have said about the artist’s hurry, | think
it is much more important to think how to recreate the art instead of
creating the profession day by day. Thinking of how to make money
with our work, | have a question.

Is there any desire of recreating the art? Marcos concluded that
anything can turn into a merchandise. | cannot accept this. If this is
true, how can we resist? We are living in a time where all relationships
are intermediated by money and | am worried about it. If | can relate
to people without financial interests | will be very happy.

| agree with Izabel Pucu when she talks about the register of the
performance and the necessity of knowing how to deal with the
media. She said that the performance exists without registration or
media. | think the performance itself is already a media. And this
media (performance) can exist independently of anything else. If |
make something in the street or in any situation, that involves only
one person, for me, it is a performance.

Perhaps the opposition is one of the ways we have to recreate the
art, or to get back any essential part that has been lost, instead of
discussing this subject or trying to take it into an art institution.

| have heard something about how Fluxus used the marketing
to promote itself. | want to say that Fluxus had never used the
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marketing to sell its works. . . Fluxus was an amusement and it was
its aim. Maciunas (George Maciunas) was someone who fought
during his whole life against the parasitism of the artist. He worked
with many other things.

Piti cited the work of the garbage bags with Fujimori’s face and
| think what matters here is that people threw the garbage in the
bags. It does not matter if these bags had gone to a museum.
| appreciate Felipe’s worries. He is worried about finding the pureness
of the genres, and at the same time, | do not think it is important.
There is an urgency that comes before the idea of business or the
performance’s definition: for what and why are we making art?

JILL MAGID: About to do something on the street, making an
exchange and that being a performance, | think that is the space of
the performance. And if you decide to show it in the museum, you
have to be responsible for the tape of the performance. Because the
museum is also an institution and whether you show the work as a
documentation or you might decide that this work only functions on
the street or the target of the work is lost once it is in a museum. You
must be responsible to your own work and know where it functions
and where it doesn’t. And for me, this whole thing of fear of money
is foolish. There are so many pieces in my work that the money would
get away. But there are other performances that | do where money
is @ medium that | think as anything else that | use. So the money
makes sense within the piece. | think it is a little bit ridiculous to
pretend that money does not exist or resist to it. It just depends on
the piece and it just is about to be conscious. What it means when
money gets involved?

SARA RAMO: | would like to answer your question, Graziela: for what
and why are we making art? Then you said that perhaps discuss the
concept of the performance or the market was not that important. |
had understood what you said, | agree with you, but | would like to
ask more two questions: how and where make art?

MONALI MEHER: | would like to go back to what Graziela said
again. That makes me think why | am here. | used to think on what
they have mentioned about having this experience of performing
somewhere on the street and it was very fascinating for me when

we started doing it over and over again. | started to realize that you
can’t deny it, you can’t deny your position, you can’t deny that you
have to live through the path you have chosen. You have to live on
that path and you start making your choices through it. So it is very
beautiful the idea of that art doesn’t need money. At the same time,
there is a parallel line through it, which makes you think that you
have to live through what you do. It is a life performance.

LAURA LIMA: | felt like telling how | sold my works to the MAM
because it was a surprise for me too. When | started working in a
gallery in S&o Paulo, people used to say: “Laura let’s exhibit some

pictures from your work, they are so beautiful, and so on. . . “And
then | replied: “No, | do not want to exhibit them. For me, they are
a register, one x . . . “. So, at the end of 2000, the MAM bought my

works, | said: “ok!”.

Many things weren’t clear enough. It was something new for them
and it is still new for me. How are you going to sell? | wrote some
letters and | still want to send the information about these works
to the MAM. They are waiting for the information, and I, you know,
do many things at the same time . . . we cannot imagine that we
will make works and they will keep buying them. It does not exist
this type of thing. It is not worth to wait for it. | think it will take
a long time until people start recreating forms. Anyway, you keep
creating it, because it is something alive and you live for it. | work
with another things as well and | pay for my work of art. | will keep
sending information about my works to the museum.

Since my work is registered at the museum, how will people be
directed in my performances a hundred years from now? | can use
a camera to film and talk to people through it. | will be dead then.
Other artists will recreate another forms.

| want to talk about the issue of “one second”. We have to think
as follows: we are in an environment with a series of codes and
concepts that are questioned by us. The work is just a performance
because we are decoding it as one.

You identify a work of art through your own references. Then you
say: “yes, this is a work of art, | did it, | saw it for one second, but
someone else saw it too”. It is interesting to know where the codes
go through it.

| wanted to talk about the sale. There are many details. Some

artists who | have known make videos and do not have money to buy
a video device to watch their own work. | already have heard people
from our field saying: “Ah, that is ok, it may prove that with these
difficulties . . .” This has become a jargon (of course, this is a jargon).
We take the impression that we cannot sell our work. Each one has
to learn how to deal with this issue. It does not mean to be a parasitic
artist. We need to be careful when we declare something.

MARCOS HILL: | guess we could be here more two hours (laughs),
because, despite the fatigue, all of you had been here for the whole
time, which shows that the subject discussed was really exciting. But
we are adjourning this meeting after a hard day, full of participation
and | think that is the time to end. Of course, the conversation can
continue in the hall, in your houses and can get back tomorrow
morning, during the whole day. | will call on Paulo to speak, who
was the last one to enroll after Laura, and then we will close the
meeting.

PAULO NENFLIDIO: | would like to introduce an idea. | am really
enjoying these days, because | am developing the idea | had had
about performance. The one | was taught at the University. Until
then, | had learned that performance was a form of art and one of
its characteristics would be the dilution of the society. Mondrian said
that the painter of the future would use the world as a support for
his work, not the screen. Perhaps he predicted what would happen
in the 60’s and 70’s.

MARCOS HILL:

Well, | would like to thank the participants of the table, Moniek
Toebosch, Maria Angélica Melendi and Felipe Chaimovic. Also, |
would like to thank all of you. Hope to see you tomorrow at the same
time, same place, until Friday. (applauses)

L E—
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Transcription MIP . lecture

Teresinha Soares

TERESINHA SOARES: Good evening to you all.

| am here today to tell you a story that happened thirty years ago.
A scandal in society. It started in Belo Horizonte, continued in Rio
de Janeiro and ended up in Sdo Paulo. A true story, registered by
all newspapers at the time. And |, as a good old mineiral, both
show and tell. So here is the evidence that I'll be showing you pretty
soon.

But before, I'd like to introduce myself. | thank my friends for their
presence and believe most of you here is under thirty, so you may
not even have been born when this story happened. You might not
know me, never have heard of me, but | do exist, my birth certificate
is over there.

| was baptized Theresinha, which my father registered with a T,
an H, and an S. When there was an orthographic change in our
language, | modernized my name. Since then, for all these well lived
years, I've been getting nicknames. The first, when | was a little girl,
[was] “Bottle of perfume”. It may have been because | was very
fragile, easily knocked out by any breath of air. I'd sneeze and fall
sick. At nine, | moved to Rio de Janeiro and there my mother used
to call me “Little Saint of a Hollow Trunk”, | still don’t know why. At
fifteen | returned to my hometown (Araxd) and, still a trainee teacher
of Sdo Domingos School, | met Viriato Gouveia, academic writer who
dedicated several of his books to me and gave me the nickname “The
Sertdo Juriti”. It is overtaken by emotion that | still remember myself
as a teacher in Eduardo Montalmon School. My fellow citizens had
the idea of calling me “Miss Araxa”, with the right to a scepter and
crown. They elected me town councilor in Araxa themselves and
started calling me “Your Excellency”, “Honorable Colleague,” etc. At
that time, Jucelino was our governor, | danced a lot with him at the
night club of the Grand Hotel of Araxa, our dear “Light foot Nond”.
Those were my golden years.

In 1956 | got married to Dr. Britaldo Soares for love - and a virgin
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by conviction - and got “Madame” before my name. | came to Belo
Horizonte. Soon after, ten months later - not nine, but ten - | was
bearing my first daughter, Valeska, and the sweet name “Mommy”
enriched my life for five times. To my grandchildren | am simply
“Teté”. Today, here and now, | want to give you a little of myself, So
Ares de Teresinha’.

After the birth of my youngest daughter, Riva, my life went through
a huge change. It was a year of great cultural and artistic difficulty.
| was president of Madrigal Renascentista, traveled with conductor
Isaac Karabichevisk throughout Europe, [we] made presentations
on the best stages of European countries, [I] wrote and published
a children’s book (I was awarded a National Literature Prize), Luna
e Lunica no Pais do Futuro (Luna and Lunica in Future land). | took
the play by the same title to Brasilia, Belo Horizonte, Rio de Janeiro
(Copacabana Palace) SESC in Sdo Paulo and Lavras. | wrote several
weekly chronicles to newspapers such as “O Estado de Minas” and,
in the fine arts, | tried it all.

Now I'd like to introduce you to that story of mine, which is very
much like my personal history. Let us then visit Graves: Life, Death
and Resurrection. That performance art act was very acclaimed. It is
considered by the critiques one of my most intriguing works to this
day. It has three parts which support each other in a circle. It starts in
Belo Horizonte and finishes in S&o Paulo.

Life is a grave, or else, two coupled graves with drawers, which
are full of sausages, cheese, cutlery, plaster false teeth molds, poetry,
a parrot and beer flushing out of one of the crosses. Have you ever
tried a grave’s beer? It was tasty because everybody liked it. There
were a lot of people. It was very appreciated. You will see some slides
| have of that time and after we have chatted, | will leave a film
running here, a silent movie, but you will feel the party’s motion.
People would eat the cheese which was inside the drawer, and this
gentleman took us by surprise as he grabbed my poetry and wrapped
the sausages in it to take home.

This performance art act has a very symbolic aspect and, at
the same time, it is good- humored. With this work, | wanted to
desecrate death, so it is Life. | was celebrating novelty, birth, and |
really had much to celebrate, the city’s anniversary, my daughter’s
birthday on December 12, the award | had been given. At the time,
Conceigéo Pil6 was the director of the museum. She is sitting with us

over there : Conceigdo, please, stand up so people can get to know
you, let’s give her a hand! was our mayor. It is very difficult for the
artists themselves to make certain remarks, they are too identified
with the art. But, because thirty years have passed, | now started to
see and discover many things in this work. There is a polarity of ideas
in contrast - Eros and Tanatos, life and death, the sacred and the
profane, playfulness, dream and reality. Besides, there are elements
which function as symbols. For example, the sausage [symbolizes] the
insides, let us say the false teeth would be the identification of the
deceased. | know today there’s the ADN test, but | think the molds
are still used as identification. There’s eroticism in the poetry | gave
you and there’s also the cheese, which is my heart, for everyone to
eat. It is anthropophagous like. This image here is the day after, with
no sausages and, as for the heart, only that which is non perishable
was left of it. There’s the parrot, which stands for that nonsense of
people in a deathwatch who chat, hug and kiss each other, and eat.
All that may have been stored in my childhood’s memory, when |
was in Araxd. [Life] back there was very different from [life] today.
Children participated in death. They lived with the sick, who died at
home, surrounded by friends and relatives. Very much different from
today, where we stay in that machinery, full of things stuffed in the
mouth, the tongue, the ear and | don’t know where else.

(laughs)

Well, this is the first of a series of three. The second, which we will
now see, is Death, that | took to the Saldo de Arte Moderna (Modern
Art Exhibit) in Rio de Janeiro. It was also awarded a prize.

The artist is the object of his/her own work. The artist interacts with
it. There am | on the floor, covered by my poetry, waiting for people
to uncover me. | must admit | got tired of waiting. | didn’t know
dying could be so hard! | had done some yoga, so my breath was
held up and people intimidated ... Funny, | thought in Rio de Janeiro
people were less shy. | don’t know if they felt a little respect for what
was there until, suddenly, one of them decided to look for what was
under that poetry. My hair was shown through an opening, people
gathered and suddenly | turned up dead (laughs). And the dead
stands up. There you can see the kind of gentlemen | had by my
side. All of them in ties, with that smile, they look and don’t know
whether that is right or wrong, if that was art or not, if that was a
practical joke. Then | joined the work and took the opportunity to

publicly contest a sharp chronicle that a priest, Dom Marcos Barbosa,
had written in Jornal do Brasil against what was happening in Minas
Gerais. The title of the chronicle was “Minas, there is no more.”
Among other things, he said: “Today Belo Horizonte stands fearless
what | believe is a permanent exhibition, the work of art of a lady
(?), who presents a real grave, except for the body and bones, whose
epitaph reads something like this: ‘They buried among laughs, | ate
them all.” What have you done, Oh Minas of the Aleijadinho and
Athaide’s tradition, sculpting faith out of your rocks, opening the sky
on your ceilings?” In effect, | felt myself entitled to a response, wrote
a letter, and had it published in the Jornal do Brasil. I've brought you
only the end because the letter is long. So | said: “l am a woman,
baptized as Theresinha, a lady (who knows?), still feminine, woman,
mother and artist, fully aware of our moment - in fact, irreversible
(my condolences to the nostalgic) - and, as such, | portray a time
- ours. If technique generating technique engenders monsters, | still
believe in Saint Jorge, | mean, the Man, in myself, in Minas. Dom
Marcos Barbosa, have more faith.”

In Rio de Janeiro the work also caused a lot of controversy, much
gossiping, it was published on the front page [of a newspaper]:
“Artist extracts cheese and sausages from a grave”, that was the
headline. And Francisco Bittencourt of the Press Tribune said that
he was shocked with those people who devoured, without a second
thought, the cheese and the sausages which were inside the grave’s
drawer. And finishes: “Are we all cannibals?” Look at the images, the
cheese from Minas was a huge success. And so was my heart!

AUDIENCE: Does the design of those drawer spaces come from your
drawings?

TERESINHA: Yes. The drawers have the design of an open woman’s
body and, inside, the sausages. And the heart also is a drawing of a
heart and, inside the heart, the cheese with knife and fork because
we are not in that time any more when we ate with our bare hands,
are we?

Well, and my epitaph is completely different. | wrote: “They were
planted lettuces on me, and | ate them all.” And | explained: oh my,
lettuce, vegetables, chlorophyll, greens. Not “faces™ up to now | am
still very feminine, | still haven’t adhered to Beth Friedman”s taste...
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Well, there finishes that phase, we are going to begin the last
phase, which is called Resurrection. | believe in resurrection of the
flesh; if not the flesh, in eternal life of the spirit and soul. Therefore
| turned myself into an angel, resurrected. In black because | was
buried in black - | could not change the outfit. (laughs) With white
wings, virginally crowned, because every angel is virginal, has no
sex and, in the hand, a chunk of Minas cheese, very big and white
because cheese attests my origin - | am “mineira”, [thus] Minas
cheese, right? And | positioned myself as the Statue of Liberty
because | find freedom of expression a requisite in art. And that
same freedom that | used in my works allowed me to have at my
feet my insides, poetry, people staring at me in awe, without a clue
of what that was, and my little dog by my side. | don’t know if there
is a psychologist who can explain that, the fact that | took a pet to
all my works: parrots, chicks, dogs ... and also a small dear! I’'m not
joking... Conceigéo Pil6 is here as witness. Once | participated in a
circus, carrying a dear at my appearance.

Well, now for the climax of that performance act: an ambulance
arrived scandalously through Afonso Pena Avenue. People would
hang from the windows searching, everybody wanted to know
who had died. And the paramedics with a stretcher, putting it on
the floor and picking up my mortal leftovers (the sausages). In the
film it is so interesting because the paramedic was a real paramedic,
a professional, and when he arrives - | think he forgets what he is
supposed to pick up -, [so] he fixes the pillow. It is also interesting [to
note] this guy on the right, when he is about to bend to pick up the
stretcher, you will see that he is wearing some lipstick. Nothing had
been settled before. He is an artist, too, you know?

Well, then the ambulance left. | will read you what Morgan
Mota wrote in the “Diario da Tarde”: “It was the most important
happening occurred in Minas and perhaps in Brazil. An ambulance
and paramedics went up to Palacio das Artes, the inhabitants came
out to the windows and sausages, in place of the human element,
were transported in stretchers. The audience there and the accidental
public, from by passers to nearby neighbors, fully participated.
Afterwards, she started circulating. A mix of black sheep and virgin,
with heavy makeup, conflicting with those present. The shock was
almost generalized. People who, almost insensible by the situations
incorporating their respective routines, daily watching scenes of
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violence, war, this much confused world today, after all, as if coming
out of a long sleep, were scandalized by such unusual presence.” He
said that.

Then | threw the Minas cheese behind my back as a bride throws
her flower bouquet. And thousands of hands wanted to catch the
cheese. After that it was party time. And Resurrection means exactly
this: hope, faith in tomorrow, in the next day, or who knows in our
continuity after death.

You can see that, in the end, the makeup is a little undone and |
looked already like a clown (I saw myself as a clown....)

“She went on consuming herself

and smiling

and fading away

and dying.”

What better place is there to consume and be consumed than
a mall, an art gallery, a shopping centre, our modern temple of
consumerism? So | went down the symbolic stairway from Heaven to
the mansion of the living and got lost, disappearing in the crowd?,

If | am here today | owe it to Marcos Hill and Marco Paulo, who
took me from the hole where | hibernate. | wanna tell a reporter who
said | was retired: I'm not retired, I'm hibernating. It’s different. I'm
doing it of my own will, doing things that interest me.

They’ve said so much about me, but | couldn’t file it. | was called
“Craftswoman of Controversy”, “Pioneer of Performance Art in the
70s”, “Teresinha of the Decorated Flower”, “In Death as in Life”,
by Marcio Sampaio, “The Angel”, “Teresinha’s Happening” and
“Posterity”, which | will ask Brigida to read, will you Brigida? Here,
please: Posterity.

BRIGIDA CAMPBELL: “Terezinha, who buried herself in Rio with
all the [accompanying] ritual and resurrected here, in Palacio das
Artes, in angel wings, and distributing cheese and sausage to those
present, together with an ambulance that arrived screaming to
collect the remains of what was her “macabre party”, reaches glory
as a great artist: after “deceased.” Surely, it was necessary to die in
Rio and resurrect here to be entitled to the award.”

TERESINHA: | hope now the IEPHA will preserve the baroque angel,
my baroque angel, which is already registered by the years and is part

of the Fine Arts culture in Minas Gerais.
(applauses)
Well, now | am at your disposal.

AUDIENCE: My name is Rogério Santiago. I’'m a professor, writer
and journalist. First I'd like to congratulate the initiative of bringing
Teresinha Soares here, who is not retired. | have accompanied her for
along time. In my adolescence, | watched Teresinha being interviewed
by Hebe Camargos. She took her Love Making Machine along. That
was in 1967, it was something intriguing. | didn’t even know that |
would become a journalist. | was sitting in the living room, and then
there appears this woman on TV, very pretty, from the high society
of Minas Gerais, carrying an object the size of a shoe box, with a
handle, and inside there was a man making love to a woman. At that
time, this had national repercussion. Teresinha was able to intrigue
the Brazilian population through humor, playfulness, through
something that, apparently, wasn’t serious, but that in fact was.
That inaugurates the issue of modernity, of the contemporary in a
child’s mind, a youth who sees that for the first time. | am impressed
by the actuality of her work | believe today nobody would dare park
an ambulance in front of Palacio das Artes and take sausages out of
it. People are more repressed, more imprisoned today. As everybody
knows, in 1968 there was an international problem of repression to
the freedom of speech in the world. Teresinha was living a severe
political moment and had the guts and the boldness of doing that!
| wanted to make this comment and to highlight the actuality of the
work. Don’t hibernate, Teresinha. Stay with us!

TERESINHA: Thank you. | am at your disposal.
AUDIENCE: Where is the work today?

TERESINHA: Funny, isn’t it? That same Francisco Bittencourt said |
would bury the work in Pampulha, or take it somewhere else... But
nothing like that happened. The work disappeared. Just as the artist,
it started fading away, fading away and vanished! It is so strange,
when | visited the museums outside Brazil, any work of art, a rock, is
respected. Here in Brazil they aren’t. There was no place to store it. If
| were to pay for a place. The works were too big ...

Morgan Mota also spoke about it, that the work would be kept for
posterity. It was totally made of materials that finished up with time
... But the main part would be kept, which is the idea. So it is the idea
what | am now showing you here.

(applauses)

AUDIENCE: Which characteristics of your personality helped you
survive so much criticism, sarcasm and irony? What the priest said,
for example, was pretty aggressive. He treats the work as an act of
insanity. What was there in you that helped you stay alive and keep
on being Teresinha?

TERESINHA: Trust in myself. Besides joy, | have always had a great
dose of will power. Everything | want | end up doing and | believe
in that which | do. | think it’s that, your being sincere with yourself,
being authentic. My authenticity.

AUDIENCE: How could it be that thirty years ago a woman was free
enough to engage in an artistic manifestation of that kind?

TERESINHA: Above all courage, authenticity and the desire to
externalize my demons.
(laughs)

AUDIENCE: What were you influenced by, what did you live at the
time you did this job?

What kind of music did you listen to, what did you do at the
weekends, or ...

(laughs)

TERESINHA: | couldn’t tell! You will know a little, but not all. Well,
I’'ve always liked the movies very much. I’'m addicted to the movies, |
love, love, love it. If | can, | will watch five, ten films. Ever since | was
a child, there was that “running session” in Rio de Janeiro. | would
go in and watch the films of that time. Later, | improved my taste.
Today | like Almodévar and others, I'm in love with the movies. As
for reading, I’'m eclectic. | am curious, | like reading, | like viewing,
feeling, | enjoy the emotions, also in painting. As for television, today,
as I'm retired (so they’ve said ...) | watch the soap opera Women in
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Love (laughs). Today | asked my son to record it. I'm dying to know
what will happen! Music, | love. Dancing a bolero, what a delight!
| loved dancing bolero. | learned tango ... When | acted, | danced
tango in Li¢Bes de Teodoro. | loved it, it was the first time that |
felt like that, oh my, dancing tango! | was also mystic, religious. |
practiced yoga, gymnastics, walked, and swam. So | think it’s all that.
As for the rest, | won’t tell you ...

AUDIENCE: Will you tell us about your work of the altar?

TERESINHA: | think we will get away from today’s subject. I've done
many performance art acts, but today | would like to stick to this one
because my time is limited and because it would be too diversifying to
speak of one and the other. | will leave that to some other time when
I'm invited, right Marcos Hill? You're also here, Jodo, as a witness.
Jodo is also one of the people responsible for this little rodent here
that has been eating me up. That’s because | met him and Fatima in
Gesto Gréfico Gallery and she encouraged me a lot: “You must come
back, we will make an exhibition of yours ...”; and | said: “Ih.... I'm so
little in the mood of opening my Pandora Box! There’s so much inside
that should not be touched...” Folks, I'm a grandma, now!

(laughs)

AUDIENCE: Today, literary critique goes clearly through psycho
analysis, with in Lacan. Have you had the opportunity to see your
work analyzed this way?

TERESINHA: No, | haven’t had the chance yet. And | confess | have
never had a therapist in my life. My therapist, when | was young,
was the priest. (laughs). | would go to confess, and talked, talked,
talked, the priest would be curious ... he asked me for more, | would
let it go .... (laughs) and then | would empty myself! There! And
sometimes at night | would always make a movie, as they taught in
the nuns’ school: every night, before falling asleep, you should run a
little movie of your life, see what you did wrong, what you did right,
become aware of your deeds. | think that’s what | did, | went on and
on making a film, and ended up doing that which you saw there.

AUDIENCE: What did your husband think of the things you did?
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TERESINHA: He loves me and, through love, he understands me,
respects me, accepts me. With such power, this personality | have, if
it weren’t like this, | think we wouldn’t have stayed married as we are
to this day, forty-seven years of marriage. Besides, | have to applaud
him because he was my Maecenas. Although he did not agree with
what | did and although he was completely different from me, he
endured all the burden: take the work from here to Rio, find a
gallery... If it weren’t for him ... The ones of you here who are artists
know that today it is with great effort that one will find a gallery, be
able to exhibit, get the money to put up an event like the one Marcos
Hill and Marco Paulo are doing. | am going to take the chance to
say - they are not complaining, but | know -, they should be being
sponsored by the government, the Ministry, and this support didn’t
arrive for this artistic manifestation here.

AUDIENCE (someone close): Just to add, Teresinha, he is a man of
vision, a wonderful mind. She married the only man who wasn’t
a macho at that time and that even today is not a macho. So he
really does have a deep relationship with her, he believes Teresinha
is a flower that never fades, who is always creating new ideas, new
things, desires. | think desire moves a woman very much. He is her
partner.

TERESINHA: He is my pal. | think he admires me. That is important,
isn’t it?

AUDIENCE: How did performance art hit you? What was your first
contact with performance art and how did you take it up as an art
form?

TERESINHA: Funny, you know | can’t explain? Sometimes | wanna
know but don’t! | started to make boxes, the first was this Love
Making Machine. Conceigdo Pil6 was responsible since | didn’t do
any art and she took me for a scroll in a toy factory whose name |
don’t remember. She was an artist; at that time, she already worked
with engraving, and painting too. In this factory | was suddenly hit
by an idea: “Gee, | will make a toy box too, but | will play a different
game...” - [something] everybody likes, the only thing we think of!
(laughs) So | made a Love Making Box and - that was a joke - [I] put

two faces as if they were getting into the box, the front part open, a
mincer and symbols outside: a key, a door, a little bottle of oil, some
silly stuff ... And that was a roar. | sent it to Rio de Janeiro and joined
a Box Form exhibition. | won a prize. | said: “Well, | think | am an
artist...” From then on | started to do a lot of works, all of them in
that sense sort of . | bought a saw, | sawed [things] myself, the works’
dimensions were still small. As they grew | had to ask a carpenter
for help because they got more complicated. For instance, there is
a performance art act that | did called Body to Body that was about
thirty square meters, it was like a garden.

So that was it, the ideas came up ...

As for that work you saw here, one day, while fiddling with my
little notebook at school, | drew a grave and started to play with
lettuce leaves - since the only green | would eat until fifteen years
of age was lettuce. So | wrote a poem for fun: “...and he choked
with the lettuce bud... the maid didn’t come, there wasn’t lettuce
enough...”. That was a joke, and I still have the drawing.

Any further questions?

Did you enjoy the work?

AUDIENCE: Loved it!

(applauses)
(Teresinha sends kisses to the people there)

(Footnotes)

1 A person born in the state of Minas Gerais, Brazil.

2 (a pun with the expression “Just Airs”.)

% here, there is a Word game with the Word alface that means means lettuce in
portuguese. Face means also face in Portuguese.

4 Reference done about the last part of the work, where Teresinha Soares made
in a shopping mall space in Belo Horizonte downtown.

5 A very famous Brazilian Talk Show star.
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Moniek Toebosch

MONIEK TOEBOSCH: Dear audience,

Archief 1948-2000 (Archive 1948-2000)
| like to show you my compact disk that was designed in 2000 and is
entitled Archief 1948 — 2000. It is a virtual catalogue of most of my
artistic works until 2000. What you see is the possibility of creating
a catalogue of time-based art works in the most appropriate way;
so not only with texts and pictures but also with moving images like
films, TV-shows and registrations of performances. You might enter
this catalogue in three different ways: by clicking the names that are
related to my works (like collaborators, assistants, museum-directors),
by the titles of the works and by chronological order (Curriculum).

But first of all, | would like to show you my last work, which is
not stored on this CD-ROM, and which was a virtual political party,
created in the year 2002. The virtual political party was called The
Ideal Party (de ideale partij) and was designed at the occasion of a
theatre-festival in Utrecht (Festival a/d Werf) as a comment on the
official elections that would take place in the same year and same
month when the festival took place. The curator invited me to make
a work of art in the public space of the town of Utrecht. | decided
to work in the virtual place of Utrecht and more specific on the
internet. One of the issues of the political party that | established
was the fact that the party had a ‘virtual designed leader’. | worked
with the androgenic idea of man/woman leadership. The name was
Wil, both a possible male and female surname in Holland. The virtual
party existed of diverse subjects, like a real cabinet with ministers for
each department. When you entered the website of the party, the
virtual leader welcomed you with a speech. So, the image you see is
a complete virtual person who is talking to the audience and invites
them to send in ideals on several subjects. On the very day of the real
political elections, the visitors of the Ideal-party website could vote
for the most important ideal that was send in.

Only in 2003 | had my first ‘sabbatical year’ within 30 years and that
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is also the reason why | could come to Brazil to give a performance-
workshop and this lecture. | was educated as a mezzo-soprano,
as a visual artist and as a graphic designer. Most of my works are
questioning the work it-self. | call most of my artworks, meta-works,
meta-performances.

Solokonsert voor criticus en fotograaf

(Solo-concert for a critic and a photographer)

One of the issues of an artist is to deal with publicity! | already
mentioned it. So in 1967 someone asked me to have an interview. It
was a very famous critic and | said: “Yes, you might talk with me but
I will sing for you”.

So in the town where | lived in those days, | hung many posters
with the announcement of the concert: Solo-concert for a critic and
a photographer. Nobody knew when the exact date was, but the
posters were public anyway.

| performed for half an hour and the critic wrote a review on what
he experienced during the concert.

Joyful Anticipation (1978)

A few years later | was invited by the Appel, centre for the performing
arts in AMsterdam, The Netherlands. This work was called Joyful
Anticipation. This work was a so-called meta-performance because |
researched why people were interested in performance. Most of the
time performances took very long, they were quite annoying and in
general the audience was very exaggerated. | was questioning their
attitude. On the invitation that the Appel send, the audience had to
make a choice between the one or the other day.

One option for one day had many circles, and the other day had
only half a circle. Most of the people voted for the one with a lot of
circles. That was the first evening. | transformed the performance
space into a real bar. The people were waiting for the performance
to happen. | decided that the people themselves would be the
performers, just getting drunk by drinking for free and waiting for
me to show up. But | never showed up. The next day, | was sitting on
a chair with a blue huge dress while drinking two bottles of wine. |
was talking about the evening before, how the audience was waiting
for me, how they got drunk. After one bottle | also got drunk and
started to talk in the dialect of where | came from. | got very angry
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with the audience. | threw objects away to the audience and the
dress that was attached to the wall came down down. And then,
what might happens when people get drunk they start crying, | did
too. | cried for about half an hour. The people felt very uncomfortable
by being present and they left one after the other.

Francesca de la Dalle

Another work is a videotape entitled Francesca de la Dalle which is
recorded close to my farm in Belgium, where | sometimes like to sing
in front of the cows in the meadow. It turned out into a concert for
cows, and was recorded in the middle of the winter. At the end of the
concert it started snowing.

Troostbos

(Comfort Bouquet)

This is one of the works in which | use electronics. It was a commission
for a exhibition in a hospital. When the viewer comes close to the
bouquet he catches whispering sentences of consolidation out of the
flowers. The flowers exist of small loudspeakers in different models.

Engelen/Angels FM 98.0

Another work in public space was my angel-broadcast station. A
foundation, based on Christian principles, invited me to create
a shelter, in a place where society is really present. For example
a marketplace where a lot of people are getting together. In my
perspective the highway is a specific place where people gather but
in great solitude. | decided to make an angel broadcast radio-station.
The only visibility of the work was the sign along the road, with the
radio-frequency mentioned and the title: Angels, in dutch as well in
english. 24 hours a day during six years every car-driver could tune in
his radio and listen to my angel broadcast station.

It was only to be heard on a specific place in Holland in the middle
of a lake, where a road was constructed to connect two towns to
each other. When you got of the road you heard the sound floating
away slowly.

The remarkable thing is that out of this work | got a lot of
commissions because people liked it very much that it was a minimal
work with great effect. Since this project | work a lot in public spaces,
sometimes | work together with architects. | think it is an interesting

development: to come out of the performance and transforming into
the domain of the public space (as you know of Vito Acconci who,
in his best years was a great performer and now he is a very famous
artist working with public space).

Les Douleurs Contemporaines 1 t/m 6.

(The grief of this century)

These are 6 works with the same title and related subject.

The work in the exhibition space of Witte de With in Rotterdam was
Les Douleurs Contemporaines 3, and existed out of hundred speakers
that were placed in an enormous circle. In each speaker there was a
sound-module loaded with the sound of crying people. | took those
sounds from television-news, documentaries and other broadcasts.
When the audience triggered the sensors, they made the crying
happen again and again.

AUDIENCE: | just want to know if there is a connection between this
work and the crying work, the performance in the Apple, in which
you are crying as-well?

MONIEK TOEBOSCH: The only connection is that | used the sound
of that performance also in this work; so twelve out of the hundred
boxes were loaded with that specific crying.

And where the muses are housed?

(En waar huizen the muzen?)

In 2000 | got a commission for a new build district in the Haque in the
Netherlands, that was called The Muses. The commissioner asked me
to reflect the relation between art and public space. However, before
this new district was build, it was an ideal place for artists. There
were lots of small shops and factories and old houses mainly in use
by artists. At the end of the last century the community decided that
this district should be demolished and completely reconstructed. So
my proposition was to create studios for artist in those new buildings
like the new offices for a number of ministries of the Netherlands. As
an artist they should be able to use the facilities for the office-people
as-well, like the mess-room, the security-system. So my proposition
was to create muse-places for artists. Unfortunately it was rejected
because the sketch didn’t look like a work of art. | answered that the

artistic image would be seen in the evening when one could see light
burning in different places in the offices and that this would mean,
that now the artists are working.

AUDIENCE: | would like to know if you are tired or to old to
do performance because | feel that you keep a certain distance
to performance-art, so I'd like to know if you feel like doing
performances again?

MONIEK TOEBOSCH: | really have to think about that, but | don’t
exclude that | will do performances again one of these days. | really
would like to go back from where | started. That means that | am
thinking about doing a concert with french songs, but in my way,
which is a rather strange way you might notice, because now | asked
a musician to interrupt me during this lecture and to add some noise
during my talking. So, | might perform again, but | will do it when |
think the time is right.

AUDIENCE: | would like to know how you create a work of art in
relation to your inspiration?

MONIEK TOEBOSCH: | have to tell you that this is my sabbatical year
because | got so many commissions that | don’t feel the need for new
creations now. So finally | decided that | would not do anything for
some time and wait till my inspiration comes back. | do hope that,
by taking more time to read, to research and to look around, that
finally the desire of creation will return. However, when | go back to
the Netherlands | will shoot a remake of Joseph Beuys 'Coyote’. The
difference will be amongst many other issues, that I'm not with a
coyote for a week like he did as a comment on the American politics
and that it was a brave act; but | will be locked up with a chicken in a
chicken house for only one day to show my weakness.

So, it is hard to say in this moment in which direction my work will
develop, | have the idea that the following twenty years are in front
of me, so | think that | might change my work in the near future

Back to the CD-ROM:

Concerning a digital cataloque: | don’t know at this very moment
if it was a good idea to make this kind of documentation. Of course
the advantage is that you can look at a moving registration of a live
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act, but I'm still questioning if this way of documentation is useful
on a long term. For instance, computer-systems are changing every
certain period. I'm afraid that within a few years this CD-ROM will
not be accessible on the new computer-systems. It means that if you
buy this CD-ROM, it cannot be updated. It is a great way for multi-
media artists to store their works, but | think it is also a problem.
A traditional catalogue last much longer! And of course, today,
the most convenient way is to have a website, that is accessible
almost for everyone and it is not depending on the use of a specific
computer-system.

Thank you very much for your attention, and of course there is
much more to show, much more to say, but this is it for now!

(applauses)

[All the images were extracted from videos of Archief 1948-2000 CD Rom, by Moniek
Toebosch, with the artist’s authorization.]

J
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Transcription MIP . lecture

Paul Perry

PAUL PERRY: I'm sorry not to speak Portuguese, because what |
have to say tonight would be better if we could do directly, without
translator’s help.

What I'm going to do is, | will say a few statements and then |
am going to show some slides and then we will look to two short
videos.

I would like to make of this a sort of conversation, if people have
any impression, there is no problem in making interruptions while |
am speaking.

So, the title of my presentation tonight is Ontological Vertigo and
more than showing the giddiness of the being, or the experience of
being fundamentally lost, Ontological Vertigo to me is been haunted
by a sense of looseness.

My name is Paul Perry and | am an artist.

Before | start, | would like to make two things clear. | am here for
a week and it is a great honor to be speaking at the end of this week
that has been dedicated to performance. | am not a performance
artist nor | see myself as an artist who makes performances, so I've
been asking myself since | was invited: “What am | doing here?”
And | imagine that you are asking the same question. The only
answer | came up is the following: | am going to make a distinction
between performance and what | call performative. Although I’'m not
a performance artist | feel that there is a very strong sense of the
performative in my work.

The performative is a term that comes from the linguistic theories,
if you are interested in this it’s very interesting to take a look up. But
| will try to use the term in this way: for me, performative first refers
to yourselves, for me the performative is not symbolic, for me the
performative is not a statement, is neither true nor false. | used the
way that a poet uses. He is an American poet who once said that a
poem should not mean but be. For me an artwork should not mean
but be. So now here is my opinion about artists: | believe that artists
have absolutely nothing to say. | also believe that they are absolutely

privileged about that fact.

Now I’'m going to start to say something about my own biography
and my interest in identity. Identity is my greatest concern and
worry since my childhood in Canada, since the age of 4 or 5, maybe
earlier.

| grew up in a schizophrenic environment. My parents were
immigrants, we were relatively wealthy, we lived in an upper middle
class white neighborhood, my father was a businessman, my mother
was a princess who was married to a king before she married my
father. The confusing thing was, as a child | was told nothing of this
for reasons | will not go into, in fact, they lied to me. Both my parents
told me my mother was an orphan. The only time | heard something
different was during the night when my parents fought. To a child
the details of those nights were very scaring and threatening. The
details aren’t important. The lies made the life easier for everyone,
in a certain point | think my mother believed. So | learned in a very
young age that it is possible to grow up with two versions of reality,
two versions of the self, one acknowledged, the other repressed. If |
was you, and | am, | would be convinced that identity is nothing but
a construction based on assumptions and tricks of memory. Memory
is a funny thing.

So now I'd like show you some of the work I've been doing for
the last ten years. | divided the work in three themes, which are the
three themes of my talk, three things that | think have to do with
Ontological Vertigo. First, is going to be about identity, | spoke a
little about identity, the second is the issue about performance
versus performative, and the third one is time. In these first works |
struggled with questions of identity.

This is a piece of public art, and what you see here is from a jaw
mandible whale. We live in a world where we talk about the need to
stop the whaling, there is a moratoy concerning the whaling; most
people do not realize our dept to whaling. Whales has given us two
things, historically. One is the industrial revolution, without whales
would be no industrial revolution, the fuel, the whale oil fuel for the
industrial revolution. And the second thing that most people don’t
realize is that whalers mapped the planet, not explorers.

This is a work that never was realized, actually, | still want to do it.
| was asked to make a propose for a town in Holland and | was really
getting interested in this town and proposed that a new species of

insect were to be named after the town, and with that there was
no relationship between the town and the insects and that | felt
important, there is no relationship between the signifier and the
signified. When | was doing the research for this piece | came up with
this quote | found in beginning of the book of Genesis that | found
informative. | will nor read or translate but it basically describes how
Adam named all animals. The names that Adam gave to the animals
were not the animals. Quite a lot of my work always remains in the
proposal stage, but almost all these proposals were published and
this is the publication of the proposal.

This is another piece I'd like to show you, it is called Predator Mark.
In the middle of the 907 s | spent some time very interested in animal
behavior and this piece is not about the visuality, actually | was not
worried, as the sculptor was also not concerned about the looks. This
is a kind of robot that sprays piss, wildcat’s piss, about one an hour,
in a tree stem. Well, | was interested in influencing the ecology of
scent of this park; most animals respond to the smell of the wildcat’s
piss, even if they have never been around it, actually is the same with
lions, animals that never came close to lions will respond to lion urine
scent. The interesting thing is that is not just a question of an animal
feel that scent and feel threatening, but a hormone that changes
the physiology of an animal, one animal thinking as another animal
philologically.

This is another piece | did at the time is called Body Arm. This is
a pretty piece | sold to a museum, it is a life size elephant, and this
is lace, and this is a bulletproof fabric, it’s the strongest material in
the world.

The next works I'd like to show you are related to the performance
and the performative. And you can realize what | thought to talk in
this week that could fit in this category of performative. This one is
called Firewood and four moments of acid, | was asked by a gallery of
Amsterdam to create a multiple piece, for a multiple show, so | made
this from a piece of firewood with four pills of acid, LSD. What | find
interesting is that | took it as a survival kit, so if the world is coming
to the end you have some wood and some acid to use on your own.
But, in fact it was not really interesting, what | was really interested
was in turning the gallerist in a drug dealer.

This piece is, from all I've done, the one | was most grateful to
work, this is a work that | really like, and this is my favorite work. This
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is an illustration a friend made for me. | began as a sculptor, | made
sculptures and over the years, it’s a little bit like we discussed before,
how can a practice change, and my practice also changed, | moved
away from sculpture to exhibitions and became much more a project,
over the years.

I’'m very fortunate for the fact that I live in rich country, which
is Holland, and some of my projects have spent till two years
researching, not doing anything else but researching, the other thing
that | find I’m very lucky for is that | am able to work with scientists.
This is a work that | made for an academy school in Holland and | was
interested in why making things differently. | mean, to say what it is,
basically, it is probably more interesting. The work is called The good
and evil along the long voyage, what we did was to get a white cell,
a leukocyte of mine, and basically what white cells do is they keep
you like you. We took the cells and we fused it with a cancer cell.
The cancer cell was from a mouse. This is something that they do in
laboratories, in cell biology, but they have never ever done between
a human and another animal. So we took the white cell of mine
and the mouse’s cancer cell and we produced a living cell, which
was half artist and half mouse. 4 millions tries were made before
we get success, and not only is this is now a transgenic, like a hybrid
monster if you like, but will live forever, it’s immortal. This is part of
the apparatus to present the work in a museum show.

AUDIENCE: Why is it immortal?

PAUL: The cancer is immortal; cancer is a very broad term to describe
and it happens because the cancer cells don’t die. All cells in the
human body die but the cancer doesn’t, that is why it keeps growing
and doesn’t die. For me this is very special, I'm really happy | could
do this, and we know that cancer has been an evil in our lives, in this
time and the white cells keep us, being us, and achieving immortality
through the mixture of both.

This is another work that I’'m still researching, this is also the ugliest
one, and this grew from my interest in immortality. This is an image
of a 250 years old man and these are 120 years old natives, this is a
picture of the origin of the world, this is Chernobyl, 1986, you can
see that there is a relationship, this is a picture of a nuclear reactor,
they actually are very simple devices, this serves for inspiration for
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nuclear works. That are pictures in Japanese gardens, and this is the
first version of a nuclear garden, this was a fiasco. | spent two years
working on this project, and two weeks before the show open | had
enormous problems because the piece was supposed to be a sub
critical nuclear reactor and it wasn’t allowed, it was a very stupid
thing because there was no danger in the sub critical reactor that
| built, but the people who were organizing the entire project were
frightened of bad media reaction. So, in the end they convinced me
not put the reactor in the rock for the exhibition and that made me
very unhappy, and I’'m a few years older now, not many but a few and
I will never go to do this again.

AUDIENCE: How did the public react to this change?

PAUL: Visually, there was no difference, but for me there was a huge
difference. They did know. But again, it wasn’t about the visuality of
work, and | would also argue that this is an example of the difference
between the performance and the performative.

This was about four years later, | had a museum show, it was a solo,
the show was called Immortality Suite, one of the films we are going
to see in a while comes from this same show, but | was also able to
finally realize the piece in this show. These are drawing of gardens in
Kyoto, very old drawings.

AUDIENCE: What is the relation between the garden and the nuclear
reactor?

PAUL: | could do a whole talk just on this piece. A lot of people say
that nuclear reactors are man made evil forgetting that the universe
is moved by nuclear power and actually nuclear reactors formed
naturally in western world 2 billions years ago.

In some projects | spend long time doing researches and | end up
somewhere different from where | began, and this piece nuclear
garden really began with an interest in longevity systems, | was
making experiments with pills of very longevist life forms and |
became interested in the half life of nuclear isotopes and life forms
that are called radiotopes because they live close to radioactive
material.

So this is reactor, it is inside this cylinder, it’s sub critical because

contains oxidized uranium as fuel, it’s a piece that contains all
components of a nuclear reactor but it can never reach critical mass.
This is in the museum, they have some funny walls, which are not
part of the work, and the piece is this structure with the stones, the
cylinder is inside the last stone.

The last thing | want to talk about is the time in Ontological
Vertigo and I'm finding time more and more interesting as | grow
old, it’s becoming more precious as | grow old, I'm interested in how
time is related to narratives and storytelling and how it is related to
our memories, how it structures our memories. Ontological vertigo
happens when our time line becomes confuse, when events stop
having a beginning, middle and an end.

This is my work closer to performance, it's a project, it’s not
finished, it’s called A Thousand Deaths, and | did the first one in
2000.

Sometimes | wake up with a sentence in my mind, | don’t know
why. In July of 2000 | woke up one morning with this sentence in my
mind: “In an experience economy what would be the value of a near
death experience?” Up to that time I've never ever been interested
in dealing with the death, | was interested in immortality. But | went
into my studio and started research about near death experiences the
only thing that | knew was how peoples’ life had changed after near
death experiences, and basically | found something that interested
me.

I’'ve been using a drug called Ketalar — Ketamini trydochloridum.
This drug simulates the near death experience and this is a very
important thing so | should let it clear, a near death experience
is not a near lethal experience, the near death experience often
happens when the person is dying. It’s a psychological experience,
not physiological.

This is an image | use, | was incredible nervous, this is an image
of the first video, an image important to me. These last images are
from the second time in 2001, | worked with two actresses this time,
this is the bed where | did it, and it was for the museum exhibition |
was not interested at all in doing in front of an audience and when
| did it in the museum was to shoot a second film, we showed the
film in a space with the dolphin skeleton, the stoked horse. Now we
will see the video.

AUDIENCE: Do you consider this work more performance of more
performatic?

PAUL: This work is more performance than performatic, to my taste
now it is a bit too theatrical.

AUDIENCE: Do you think it’s necessary to do this experience again?
Would it bring something more in a third experience?

PAUL: | know I’'m not going to do it a thousand times but | really
think one has to die many times. It may be not satisfying as an
answer and it’s also poetic but | really mean it. One of the things that,
intellectually and as an artist, have interest to me about this project,
has basically been how one convinces the other of such an incredible
subject like this experience. | guess each one in this room is going
to die at least once, and as a project I’'m really interested in this idea
that one can take, because I've done it twice and each time it was
really different and I’'m close to do it again. I'm interested in taking
the subject of experience from one and to bring somehow into an
objective representation of the next one. The first one | was scared,
before | did the first one | was really nervous, and in the beginning of
the second one my mother died. She basically collapsed during the
first hour of my doing and died of the consequences of that collapse.
It really took me a long time to deal with that.

AUDIENCE: I've noticed that in your experiences you are always
dealing with animals and | ask you if you are worried with being
clear to the public because often the public is not familiar with a
performance show.

PAUL: | don’t really care. | think my approach to art is more about
asking questions. | don’t have any answers; | only hope to ask better
and better questions and the best way for me to do that is making
things. It is interesting that in retrospect | may learn with the things
that I’'ve done.

AUDIENCE: You said that in the first time you lost your mother. Were
you psychologically afraid of loosing someone else the second time
you did it?
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PAUL: | don’t believe that | caused my mother’s death, but it’s
extremely interesting the coincidence.

AUDIENCE: How did you deal with that coincidence?

PAUL: | don’t have an answer; actually | don’t have much to say
about this experience.

AUDIENCE: I'd like to reflect artistically about your cultural
experience. Considering painting, the act of painting, it is possible
one of the techniques we tend to the temptation of looking for
perfection. Don’t you fear to become addicted to this near death
experience?

PAUL: May be.

AUDIENCE: | believe that it’s possible to have an experience of
transformation with your eyes wide open. Do you have anything
to say? Were you really transformed by these experiences? Are you
aware of these transformations? Can you think about them being
awake?

PAUL: We've been talking about performance during the last
week and we’ve been talking about something called trauma. The
strangest thing happened after the first experience, besides my
mother dying, and that was that when | came to, | could remember
very little, | could remember almost nothing, it was like amnesia.
Then as | moved further and further away from the experience |
began to remember more and more and that went on for months.
It was very strange, | had flashbacks on the following months, so, in
the train looking out the window and also | used to remember all at
once. But it made me very curious about other experience that might
be like that and talking with people about this, this what they call
trauma. But we often associate trauma with some kind of atrocity
and there is no atrocity involved here and | really am convinced that
we could be traumatized by something as simple as drinking a glass
of water. So we can do something, something could happen and you
might don’t know at all or be aware of the fact that something has
changed, and that’s what | call an ontological vertigo.
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AUDIENCE: The translation of trauma in German is dream.

PAUL: It’s true; it’s very true.

AUDIENCE: When you did your research, did it involve interest in
going to other field of knowledge or not? If you didn’t, why not?

PAUL: | read a lot of philosophy and it’s quite curious how much the
20th century philosophy addresses the arts. If you are interested there
is a philosopher who died a couple of months ago, his name was
Maurice Blanchot. His entire work is about death, the moment of his
death. An incredible man, an incredible philosopher.

AUDIENCE: Is it longevity the same of immortality? Things can last
but they change, and if we consider change as a form of death, that
could be a matter of abstraction. Have you ever made the relation
with the fairy tale, the question of you deal with the nomination of
things and the fact that you deal with reality in such a tuff way. Do
you think it is necessary to have so much perplexity?

PAUL: Yes, | agree that change is a form of death and the definition
of death is getting complex with medical interventions; the discussion
when death happens, there is a post-human community of people
that cryonicly freeze themselves, those people have the status of been
undead.

AUDIENCE: | would like to do a first question, and it would be a
reference for some other small questions that | will do later. The
first is: why did you choose the museum as place for your second
experience?

PAUL: It was the opportunity. It was basically the opportunity.

AUDIENCE: In all the selection of images that you showed, that
it’s about the history of an artist’s production, we saw through the
images produced by you a great density of senses and of questions.
| believe, like you, that it is much more important, even for the field
of the art and of the human expression, to learn to do intelligent
questions instead of to try look for obvious answers. | feel that you

are aware that your work is so much dense as very provocative, in
the sense of the questions that somebody can come doing. But |
have been noticing, along the lecture, that when somebody ask you
something, you slip, not allowing to the person an understanding
about what you are transmitting through the images.

PAUL: Give me an example.

AUDIENCE: It’s general. You answer with short words, giving the
sensation of being defending yourself, in the sense of not wanting
to reveal a secret that perhaps each one of your images hides. Am |
completely wrong? Is that a strategy to provoke the construction of
intelligent questions? Or could that somehow identify your conflict
about to be an artist and to share your subjects?

PAUL: First provocation...

| really don’t start from that.

Sometimes | end up in these things, but I'm not looking for this.
I think I'm very lucky. | can afford many kinds of productions in
some parts of the world. | really spend a lot of time inquiring into
interesting things, curious, reading a lot.

| understand what you said. | answered to the guy that asked me
that | didn’t care. But of course | do. | resent myself about to give an
answer, limiting my space. | make the work first for myself. | think it’s
the same for all artists; the work has to be done first for themselves.

MARCOS HILL: | understand that, | think that it is a possibility. But
then, why the choice of the museum considering that the museum is
a public or collective space?

PAUL: That is the same question of why should | show near death
experience to people. | don’t have problems with the museum,
I mean, why it's not in the market place? | prefer to do it in the
museum. | see the museum as a kind of protecting or save place.

AUDIENCE: | keep thinking on the point of view of the person who
watches the death, which | consider traumatic. For example a child
that suicides and whose parents are left. In your work you accomplish
at the same time dying and watching your death. In Brazil, we see

death, very different sorts of death, for instance, people die because
they are hungry, they don’t choose to die. I'd like to ask if this
experience works as a kind of healing for you?

PAUL: That’s not so easy. Yes and no. My thinking about my life and
my death has changed and is changing, since I’'m still working.
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