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Resumo:

Esta pesquisa versa sobre obras de artes visudés mmautor se coloca no
trabalho como um personagem de fic¢ao, e dividenseluas partes: pesquisa tedrica
sobre conceitos da performance nas artes e napaltgia, e analise da pratica
curatorial desenvolvida para a exposicao Artistasdteagem, realizada em 2004, em
Séo Paulo.

Abstract:

The following thesis is about visual art works imieh the author exposes
himself as a fictional character. It is divided timo parts: theoretical research of
performance studies and performance art practaes,the analysis of the Artista-
Personagem exhibition curatorial practice presem&fio Paulo, in 2004.
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Introducéao

Esta dissertacdo surgiu da intencdo de realizar pesguisa hibrida, que
apontasse elementos de aspecto cénico-teatral ougdio das artes plasticas.
Considerando a minha graduacdo em teoria do teaitrol998, na Uni-Rio, 0
objetivo inicial era estudar personagens com cest@a dramatica, criados por
artistas plasticos, para serem representados @asam obras de suporte eletrénico
como as videoinstalacdes e videoesculturas quesuégindo desde os anos 1970. O
foco central seria a obra do artista e videomalgteramericano Tony Oursler
guem desenvolve ambientes multimidia onde € praaouima espécie de cena

teatral sem a presenca fisica de atores.

No desenrolar da pesquisa porém, ao transportassaneg para a arte
brasileira e tentar encontrar obras que dialogassemm o trabalho de Oursler,
constatei na producdo contemporanea nacional enatienal a ocorréncia de
artistas expondo sua auto-imagem na obra e camdtryiersonagens ficticios, ou
personas, a partir de dados autobiograficos. No oheiartistas jovens brasileiros, tal
producdo mostrou-se muito fértil e com relevanteitacdo por parte do sistema

institucional e comercial das artes., o que foisab@rado um dado curioso.

Assim, esta pesquisa teve por objetivo investigarigem da legitimagéo da
producédo do que chamaremos artista-personagemc@em oS processos criativos
gue envolvem esta linha de trabalhos.

O primeiro capitulo desta dissertacdo versa sabreualancas de paradigmas
estéticos que afetaram todo o curso da histérartgadesde o final do século XIX -
passando pelas atividades das vanguardas artist@ag&uropa e as praticas
performaticas que se institucionalizaram nas aftesis desde a década de 1960 - e
a influéncia de tantas transformacgfes na posturartista com relacdo a seu
processo criativo, seu objeto artistico e o publico

! Tony Oursler é da geracdo de videoartistas nokimas da década de 80, contemporaneo
de Gary Hill e Bill Viola.
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O segundo capitulo trata da experiéncia curateridh teoria envolvida na
elaboracéo da exposicao coletAdista-Personagenmgue deu nome e origem a esta
pesquisa. Serdo apontadas obras de artistasntesiae Brasil que participaram do
evento ocorrido em 2004, no Centro Universitariaitfgonia/USP (CEUMA), Séo

Paulo, e na Casa da Cultura de Ribeirdo PretojrRthBreto, SP.

Compreendendo que o processo do artista-personageenda execucao de
acOes performativas para o registro, foram utibgag@ara as analises das obras
certos conceitos desenvolvidos pelo diretor dedeafundador do centro de estudos
de performance da NYU, Richard Schechner, e apdaftos pelo diretor paulistano
Renato Cohen, no exercicio de um entendimento dea wena teatral

contemporanea.

Na tentativa de realizar uma pesquisa interdis@pliportanto, irei aplicar
na analise de nossas obras, a maioria em supsttgges, conceitos originalmente

dirigidos para praticas ao vivo, o que consistgrande desafio apresentado aqui.
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Transformacdes nas Artes do Século XX e o Artista-

Personagem

Personagem,;
Como sujeito agitado, dividido ou pulverizado, seanstroi em
inumeraveis anti-herais, figuras parodicas: muigd® o0s suportes de uma
histéria & deriva. O personagem ndo morreu; simpleste tornou-se
polimorfo e dificilmente apreensivel. Esta eraia sinica possibilidade de
sobrevivéncia.
Patrice Pavis, In: Dicionario de Teatro
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1. Novos Paradigmas, Novas Praticas Artisticas

Na histéria da arte do século XX, diversas tramsémbes nas nogbes de
relacdo artista-obra-publico e temporalidade-egfidade, possibilitaram nas artes
plasticas o surgimento de uma producédo plasticeudbo personalista, cujas obras
comentam aspectos da vida intima e privada do @eun para falar do seu entorno.
Nessas obras, o autor torna-se uma espécie ddatdsmeltiddo” (BREA, 2004)
camalednico, cujo discurso politico-estético digpmsto a todos e a ninguém em

particular.

Nas obras que iremos denominar como sendo da omiesn artista-
personagem, o artista plastico expde sua auto-imatge um modo peculiar: por
meio de uma espécie de “entidade” ou “personagemstauidos a partir de dados

auto biograficos mas que no entanto fogem a définatassica de auto-retrato.

“Era usualmente creditado aos auto-retratos aag&eldo lado privado de
uma profissdo publica (...). Assim como o atorrttsta pode interpretar

todo o tipo de papel, exibindo o otimismo da juueet as ansiedades do
amor... Os auto-retratos, e ndo importa 0 quargs Bbs convencam de
estarmos mais proximos do artista vivo que os $ép, inevitavelmente

representados”.(Rosemblum, 2004)

A legitimacao do olhar individual na historia ddearemonta ao século XIX
com 0 romantismo e 0 expressionismo na pinturae anémocao do autor deveria
exprimir-se no objeto retratado, projetando-se es@brealidade. A tecnologia como
parte integrante do cotidiano das cidades que cavaeg despontar naquele periodo,
fazia com que a relagdo homem-maquina se tornassssunto emergente em todas

as areas: ciéncia, filosofia, literatura e beléssaentre outras.

Na virada do século, a arte “propde-se a interpraefzoiar e acompanhar o
esforco progressista, econémico-tecnolégico dadizagido industrial”, (Palumbo,
2000apudSantaella, 2003:43) configurando o leque de preagigs das tendéncias
modernistas. Nesse periodo a psicanalise surge goradalisciplina nova, que fara o

homem vir a se deparar com questdes como 0 ego aelt@conhecimento,
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fundamentais para boa parte da producéo artispogtca que se seguiria.

Do ponto de vista da ciéncia moderna, principalmanpartir dos anos 1960,
0 antigo esquema conceitual elaborado por Galilegcartes e completado por
Newton foi posto em cheque. Os novos paradigmaxite®s consideravam que “a
natureza deixava de ser compreendida como algdivabge causal, para entrar em
contradicdo com o conceito de ciéncia enquanto emsgmento matematico baseado
no calculo” (Idem: Ibidem). Esta crise dos conceidtingiu em cheio o sujeito e o
entendimento de seu lugar “estavel” no mundo.

As vanguardas percebiam que as mudancas geradasgasrtransformacoes
bem com pelo progresso industrial transformavamr@r@ estrutura da vida
cotidiana e das atividades sociais. Desse modemgpenharam em propor praticas
artisticas que revolucionassem o proprio fazerrepceender arte em todas as suas
formas de expressao, fosse com relacéo ao adespectador e a obra material.

Sendo o corpo um “conglomerado bio-psico-sociol@gi@/ilaca: Bousso,
2003), as suas dimensdes de corporalidade forastigouadas ao longo do século
XX tanto pela ciéncia como pelas artes, filosofigsieanalise: “deve-se considerar o
corpo a partir da massa de discursos que se aiiateede” (Jeudy:2002, 82).

Com os primeiros questionamentos sobre corporaidadepresentacdo, o
corpo do individuo comeca a surgir como um temaraenas artes, e muitas obras
plasticas irdo desconstruir a figura humana, maldanhomem sob as luzes de uma
silhueta incerta. Obras primeiras como @ito, de Edvard Munch (1893) e
Demmoiselles d’AvignoflL907), de Pablo Picasso, sao alguns exemplos.

No que tange as arte cénicas, Meyerhold assocenu@as corporais a idéias
futuristas e construtivistas numa producdo teatéal servico dos ideais
revolucionarios, preocupados em mostrar na arteovm rhomem da sociedade
moderna. Sua técnica corporal da Biomecéanica, basaam sistema de treinamento
a partir de dezesseis “estudos” corporais, apedes o desempenho cénico e
dramético do ator, devolvendo-lhe o “sentido ptastibiologico perdido”
(Meyerhold, 1922apud Hormigon, 1970:117).Meyerhold também foi o primeiro
encenador a perceber que as teorias construtivitasima arte funcional e
informativa, a servico da revolugcao e de produgesretas para a vida do povo,

permitiam o uso de espac¢os ndo convencionais paaees, em especial o teatro. O
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encenador realizou experiéncias cénicas em merchdulicoes e até nuteckde
navio, ainda por volta de 1922

Na danca, Diaghilev por 20 anos (1909-1929) enceasdallet Russesgjue
foram “lapidares na formacéo de tudo o que se égz &m dia em matéria de danca”
(Faro, 1986:94) Apoés ele, Rudolf von Laban, MarygiWan e Martha Graham
(déc.1930-40), aboliam a coreografia na “pontapss e compreendiam o todo ndo
mais como uma imagem bidimensional emoldurada, maseu dinamismo
tridimensional no espaco. A obra desses encenadenesu um legado seguido por
coredgrafos como Merce Cunningham (anos 1950) tegasnente Ann Halprin
(década de 1960), entre outros nomes importantes ganstauracdo da danga
contemporanea.

Durante as Vanguardas da primeira metade do seéxMoocorreram
experiéncias embrionarias da producdo que aqui ateanos de artista-personagem,
dentre as quais as primeiras obras auto-referdetdgarcel Duchamp (figs. 1 e 2) e
certas performances dadaistas. O fazer interdisaiphas artes, se firma naquele
momento como decorréncia de uma politica de retovdormal e estético
revolucionario, transformando desde entdo o préentendimento do corpo e do
modo (do artista) de estar presente no processtvori

Apés a Segunda Guerra, nos Estados Unidos, precdds vanguardas
européias seriam retomados, promovendo e uma segamgjuarda artistica, agora
na Ameérica do Norte. Desse movimento na artacteon painting surge como um
estilo pictorico que legitimaria na modernidadet@ de criar como parte integrante
do trabalho, mudando radicalmente a relacdo dstaxtom sua obra, e destes com o
publico.

Mas serd em meados da década de 1960 que o fataciascomeca
constituir a obra de arte em si, fosse em insta@bnbientais de todo o tipo ou nas
acOes delive Art (arte ao vivo) — categoria onde se incluenhappeninge a

performance arteNesse momento, o evento enfim torna-se obratde ar

2 Nesta dissertacéo, a palavra Performance, oriundagiés, ndo serd escrita em italico, pois é um
anglicismo ja integrado ao vocabulario brasilePerformance tornou-se verbete no Aurélio (como
palavra estrangeira) ainda em 1975, sendo defood#o: 1. Atuacdo, desempenho: 2 Espetaculo no
qual o artista fala e age por conta préopria. [Bésta acepg., performer.]; 3. Qualquer atividade
artistica que, inspirada nas artes cénicas, sesegiee como evento transitério, e que pode incluir
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2.A Celebracéo do Génio Moderno - Pollock

Desde o inicio do século passado, tanto o proasd$uicdo do observador
como 0 processo criativo do artista foram sendoattma pelo discurso de
aproximacado da arte com a vida, de quebra dasrhigaa e regras formais

académicas.

Como ja foi observado, as vanguardas européiasqwenam no seu tempo
um projeto estético de cunho politico que reiviada&cnovos espacos e formatos para
exposicoes de arte, espetaculos musicais e cérvtansfestos artisticos surgiram
trazendo uma (anti) proposta formal que reclamavi#aos modos de fazer belas
artes, de expressar o corpo, de fazer e pensacands escrever e ler poesia, de se

vestir e inventar a indumentaria.

Anos mais tarde, nos Estados Unidos doas ano ¥#ligracao de artistas
europeus importantes deu a nascente cena nortécange seu mercado - que logo
se tornaria paradigmatico do sistema cultural eigi global - uma base estética
carregada de sentimentos do pos-guerra e de intlEgyapbre a modernidade que

refletia na arte a busca de novos paradigmas ferensiibjetivos.

Naquele momento, foram resgatados e revistos estuldp artistas e
pensadores como Antonin ArtatidAndré Breton, Marcel Duchamp, Oskar
Schlemmer, Mayakovsky, Tristan Tzara, Rudolph LaleaRreud, redimensionando
o fazer poético moderno nos Estados Unidos. Téemomo acollage conceitos e
formatos foram retomados, e estudos cénicos e @spdiversos, relidos. Do

mesmo modo, a questdo do poder do inconscienteo@idoo no processo criativo,

danc¢a, masica, poesia, e até mesmo cinema, tedewsdvideo.; 4. Esport. O desempenho de um
desportista (ou de um cavalo de corrida) em cadadersuas exibicdes.

Nos anos 1940, a Black Mountain School, fundadal®88 na Carolina do Norte, consolida-se
como uma pioneira escola de arte interdisciplireex B.U.A. Seu quadro de professores era formado
por artistas e ex-mestres da extinta Bauhaus, entras escolas européias. Dali emergiram Allan
Kaprow, Jackson Pollock, Rauschenberg, John Cageree Cunningham, entre outros.

* Antonin Artaud ir4 influenciar sobretudo o movir@rdos happenings que surge em 1959.
Percebemos uma releitura de sua obra nas acoeéscdamistas Vienenses e no teatro experimental
da década de 1960-70, como o Living Theater.Solseudleatro da Crueldade, Artaud afirmava que
“uma verdadeira peca de teatro perturba o repoasddtias, libera o inconsciente reprimido, incita
uma espécie de rebelido virtual e impde & comueidata atitude herdica ou dificil”. In:ALMAZAN,
2000:16
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tal como fora proposto pelo surrealismo nos ano301finto a conceitos da
psicanalise, também foi revistagsultando em producfes muito significativas no
periodo. Em 1952, o psicanalista austriaco Ernist [pudVergine, 1974- 2000:9)

observava que:

“0 tipo de conhecimento que a psicanalise trouxa pecriacdo artistica se
tornou uma parte da arte em si. Alguns artistas ndeso tempo

habitualmente fazem uso da livre associacdo cooricg que estimula o
pensamento criativo, ou como um meio de expressdependente. (...)
Uma viagem as profundezas do inconsciente comontengara a verdade,
com todas as suas associacdes surrealistas, eraspiraao comum entre
0s artistas mais tarde rotulados expressioniststsatis”.

O expressionismo abstrato valorizava o inconscieoeo motor do processo
criativo e foi o primeiro estilo pictérico a compreler a interagdo do artista com
seus materiais - tela, tinta, objetos - como patténseca da propria obra de arte e o
seu fazer. Aaction paintingfoi o estilo mais promovido desse movimento, teado
frente Jackson Pollock (1912-1956) como repres&ntémsse na midia ou no meio

culto.

Pollock, junto com artistas como John Cage, RoRarischenberg e Jasper
Johns, entre outros, integrou a geracdo que corapdasnguarda artistica norte-
americana nos anos 1940 - também chamada Escoldod® York. O pintor,
inspirado no muralismo mexicano, na terapia jungai@m filosofias indianas, entre
outros, desenvolveu o método didpping, que consistia em pintar andando ao redor
e sobre uma tela estirada no chao espalhando stibtenta, com gestos mais ou
menos precisos. Com sua técnica, colocava-se rfisicge imerso e envolto pela
obra, dando a entender que o fazer da pintura oder um procedimento
meditativo, que estimulava auto-descoberta e z@géio do “eu” do artista como o
pilar da criagdo plastica moderna norte americenal951, Pollock (In: Frascina et

al, 1998:155) afirma numa entrevista de radio aisde:;

“O que me interessa é que os pintores de hoje améat precisam buscar

® Os Surrealistas foram os primeiros a desenvairer pesquisa plastica visual no inconsciente e nos
mistérios da mente humana. Entretanto, este mowmenprincipalmente, o valor estético de sua
producdo s6 teve reconhecimento na década de t®4®,0 resgate conceitual promovido pela
vanguarda pictérica norte americana.
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um tema ou um assunto fora de si mesmos. A manwig pintores
modernos trabalha de dentro para fora.”

Em 1949, Pollock € capa da revisiiée, estampando um artigo de Clement
Greenberg onde o critico afirmava ser aquele o mpaior do século XX. A partir
desse momento “a pessoa do artista comeca a tedinmeasdo maior que 0S seus
préprios trabalhos”(Barbara Rose, 19a8ud Almazan, 2000:74). Serie este “um
legado devastador” (idem:ibid), uma vez que pelagira vez na historia da arte a
pessoa do artista, considerada mitica, genial,tdoilada como um elemento
importante da criacdo, confundindo-se com a profoiga e originalidade do

trabalho pléastico.

Além da revistalLife, o processo artistico de Pollock péde ser levado ao
conhecimento do grande publico através do filméddas de 1950 (fig.3), o qual
revelava um lado ritualistico do processo do areissugeria que para ele, o génio da
pintura norte-americana, o0 ato criativo era um mumenistico. O pintor podia ser
visto em transe, trabalhando “dentro” da sua p&taonectado com o seu universo

interior.

Pollock foi tornado emblema do artista que criaadipde seu “eu”, sendo
paradigma do autor moderno inserido no sistemdategpa das artes e na sociedade
espetacular. Para Amelia Jones (1998:53), a figardackson Pollock, € “ricamente
contraditéria, sendo a quintesséncia, as vezesee@® do macho modernista
descarnado na criacdo”. Seu meétodo, porém, infloenartistas de varios outros

paises, como foi 0 caso de George Mathieu, na &@dogs anos 1960.

Para a critica norte-americana Francis Frascin@8(193), naquele periodo
em que Pollock brilhava “os artistas estavam praddnmente preocupados com a
identidade, com o eu social, sobretudo no contakémante da experiéncia urbana
moderna’. Apesar da predominancia dos criticos mmigtas e de seus juizos
estéticos formalistas - dava-se a afirmacdo posesgpnista do universo pessoal do
artista como tema e conteudo da obra, o que padensendido como a fase inicial
da formacdo do discurso do artista-personagem daioco entendemos nesta

pesquisa.
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3. A¢bes: Tempo e Espaco como Obra

Em 1952, enquanto Pollock explorava o seu “eu” rucgsso criativo da
pintura, John Cage levava a publico sua primeié@-aoncertoTheater Piece n° 1,
gue setratava de uma apresentacdo multipla, com uma gt® improvisada por
Merce Cunningham, leituras de poesias de H.C. Rishguadros de Rauschenberg,
projecdo de slides e uma leitura feita pelo préage.Apesar de matérias-primas
distintas, bem como suportes e inten¢des inidRodipck e Cage tinham em comum
0 interesse na pesquisa das relacdes entre o dorpotista, suporte da obra e o
espago ocupado por estes.

Sobre a producéo de John Cage e seu legado, Mi€hbgl(1965: Sandford,
1995) afirma ainda que:

“um aspecto dominante do pensamento de John Caigea feua
preocupacdo com questdes do ambiente ou das dir@jfectional) de
uma acao (...) A manipulacdo e o uso criativo tc&® entre o material
apresentado na performance e o0 espectador, foramnsexnente
desenvolvidos no#Happenings Em certas arrumacdes do espaco, 0s
espectadores estdo livres para se mover, escolheede lugares
preferidos e controlando eles mesmo a relacao ie$pe@m a obra).”

John Cage ajudou a promover a dissipacdo de fragtbierarquicas entre
artistas e publico, realidade e ficcdo de modoaindis radical (fig.7). “A liberdade
organizadora de Cage produziu uma acumulacdo desagdis quais 0 sujeito era
unidade e pluralidade ao mesmo tempo, ao ser winpedinte livre de fazer o que
guisesse, mas estando vinculado ao conjunto por uerporalidade
comum”(ALMAZAN, 2000:15).

Alguns anos apos os experimentos de Cage e Pojbcig final da década
de 1950, explodiram producdes em todo o tipo deorseip esculturas, objetos,
pinturas, ambientes - que continuavam com o praetesgarcar fronteiras da arte
iniciado havia mais de meio século. Finalmentenadancas na estrutura do tempo e
na concepcao de ocupacdo do espaco pela obragcgreln do artista e do publico,

gue haviam sido colocadas pela geracdo de PollocCkge, somadas a estética e
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tematica da nascente ARep conferiu as artes plasticas ares cénfcos.

Para Michael Fried, em sua critiéat and Objecthoodde 1967 (in: Wood,
Harrison et al, 1998:154) a producédo da época, idomalismo aoshappeningsera
entendida como teatral no sentido de ser literalad® Essa literalidade esvaziava a
obra de sua maior virtude, que seria proporcionagspectador uma visdo sensivel
inesgotavel. Para Fried, o teatro ou essa a tielaitlal estavam “em guerra, ndo so

contra a pintura modernista, mas contra a arte) €gntra a sensibilidade como tal”.

A Nova Arte, como foi chamada a producdo daqueléoge, promoveu
obras criticas e bem-humoradas como as de Claesn®ldg, Robert Rauschenberg
e Jasper Johns, para citar alguns nomes mais ¢dagecnormalmente associados a
PopArte. Nas palavras de Harold Rosenberg (1966:33sesbras eram “feitas para
chocar”. A visédo do critico norte-americano sobpr@lucdo daguele momento, era
a seguinte:

“Afora a action painting apareceram as incorporacdes neodadaistas de
objetos escolhidos ao acaso, de para-lamas deschatidos a animais
empalhados; pinturas em alto-relevo feitas commaagaa ou plastico; as
esculturas acionadas por motor; as telas monociasatas pinturas
produzidas com mulheres nuas rolando em pigmeasos¢laptacoes da arte
das criancas, dos loucos, dos policiais e das Hends de fronhas”

Como coloca Argan em sua “ Arte Moderna” (1988:52i8sde meados dos
anos 1950 as vérias correntes da arte nos Estaddss/Jincluindo action painting
e a Nova Arte, partilharam “a infracdo das censumasoragem do excessivo e do
paradoxal, da projecdo em escala gigantesca. A emgtetambém pragmatica e
ativista, mas positiva e criativa”. Segundo odrisdor, ainda, o artista americano se
delineava como “homem de acdo numa sociedade stadi’, cujo modo de agir
era “desinteressado e puro, um modo de existénte@amente diferente daquele

modo de vida inauténtico que a sociedade amergiagau para si como exemplar”.

® Vale apontar que Rop Art surgida no mesmo periodo deappeningstambém reivindicava a
aproximacdo da arte com a vida cotidiana mas, @ésile uma arte efémera, investigava uma
producéo plastica apoiada em tematicas e materdisarios do dia a dia. As obras, em geral, eram
carregadas de humor e sarcasmo sobre a vida na midis padrdes de consumo da préspera
sociedade ocidental industrializada dos anos 1960.
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Nesse movimento de “infracdo das censuras”, a ide€iancarar 0 processo
criativo como algo transcendente ao mero ato ad&cgue valorizasse a interagédo
do artista e do espectador com a obra, sera agladanpor Allan Kaprow, aluno de

Cage e artista formado na escola pictorica do sgprismo abstrato.

Em 1959, sete anos depois da realizacadl lueater Piece # ,1Kaprow
transforma em evento mdltiplo tridimensional umaegaupacdo pictorica e
existencial, inaugurando uma modalidade artistivsea ge convencionou chamar
Happening. Sua visdo e conceito inspiravam-seatéion painting pois entendia
gue ali “o artista, o0 espectador, e 0 mundo exténterrelacionam-se inteiramente”
(Kaprow, 1958), permitindo que o publico fosse mais participante ativo do que
mero observador distante da obra.

O primeiro evento multidisciplinar que orquestrai 18 Happeningse 6
Performances” (fig.4), onde o artista defendia £gs@emissas. A obra evento
consistia em conjuntos de acdes que combinavanogf@isuais com situacoes de
melodrama, cujos temas, materiais, acOes e asBesiagvocados, deveriam ser
retirados de qualquer lugar menos das artebafpeningtinha estrutura de uma
collage de midias e praticas ao vivo, onde os elementddicpeartista-obra se
interrelacionavam literalmente. Sobre o conce#tsuh criacdo, Kaprow (Idem:lbid)

escreveu que:

“... A arte ocidental tende a depender cada ves uhas desvios para
realizar-se, dando a mesma énfase as coisas éag8eme entre elas.
(...) Deviamos comecar a refletir sobre o espags ebjetos de nossa
vida cotidiana, e mesmo espantarmo-nos com elg3u@do se tornara
material para essa nova arte concreta. Os joveissaarde hoje néo
precisam mais dizezu sou pintor ou poeta ou dancarino.Eles séo
simplesmente artistas. Tudo que faz parte da eddsra para eles.”

Na metade dos 1960, ¢$appeningsinstitucionalizam-se como género. O
termo Live Art surge nesse periodo, designando todas as modadidatisticas

fundamentadas em dinamiaasis e que privilegiam o tempeerdadeirqg as quais se

" Michael Kirby afirma que o nomidappeningfoi apropriado pelo publico de B&ppenings in 6
Parts, em 1959. A partir de entdo, o termo foi senddcadb e utilizado indiscriminadamente por
muitas performances que abrangiam desde pecaaisemtrrincadeiras de saldo.
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tornaram prética artistica corrente em muitos paigecluindo o Brasil. Estas
testavam limites fisicos do artista, valorizandossgdes extremas, fazendo ser
imprescindivel a presenca do espectador como tasteade um ato no lugar de té-

lo como mera assisténcia passiva.

Os novos modelos de trabalho e pensamento arttpiie@ntraram em vigor
naquele periodo, tornaram ordem toda uma hetermigeleede praticas, conceitos e
visualidades que haviam sido desconsideradas pegtaenodernista. Porém, frente
a uma coqueluche dbappening,essa mesma critica continuava com ressalvas,
principalmente quanto a quantidade e qualidadeedpsriéncias que estavam sendo
feitas. Tomamos, mais uma vez como exemplo, o ctéamerde Harold Rosenberg
(1966-2004: 94):

“Da Action Paintingaos Happeningsque transportaram a pintura e a
escultura para o teatro, bastava um mero passcolégum ultimo passo
antes do qual, em arte, sempre se deve hesitadadpening o objeto de
arte € completamente abandonado e a composicamgerte num evento.
(...) O Happeningé supérfluo, do mesmo modo que outras manifestacoes
mais esquematicas de efémeros, como as colagesscelabens (rearranjo
de fragmentos de cartazes) de que o publico gaatiei arte controlada por
crondmetros ou por ceélulas fotoelétricasfamer arte comend¢realizado
em Nova York e Paris, a arte-comida tem a vantagentombinar a
exposicao e a festa, as duas principais atrac@isidas do mundo da arte).
Atualmente todas as obras de arte se transformamatappenings.

A arte, compreendida como ato efémero, fez o objettstico se
desmaterializar em ac¢des. O artista em carne eepasentendido como eixo central
da obra, como agente vivo que trazia a arte pgai@aa Na virada dos anos 1960-70,
as acbes multidisciplinares e coletivas comecam trsar individuais, subjetivas e
politicas, e oHappening desgastado enquanto terminologia da moda e género
comeca a ser substituido pela Performance Artgo-diacurso corporal traduzia o

entendimento do individuo sobre o seu contexto.

8 Na contemporaneidade essa “passividade” ineemespectador diante de uma obra é questionada.
Rosalind Krauss e Hal Foster, por exemplo, fazemplamstudo sobre a Teoria do Espelho de Lacan,

para discutirem essa relagdo espectador/objetortdecamo algo que produz acdo e reacdo na
assisténcia — e no objeto. Assim, a questéo deativielade permeia qualquer ato relacional com uma

obra, seja este um ato contemplativo ou de margfalao objeto. Este assunto é discutido em

FOSTER, Hal, 200ZThe Return of the Real
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4. Visdes Politicas e Individuais

A Performance Arte enquanto género de arte ao eiergia nos Estados
Unidos de um contexto de protestos e reivindicagi@gicas e sociais no qual o
fazer artistico havia se tornado, para um detemirgrupo de artistas, instrumento

de brado critico.

Inicialmente, a pratica da performance arte enegatse no mesmo nivel
experimental da Arte Conceitual, dand Arte do Minimalismo. Todas essas “novas
formas de trabalho, que operavam sem consider&oakeiras convencionais da
pintura e da escultura, chamavam a atencao parateriad do qual o trabalho era
feito e para contextos de consumo — os parameisoo$ e institucionais que
determinam o acesso a obra de art@/OQD, Paul e HARRISON, Charles al., 1998:
217)

Essas novas formas de trabalho tinham em comunctaspggontuais como a
negacdo do objeto artistico e do sistema mercamgjlanto eixo fundamental para
circulagdo de uma obra; a quebra de expectativagyadas para o espectador e a
critica; a criacdo de desconforto intelectual osicéi para o espectador; a
participacdo do publico em projetos que envolvesaeconsciéncia do corpo e a

sensorialidade.

Assim, ia-se um passo além no projeto de diluiggdistingdes entre arte e
vida tal com vinha sendo discutido desde os an88,l&specialmente nos EUA. A
arte, cada vez mais apoiada em recursos eletromieosepresentacao do real,
comecava a se aprofundar no jogo da manipulacddenhpo e na criagcdode

narrativas ficcionais para sustentar um discursibigm-poético.

O predominio da idéia sobre o objeto, tinha espeajicacdo na
Performance Arte. Nas acdes de performance, nrada @o que na Arte Conceitual,
as obras eram essencialmente processuais e temptiai deixando, de fato, nada
além de vestigios que logo se tornariam religumsnundo da arte. Essas duas
correntes artisticas compreendiam, cada uma a s€do,nque a peca de arte ndo
deveria ser o fim do processo criativo, mas queewdayvfuncionar como

documentacdo de toda uma pesquisa, a qual extvapatanocdes tradicionais de
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técnicas artisticas — pintura, escultura, desenho..

Menosprezando a producdo objetual como algo fundiinepara a
sobrevivéncia da arte, as primeiras performancdsmdbdos anos 1960 e principios
de 1970 tinham um discurso voltado para questdésldgicas, apresentadas em
meio a contextos politicamente engajados, que \sataelacdes estabelecidas tanto
no ambito da arte culta como no da vida real, riar&gprivada ou publica: “Os
assuntos mais significativos desta arte sdo aasoige estdo fora de nés, de nosso
corpo, que aconteceuhentro de nds, e 0 que acontecem a nés” (Vergine, 1974-
2000:15).

Desde oshappenings,0 evento artistico ja vinha baguncando de modo
irreversivel a convivéncia entre objeto e obseryagdmmovendo cada vez mais o
corpo fisico como suporte de uma obra universai @e praticas de performance
arte, surge uma geracao de artistas que realizatansa producéo de acdes ao vivo
- radicais, intelectuais ou ladicas - bem como deskweram pesquisas de danca
contemporanea e de video arte, modalidade artigtieaapenas comecava a surgir.
Desse periodo podemos citar como exemplos maiscmds Marina Abramovic e
Ulay, Gina Pane, Bruce Nauman, Joan Jonas, Stéleianistas Vienenses; Rebecca
Horn, Joseph Beuys, Trisha Brown, John Baldes¥@, Acconci, Richard Serra,

Cris Burden, Dennis Oppenheim...

Frente a uma producdo estruturada a partir e eno tda fisicalidade do
sujeito, o termdody artaparece como categoria que abrange, grosso mgaelaa
arte em que o corpo é o foco e suporte da obraperdiente, ainda do fator ao vivo
de uma acdo. Na pratica, a definicdo do gbedy arté muito imprecisa, mas sabe-
se que o termo foi legitimado em 1972, quando auBenta de Kassel organizou
mostra dedicada a expoentes relevantes. Podends afinmar que nesse jogo de
categorizacoes, toda a performancéoély art mas nem toda &ody art é uma

performance:

“Apesar dabody art poder ser vista na performance e nos formatos
relatados (danca e video), ela ndo se limita a(elpdNem todos os
trabalhos artisticos onde o corpo é enfatizado rmpoder classificados
como body art Tais formas podem nao ser realmente estilos,aajks
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serem estilisticamente consistentes. Elas s&o, nmeldor definicéo,
‘midias’. Porém, o nosso temabedy art— ndo é midia. Ser4 um estilo?
(...) Outros exemplos dbody art podem ser pinturas, fotografias ou
mesmo esculturas. O significado disso € que o ipahcpostulado
moderno — de que um trabalho é o que sua midian&@o—€ mais um
postulado vital. Por que a arte se transformoudtt®ck in: Glusberg,
1987:140)

Na virada cultural dos anos 1970, ainda nas paa@egegory Battcock,
(idem:ibidem) “abody arttalvez seja o primeiro fenbmeno artistico a dermangue
a arte moderna se tornou antiquada’. Por sua wexn & instauracdo da arte
conceitual, dabody arte da performance, o video e a fotografia servirdimac
midias documentais, que transpuseram para o supEteivo o discurso ontologico

e politico de a¢bes performativas e pesquisas gsaees individuais.

“O sentimento do ‘diario’ torna-se (mais uma veZ@hdamental: o
souvenir; a busca por impressfes perdidas e protegidas n#mae a
reconstrucdo do vao temporal onde determinadost@sjeao serem re-
evocados ganham lugar de fato; a associacdo emgeim como estimulo
e imagem como reacgdo. Gravadores de fitas, filngagddotos, medidas e
graficos desenhados em mapas sdo meios usadostitm sk ‘congelar’
um sem namero de pequenos episodios privados. il asartista vira
objeto de si mesmo. Isto quer dizer que ele seiposi como objeto desde
que ele seja consciente do processo no qual estdvielo”. (Vergine,
1974-2000:14-15)

A primeira producao para video e fotografia destati como Bruce Nauman

(fig.8) e Joan Jonas (fig.13), mostra@rformancegexecutadas exclusivamente para
0 registro, lidando com o ‘diario’ - enquanto cait ou enquanto anotacdes
pessoais — e também exacerbando a prépria (ndsydade da presencialidade
corporal numa acgao performativa, fosse do artistdamespectador. O observador da
acao real é a camera, que toma a vez do olharuwdm"o Em seu estudio, ainda que
sozinho, o artista assumia que “qualquer coisgogueentura estivesse ali realizando
se configuraria trabalho artistico” (MELIM, 2003)

A arte corporal flmada, apesar de ndo dependeacdatecimento ao vivo,
nem da presenca de algum publico como testemusdaconstroi sobre uma
ordenacéo especial do tempo e do espaco, como penfieemance em tempo real. A
acao performativa, ao ser capturada por uma imagetrdnica e enclausurada num

suporte, evidentemente perde efemeridade e maladal mas ganha repeticdo
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infinita, num meio animado como o video, ou pernsaneongelada para sempre no

plano chapado de uma fotografia.

Nos videos que apresentam acdes performativas|aosspdo enunciado da
imagem e o da enunciacao (plano que marca as psgilgisujeito perante ou dentro
do discurso que enuncia), se confundem. O artistérala o tempo do fazer da
imagem, sendo de uma sO vez produtor e intérpreteg vez que “a fatura
videografica permite, antes de tudo, a coincidénicdatempo da emissdo com o
tempo da recepcao”. (SANTAELLA, 2001:80).

Do ponto de vista da temporalidade da obra, semddmagens em video
registros de acontecimentos reais ou ficticios sudesenvolvem no tempeal, ha
uma complexidade adicional se as compararmos ageimsdixas da fotografia. De
acordo com uma leitura semiotica, as imagens anqeeeferimos aqui podem ser
categorizadas como “simbdlicas”, pois representiym de carater abstrato e geral,

mesmo sendo figurativas. Essas imagens simbolfeascem uma

“distincdo entre o tempo interno da enunciagaoatiag e o tempo externo
do enunciado, tempo real do acontecimento, queuac@tao filmica
manipula e transforma. (...) Embora (as imagensbdlicas) possam
sugerir a temporalidade de possiveis referentesg &smporalidade é
sempre tdo geral e vaga quanto € genérica e ualizarse a funcdo
referencial desse tipo de imagem”. (SANTAELLA, 2]

Ainda podemos notar que no caso da obra em vidadespo de existéncia
dependerd da duracdo temporal mecénica do supstte,e, do tempo de

funcionamento do aparato de reprodugéo da imagem.

No que tange a temética das obras performéticasqoeegistro — e agora
volto a incluir a fotografia - a maioria mantinhen wiscurso sobre proposicoes
criticas individuais, de identidades e géneros, cavdo uma atitude
guestionadora do artista com relacdo ao seu consexial e artistico. Apés uma
analise dos conteldos, narrativas e propostascastélestas obras, observou-se
gue poderiam ser agrupadas, grosso modo, em dgjigntos. O primeiro redne
obras que se aproximam mais do discurso intelectarte Conceitual, sendo

visualmente desprovidos de qualquer carga cénmadlica (ponto que nos
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interessa nesta pesquisa). Ja o segundo grupe teabalhos com algum teor
teatral e até mesmo recursos de mise-en-scéne, camaoios e figurinos. Aqui,
finalmente a auto-imagem do artista surge na obm@gocuma espécie de persona
ou personagem, dando inicio ao tipo de producaetigda que nomeia esta
dissertacéo.

Do primeiro grupo sdo exemplares as primeiras giee®rmativas para a
fotografia e video de Vito Acconci (fig.11), Den@ppenheim, Klaus Rinke (fig.
12), John Baldessari, Richard Serra, Leticia Parelole de Freitas (fig.16),
Fernando Cochiaralle (fig.17), Anna Bella Geigéwgonio Dias.

No segundo grupo, destacamos a producdo de GilbdrGeorge, Arnulf
Rainer (figs. 9 e 10), Joseph Beuys, Cindy Sherrdas,Lithi (fig.14), Michel
Journiac (fig.15), Hannah Wilke (fig.18) e Ana Méatd.

A partir das experiéncias do anos 1960 o artistgju@anto individuo,
comecou a se colocar na obra francamente como @®reeu contexto historico,
artistico e social, prestando-se a ser porta-vozpemeira pessoa, de um discurso
da coletividade e da comunidade. Sem dar ouvidasitica modernista, cujos
preceitos ndo conseguiam dar conta de uma produgliada para os fatos e
materiais da vida ordinaria, o autor ndo mais aneejser consagrado por
paradigmas formais instituidos, criando assim, sopassibilidades poéticas de

acordo com sua escola pessoal.

No final dos anos 1960, “nada mais € correto. Naamais uma direcao
Unica. De fato, ndo ha mais dire¢des, (...) e tistas ndo aderem mais a apenas um
canal criativo” (Danto, 1999:139-140). Nesse momesitdo, declarado por Danto
(1999) como o “fim da arte” (e das grandes naraatiartisticas), o artista se valera
do discurso pessoal, falando de si para poder tlamundo, ndo mais buscando
provar na arte uma sabedoria académica, mas tentdimthar uma autoridade de

individuo cidadao.
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5. O Artista-icone

Precursor de producdes francamente auto-referentasis bem incluido no
grupo de obras com certo carater de mise-en-see@entra-se Andy Warhol, que
em seus inumeros auto-retratos e filmes, mais cend® sob sua propria imagem

publica do que se mostrava como o individuo quddt® era.

Em 1963, Warhol comeca uma série de auto-retratdigando-se dos
recursos automaticos e impessoais de uma cabirietate 3 x 4 (fig.5). Oferecia
nesses retratos uma imagem ambigua de si mesnilantsentre a representagéo e
uma certa crueza sincera. Inventando um glamouaytista se colocava como
protagonista de uma obra que discutia a banalizdgdmagem e a impessoalidade

geradas por recursos de repeticao.

No catalogo de recente mostra retrospectiva dasrattatos de Warhol, na
Alemanha, o critico alemdo Robert Rosemblum (2()5:2ponta para a

ambiguidade de tais obras, as quais

“constantemente se alternam entre contar-nos tudada sobre o
artista, que pode parecer, ainda no mesmo trab@lhim, vulneravel
como invulneravel, profundo como superficial. Acinba tudo, os
auto-retratos de Warhol oferecem uma série de maxst@atrais as
quais, mesmo quando parecem confrontar 0 espectedor
assustadora intensidade, escapam ao nosso olhalos. primeiros
auto-retratos criados no contexto da recém-nastigeArt Warhol
vé a si proprio como um teatro instantdneo, coma gtamourosa
celebridade cercada ppapparazzi.

Se os auto-retratos, no modelo classico de repeesan se caracterizam por
pretenderem aproximar o artista do espectador,lamde-lhes um lado de sua
intimidade, no caso de Warhol, o excesso de exposle sua imagem “torna-se um

motivo impessoal a ser explorado em termos quadeasts” (Idem:Ibidem.

Outro nome da geracdo de artispag pioneira em se colocar como icone
nos proprios trabalhos é Yayoi Kusama (fig.6). Eeados dos anos 1960, usando o
suporte fotografico, ela também deu um passo al@matéo tradicional de auto-

retrato. De modo um pouco mais engajado que Andyh@lamas ainda cinico e
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glamouroso, suas fotografias (e performances) datavde contextos sociais e
individuais a partir de uma atitude afetadamenteirfana, produzindo um discurso

com alto teor narcisista.

Kusama, foi uma das primeiras artistas a posampedticamente para a
fotografia. Japonesa radicada em Nova York, ela®xp imagens de si propria nua,
com o corpo pintado por pintas de tinthot§) para discursar sobre a identidade
oriental feminina reprimida frente a um mundo ontdézado que valorizava o sexo

masculino e o0 modelo de mulher dona-de-casa caunzasi

A artista oriental foi uma das primeiras a desevetolma poética sobre um
discurso claramente feminista, que promovia adit@o sexual da mulher e a beleza
de seu corpo. O tipo de producédo levado a cabdpsama, logo foi seguido por
uma geracao de artistas mulheres que reivindicawvam posi¢ao politica enquanto
individuos na sociedade ocidental, e foram exerfam de uma arte a servico de
certa ideologia. Alguns exemplos femininos que estatam, além de Kusama séo:
Cindy Sherman, Yoko Ono, Hannah Wilke, Carole Sehmn, Gina Pane, Ana

Mendieta e Marina Abramovic, entre outfas.

Dentre estas artistas, a que se tornou mais pojpiéginacionalmente talvez
seja Cindy Sherman, quem construiu uma obra apaadaecursos dramaticos,
paradigmética da producdo que denominamos negjaipasomo sendo dos artista-
personagem. Em 1970 a artista elabora sua obrarpeitica pensada unicamente
para a fotografia. Adotando recursos de mise-enes@mo figurinos e cenarios, se
colocava como personagem em diversas situacoestiknde cenas classicas do
cinema; em imagens representando uma cena domeésticainda como um

personagem de algum quadro famoso.

Para Fabris (2003), Cindy Sherman “encena de naangiica 0s esteredtipos
gue regem a imagem da mulher como produto do eitzculino”, enquanto que
Francis Frascina (1998:85) aponta que os retradoartista estdo “relacionados as

tensbes que as mulheres precisam conciliar entexigéncias de representacédo de

° Na década de 1970, a producéo da pintora mexkaaa Kahlo (1930), cuja visualidade lembrava
construgdes surrealistas e muralistas mexicanastrs®eum simbolo da causa feminista.
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um icone publico (uma estrela ou objeto sexualk eexdgéncias e necessidades
sociais e psicolégicas freqlentemente subestimanlas desconsideradas da

experiéncia feminina do real”.

Sob a ¢6tica feminista de Amelia Jones (1998:174ut@-imagem de Sherman
— por meio da agressiva adocao de fantasias, figeie poses exageradas — parece
ser a prépria superficie da falsidade que h& ndasagrafia, sendo obviamente uma
projecéo fabricada do feminismo, uma abjeta olpgagfio”.

As diversas leituras criticas desenvolvidas sobobra de Sherman, sempre
apontam para 0 seu carater narcisista, algo jacadmem Warhol e Kusama, e que
se tornou recorrente em muitas obras auto-referezdatemporaneas. Contudo, o
aspecto mais relevante da producao de Cindy Shguararesta pesquisa, € o fato de
sua fotografia trazer recursos visuais, formaiareativos que ndo pertencem apenas
ao contexto das artes plasticas, destacando-seemi@sndo cinema, do teatro, da
televisdo e da publicidade.

A caracteristica interdisciplinar observada em BSiaer, diluiu o tom engajado
recorrente na producdo das suas colegas feministaslécada de 1970, mas
enrigueceu as possibilidades narrativas nas obtag@ferentes que se seguiram.

6. A Produgédo Contemporanea

O colapso de fronteiras formais e disciplinaresda\pela arte nas ultimas duas
décadas do século XX refletiu as profundas mudadeaparadigmas filosoficos,
cientificos e politicos ocorridas no mundo ao lord® 150 anos. O legado da
psicanalise, em especial as teorias de Freud, dlagan, predominou nos circulos
de artistas e da critica de arte até os anos A@eédtuando a legitimac&o de discursos
estéticos dispares, em especial aqueles relativioslviduo.

Por outro lado, “enquanto as capacidades tecn@sglos recursos midiaticos
foram se expandindo, a integracdo de diferentasegitos (som, imagem, cenarios
escultoricos) a servico do artista que conta alssibria pessoal foi sendo mais
praticada. Para alguns criticos, assim como payansl artistas, iSSo aproximou a

pratica das artes plasticas do teatro”.(Rush, 22@):
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O objeto de arte no final do século XX se transtaunpara dividir, com
eventos de grande impacto, o espaco da galeria ewd®u — que também se
adaptaram as mudancas que afetaram a obra deAadepanhando a corrida
midiética e o incremento de uma cultura consumgiggem termos novos no jargao
do critico e do artista, como “visualidade”, “iragvidade”, “imersdo”, “choque
estético” e “terrorismo poético” — sendo estes dittismos pingados da filosofigunk
dos anos 1970.

Por outro lado, certa producgéo artistica atual,especial a mais jovem - e
agora enfoco o Brasil - resgata antigos bastide®cparticipacdo” e “coletividade”,

e reivindica (ainda) a diluicdo das fronteiras da,ga bastante diluidas, num discurso
gue tenta resistir a forca do mercado oferecendpgstas menos mercadolégicas. Ja
se passou mais de um século desde que o artisegoom usar sua producdo como
ferramenta critica contra o cenario social, paitccultural, mas hoje a resisténcia

poética se da a partir do proprio conhecimentouweingtegramos um sistema social

baseado na relacdo de compra-e-venda da forcalzgho.

Em meio a proliferacdo de propostas estéticas eulaenzacdo dos
movimentos artisticos, tematicas e olhares indaiglse legitimam como poéticas e
visualidades. Desde os anos 1990, por meio dochastios-moderno designado por
Jameson os artistas “trabalham com imagens degadesi cada um a sua maneira,
fundados em referéncias pessoais, transformandovagonstrucdes singulares e
coerentes, reflexos de visdes de mundo diversdigadum mundo da arte cada vez
mais segmentado. Nesse contexto ndo ha possilelidaduma hegemonia estética
predominar”. (Bueno:1999,258)

A producéo atual de arte ainda parece desejar moogpe velhos paradigmas
formais e conceituais - como no modernismo, seida&se discursos sobre o contexto
- como nos anos 1970, mas inevitavelmente se gesgereinventa na multiplicidade
de discursos, técnicas e disciplinas reordenadaimuatiente numa velocidade que nos
escapa a visao.

A globalizagdo das linguagens e a desterritorigii@ada producao cultural
comecaram a ser percebidas no final da década/de 9% debate entre modernidade

10 e . .
Esses termos hoje sdo disseminados no discursatdees da neo-contracultura como

Stewart Home, Hakim Bey e Luther Blisset.
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e pés-modernidade evoluiu depressa. Nos anos 188Pande divisdo que separava
o alto modernismo da cultura de massas, codificadavarias explicacoes e analises
classicas do modernismo, jA& ndo parece relevamte gsm sensibilidades artisticas”
(Huyssen, 1984pudBueno, 1999:258).

Desde os anos 1970, ainda, as producdes artisgoasora tratassem de
assuntos relativos ao contexto politico, carregaivagos de histérias particulares. Na
producédo dos anos 1980 percebemos, contudo, quersidade do foco no contexto
diminui, para se valorizar o discurso do artistaquamto pesquisador de uma

linguagem estética prépria, construida em basteeedtes disciplinas.
Desse modo, com o debate da p6s-modernidade iadtanos anos 1990,

“ndo existem mais parametros ou modelos aos quadstista possa
recorrer. O texto e o0 contexto estdo em modificagistantemente. Cada
artista, numa escolha solitaria, funda sua prdprgpagem no interior de

uma producdo altamente fragmentada. A identidadsteexapenas no

interior das producdes individuais, (...) estabmtec uma nova relacéo

com o mundo a partir de sua producado, permeadaqoeisciéncia da
presenca da historia, da sociedade e da altericdade universo
globalizado. Os artistas dos anos 1990 (...), iadps numa nhova
realidade, procuram operar ndo apenas na bredeaeeatte e a vida, mas
principalmente entre a antropologia e a histondreeo local e o global”.

(BUENO:1999,286)

Em meio a uma Babel de propostas, o artista ofesegenlhar singular como
elemento de diferenciagdo de uma linguagem queaainokr ser auténtica. Nos
altimos 20 anos surgiram, assim, muitas pesquisagdgas mais que nunca na
individualidade, e que comegam a formar entdoupagformado pelo que denomino
artistas-personagem. Para citar alguns exemplosade®ducdo que surge no na
virada da década de 1980-90, apontamos: Sophie,dlthew Barney (fig.18),
Orlan (fig.20), Yasumasa Morimura (fig.21), Ron éyh(fig.22), Mércia X, Franco-
B, Bob Flanagan, Tracey Emin, Leonilson, Nam Ggqldamaina Tschape, Bill Viola,
Fernanda Magalhdes, Alex Hamburguer, Coco Fuscdtlefduo Gomez-Pefia (fig.23)

e Minerva Cuevas (fig.24).

Dentre os artistas citados, a producdo de LeonilSacey Emin e Nan

' Estes trés dltimos, discutem em suas obras mees§sencialmente politicas e identitarias

relacionadas ao universo latino no mundo em procdesglobalizacdo e homogeneizagdo cultural, e
realizam tanto performances ao vivo como orientgdaa o suporte videografico ou fotografico.
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Goldin serdo elaboragfes poéticas e estéticas aptans histérias francamente
pessoais, mas que ndo se baseiam necessariamemteursp da auto-imagem.
Mesmo assim, os trabalhos deixam transpareceroonentlo artista, e comentam

0 contexto do seu grupo social.

Esse “eu” surgido nesta producdo € uma imagem fgrece ao publico
um projeto politico, filosofico e existencial dotay em base ao seu contexto
socio-cultural. Com o final da aura da obra de, atestauracdo de milhares de
ferramentas de reproducdo técnica da imagem, arom#acdo dos corpos e
finalmente a destituicdo do real pelo simulacroarbsta contemporaneo vai
transpor sua biografia na arte como um elementeraditiador em meio a

massificacdo do gosto.

Se nos é permitido acreditar que a Unica coisanatigiue ainda possuimos
Somos nOS e nosSS0S corpos - cirurgicamente madiificaou ndo - isso talvez
explique pesquisas poéticas de cunho altamentésiséace fetichista (mas ainda
assim politicas) como as de Orlan, Bob Flanagathé&taBarney e até mesmo Ron
Athey!? Muitas destas praticas, desenvolvidas sobre oocamms a partir de
inquietacdes pessoais, sdo acusadas por parte ll@opie por uma critica
conservadora de apenas quererem validar um gradeszoso dgathos

Em nossa visdo, contudo, poéticas hiper auto-mgfese individualistas,
pessoais, narcicistas ou claramente egocéntricasrs@rgadas como consequéncia
de um esgotamento da propria possibilidade demaligade da obra de arte de um
lado, e da permanéncia do fetiche para com o olgeigtico e a nocdo de
exclusividade que ele carrega, do outro. Em meijpedguisas de ruptura estética e
formal, o artista foi se tornando grife, e a nogéautoria, se de um lado é relegada
a segundo plano por uma nova geracdo que trabaletva e anonimamente, por
outro é supervalorizada numa constelacdo de ceétalas artisticas admiradas por

um pequeno mercado consumidor de bens artisticos.

Compreendemos, portanto, que o artista-personagancjso, se coloca

2.0 inglés Ron Athey é soropositivo e desde os a8®0. Mostra espetaculos performaticos
coletivos, valendo-se de sangue humano em riteagsdarificacées e mutilagbes ao vivo.
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como icone geracional — ja observado em Andy Warholu ao contrario, se
posiciona com desprezo ou ironia frente ao culto dalividuo na
contemporaneidade, como ocorre com a obra de TEaoin e da brasileira
Fernanda Magalhdes. De um modo ou de outro, acéedo artista é fugir dos
esteredtipos sociais, e esse narcisismo € traraflarmm manifestacdo do desejo de
diferenciacdo e subversdo estética. Nao importatudo, que o projeto anti-
estereotipia venha a ser algo falido antes mesmiev@elo a cabo, uma vez que
qgualquer tentativa de fuga de esterestipos soéaisn movimento circular que
levara o artista de volta a estereotipia:

“a producdo contemporanea da estereotipia depeadeeldcidade de
homogeneizacao cultural. (...) Somos acostumadesogcorpo humano
sofre uma analise e uma composi¢do continua nawptado, segundo a
interpretacdo psicanalitica, que o interesse peleza tende ao retorno
narcisico (...). As imagens corporais logo se tornalementos ja
interpretados; elas ndo tém mais nada de impreVigerdem seu poder
de enigma. O corpo é de tal modo saturado de é§re que parece néo
ter mais segredo”. (Jeudy, 2002:139)

Em nosso tempo, o discurso politico que passamealaz ou dor fisica esta
em atos radicais que contestam a propria banatizdgddor, da violéncia e do
corpo’® A imagem do artista nu, mutilado, enfeitado, \dstisujo ou de qualquer
outro modo, seja em fotografia ou acdes ao vivapswu o cliché do cliché, mas
ainda assim possui o poder de instigar uma reflexdm sentimento no observador —
mesmo que raivoso ou desprezivel. Falar da douddeeduvida do individuo, faz do
ato de cortar a pele em publico um recurso belm Sdista nega o esteredtipo mas
acaba caindo nele na tentativa de tentar ser afjgsso nao significa, contudo, uma

diluicdo da forca estética de sua obra e muito siéocseu conteudo.

13 A Profa. Dra Nizia Vilaga (ECO-UFRJ) em seu teainda inédito “Todos Diferentes, Todos
Iguais” (2004), discorre sobre a propaga¢édo naarddi modelos de rebeldia e transgressdo enquanto
padrées estéticos homogéneos e rasos. Um exengdo deria a popularizacdo do piercing e da
tatuagem que passaram de atitudes rebeldes difsles@ modismo ordinario.
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Nas artes cénicas, teatro e danca, a imagem do ¢ongiona como uma
metéafora viva para exprimir a condicdo de todo ganismo social, as tensfes da
cultura, as demandas da fantasia e do desejo.ctifpm que pode nos aticar da nossa
suposta seguranca, nos provocar e questionar;raecbnsigo um potencial de
resisténcia”’ (Schmalapud Sevcenko, 2001:121). Nas obras do artista-persamage
ambiguidade oferecida por uma auto-imagem oscilasgeni-real e semi-ficticia,
aparentemente desconectada dos cédigos do mundade&o, sério, consegue em

fim, instigar o imaginério daquele que a observa.
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Capitulo | - Imagens Selecionadas

1.Marcel Duchamp, "Rrose Sélavy", 1921 Fotogrdflan Ray
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2.Marcel Duchamp "Tonsure"129Fotografia
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3.Hans Namuth, "Jackson PollBeinting",

1950 Fotografia

4. Allan Kaprow, "18happeningem 6 partes”, 1959
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5.Andy Warhol, "Auto-Retrato", 1966 Silkscreen
sobre tela

6.Yayoi Kusama, "Sex Obsession Food Obsession Maicar
Infinity Nets & Kusama", Fotografia, 1962
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7.John Cage, "Variatons 5", 1966 Performance aiglialcom Merce Cunningham, David Tudor,
Barbara Lloyd e Gordon Mumma

8.Bruce Nauman, "Self-Portrait as Fountain", 1966®grafia
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10. Arnulf Rainer, "Face Farces", 1968. Pinturaredbtografia
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11. Vito Acconci, "Trademarks”, 1970
acdo e registro fotografico

12. Klaus Rinke, "Wand, Boden, Raum", 1970
Acdo e Fotografia
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13. Joan Jonas "Organic Honey's Vertical Roll",2L.97
making of de video

THISIS ABOUT YOU

14. Urs Lithi, "This is About You", 1973
Fotomontagem
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HOMMAGE A FREUD

CONSTAT CRITIQUE D'UNE MYTHOLOGIE TRAVESTIE

MERE : Ronds Jowrnisc trovestie an Rende Journesc FILS . Michel Jounisc wewasti on Rends Journis:
15. Michel Journiac, "Homenagem a Freud", 1972

[0 artista se coloca ao lado das fotos de seu paaende,
vestido como ambos]
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16. lole de Freitas, "Introvert/penetrate; extrofpemetrate; fear/do not penetrate”,1973
Seis sequéncias fotogréficas
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17. Fernando Cochiaralle, "Seqiela", c. 1974

18. Hannah Wilke, "What does this represent, Whoagal represent (Reinhart)", 1978
da séri&o help me Hannat1978-84) Fotografia
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19. Mathew Barney, "Drawing Restraint", 1988
Still de video

20.0Orlan, "Véesage du 21 Siécle", 1990 performance e ciruptaatica
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21.Yasumasa Morimura, "KAO 21", 1994 Fotografia

22.Ron Athey, "Suicide Obsession Tattoo Dream" 6199
Registro (detalhe) de acéo
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23.Guillermo-Gomez Pefia, Roberto Sifuentes e Saetidh-Mann
"Border Scape"”, 2001 Performance

24.Minerva Cuevas, "Carteira de Identidade", 2002
Objeto confeccionado e distribuido pela artistintencéo de que todos tenham acesso a descontos
oferecidos por estudantes. Projeto Mejor Vida Co@ton
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O Artista-Personagem

..a0 invés de nos oferecer uma histdria e um peaigem, esses artistas
tornam-se tanto estéria como personagem em suas obr

(VERGINE, 1974-2000:9)
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a. Aspectos Gerais

O conceito aglutinador das pesquisas visuais eapostn “Artista-
Personagem” surgia da constatacdo de determinamthugdio contemporanea
onde o artista se mostra na obra tal como um hileidre o auto-retrato e um
personagem de ficcdo. Os trabalhos apresentadosodras contemporaneas, em
suportes diversos, como fotografia, video, desenfintura e acao ao vivo, cuja
poética e visualidade eram construidas sobre @magppartir de inquietacdes do
autor. Participaram da exposi¢do cinco artistasmeguupo de performance-

colagem visual.

Procurando chamar a atencdo para determinado tgoprdducéo
contemporanea nas artes visuais, mantendo o focoena brasileira, foram
convidados para a mostra os artistas Brigida BdFasio Tremonte, Lia Chaia,
Pier Stockholm, Silvia Cruz, e o coletivo multinsidNeo Tao. A exposicdo
aconteceu quase simultaneamente nos respectivagosspCasa de Cultura de
Ribeirdo Preto, Ribeirdo Preto e no Centro Unité@risi Mariantonia/USP
(CEUMA), Séao Paulo.

No geral, as obras resultaram de performances &dasi para algum
suporte. Os autores se mostravam no trabalho deafomdultiplas: performando
num cenario para registro fotografico ou video timds alguma indumentaria
especial ou uma mascara fisica, exibindo nitl€s discursos variavam entre
conflitos de identidade, questdes afetivas, comiestdobre forma (da arte) ou

sobre o conteudo (o contexto).

Do ponto de vista técnico da curadoria e da prateanontagem, vale
apontar que as obras ndo foram as mesmas nas rdui&gigdes por onde a
exposicdo passou, e que nem todos os trabalhos iaéhtos. Em Ribeirdo
Preto, motivos operacionais suprimiram a perforreaimaugural do Coletivo

Neo Tao, que abriu 0o evento no CEUMA. Em seu lugembros do Neo Tao

14 como veremos em seguida, Fabio Tremonte foi o tmic&o exibir sua imagem. No entanto,
realizou umsite specificcom frases em primeira pessoa escritas nas pacdalesmla, que
evocavam um tom intimista, a0 mesmo tempo em qumgeeciam registro da intervencao
solitaria do artista.
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apresentaram um video na abertura e expuseramdeslele recortes, papéis
usados e pequenos objetos, fixados em diferentpsrtes que formavam
collagesno sentido mais tradicional da palavra em artestipls. A acéo ao vivo,
gue de fato ocorreu apenas na inauguracdo do CEUMpermaneceu sendo
exibida emloop no formato de video - como outra obra — durantata

temporada paulistana.

A artista Lia Chaia também mostrou distintas olawams cada local. Em
Ribeirdo Preto apresentou sua série “Folinguaugarl de “Madrugada”, exposta
em Séao Paulo.

Do aspecto formal, foram exibidas obras bidimera®de temporalidade
mecanica (videos); obras bidimensionais estatfcésgfafias e desenhos); obras
tridimensionais espaciais (duas instalacdes eiteespecifico); e um evento ao
vivo (performance multimidia coletiva). A diversdade propostas formou um
leque de indagacdes relativas aquele tipo de dbsatrabalhos suscitavam
reflexdes sobre: a relacdo da performance com ort®jgensodes entre tempo e
espaco (ocupado pelo corpo do artista, do obsereda obra objetual); relacéo
obra-espectador, comprometimento politico (do a&toda obra) e tematica
psicolégica (do autor na obra).

Desde o inicio, ficou clara a necessidade do artist neste tipo de obra,
apoiar seu discurso em artificios da mise-en-sag@rap cenarios (pensados para
registro ou como instalacdo ambiental fisica), rfiges, e a representacao teatral
propriamente dita (no suporte ou na acdo ao vike)personas observadas nas
obras, elaboradas por meio de tais artificios, guesduto da representacdo do
artista por ele mesmo: construgdes visuais osegagtre uma ficcdo e a suposta

intimidade sincera que um auto-retrato deveriaeofarao observador.

b. Da TerminologiaPersonagem

Apesar dos chamados artista-personagem se apresentaa realidade sob
uma espécie de ‘mascara’ ou persona, que nao ehegastituir um personagem de

fato, no seu sentido classico, optou-se pelo tejm uso e sonoridade fossem mais
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corriqueiros. Entretanto, ha certa diferenca epémsona e personagem, que gostaria

de apontar brevemente a seguir.

A palavra latinapersona,que significa “mascara”’esta ligada a producao
cénica desde a Antiguidade. De acordo com Patrases R1990:355), fersona
traduz a palavra grega que significa papel, ouopagem dramatico” e “no teatro
grego, a persona € a mascara e o ator se diferelacéanente de seu personagem,

pois é apenas 0 seu executante e ndo a sua erdgiiac

Renato Cohen (2002), utiliza a palap@sonapara designar o modo como
um artista-performer se coloca durante a acao meéfica. O autor parte da
premissa de que o “peformer vai representar paees mesmo e de sua visdo de
mundo” e, portanto, “na performance geralmenterabatha com persona e néao
personagem”. A persona, por sua vez, diz respeiabga universal, arquetipico,
enquanto que a personagem € mais referencial. Assimpreendemos que 0
trabalho do performer sera o de levantar sua parsmguanto que o do ator sera o

de levantar a sua personagem.

No teatro da antiguidade, a persona (mascara) élamento fisico que
separa 0 “eu” do ator da personagem que repredeata.Cohen, porém, a mesma
palavra (persona) tem uma funcdo dupla, pois anmésmpo que separa o artista
de uma construcéo elaborada ficticiamente - a pagam - 0 coloca huma situagao
de representacdo de algo que é elaborado em bsme @oprio contexto pessoal,

aqui chamado de=f as context(Cohen, 2002:76)

Nas obras plasticas contemporaneas que enfocanpeEssana € construida
pelos artistas a partir da nocdosddf as contextonde o “eu” do artista € o texto e
contexto da obra. Assim, essa persona constituitse elemento ndo tanto de

estranheza ou distanciamento entre criador e ojiagds num elemento de suposta

15 Com o surgimento do drama burgués no século ¥lodo de interpretacdo naturalista
acompanhou o estilo dramatirgico de mesmo nomdrefbdrusso Constantin Stanislavski (1863-
1938), desenvolveu o primeiro método de interpéstggara atores, baseado na dramaturgia moderna
naturalista. Dentre os objetivos do método de Starski, vigente até hoje na formacgdo de atores,
esta a de permitir uma construcdo de um personagensera encarnado pelo ator, como se este
vivesse uma outra pessoa enquanto estiver sobedco. pO encenador também foi o primeiro a
incentivar o ator a usar sua "bagagem" psicologieea a construgdo do personagem. Ver :
STANISLAVSKI, Constantin. “A Construgéo de um Pdpel
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identificacdo intima e aproximacdo pessoal. Ou, ®a mais desconstruidos que
estejam os referenciais do autor num trabalho asle se apresenta sob uma

persona, suas referéncias permanecem como dadodaside seself

No ambito da psicologia, Carl Jung utiliza o terpegrsona, para designar
“‘uma falsa aparéncia construida pelo individuo” r(tti, 2000). O surgimento
destas personas (ou falsas aparéncias) na produgstica da contemporaneidade,
parece, no entanto, estar relacionado com a trenaf@o do entendimento de
identidade como algo fixo para algo que esta “eocegsso” (HALL,1999apud
BREA, 2004). Essa mudanca, somada as diversassayti foram apontadas no
capitulo I, tera grande reflexo no modo de repregdo do “eu” do sujeito e do seu

corpo, na obra dos artista-personagem.

c. Descricéo dos Projetos Artisticos

Como foi colocado anteriormente, os artistas forascolhidos por
desenvolverem pesquisas plasticas a partir de dpsesauto-referentes, néo
importando a midia. De todas as obras apresentadasio performatica executada

pelo coletivo Neo Tao foi a Unica com teve cardeeevento.

Os projetos apresentados foram:

» Brigida Baltar foi convidada a apresentar sua s&&sa de Abelha”, projeto
desenvolvido para a 252 Bienal de Sdo Paulo, gggnamente incluia uma
animacao em video, desenhos e fotografias. Arista-personagein foi
apresentada uma nova versdo do video, uma grarndgrdfia e desenhos
recentes. “Casa de Abelha” foi fotografada na cksartista, onde esta aparece
usando um traje de seda que lembra uma colméialag&do favo-colméia-casa,
colocada pela artista nas fotos e nos desenhoswdes,fdiz respeito a sua
intimidade e feminilidade. Suas acdes sao feitaa pafim fotogréfico, e ndo

constituem uma obra ao Vivo.

» Lia Chaia, que mora em S&o Paulo, desenvolve usgujsa que gira em torno

do corpo e da natureza, entendendo esta enquargorasisténcia. No Centro
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Mariantonia, apresentou a série de fotografias ‘Mgada”, nas quais aparece
vestindo uma mulher grotescamente mascarada, delaki“havaianas”, com a
roupa levantada exibindo o pubis e os seios empiiaicas da capital paulista.
Para a artista, esta era a imagem de uma herdiresiéeira. A acao foi feita em
plena alvorada, em pontos da cidade ermos aqueks hwtas movimentados
durante o dia. Assim como Brigida Baltar, a obra eéia a acéo, e esta foi
realizada para ser fotografada; Em Ribeirdo Ptatoexibiu “Folingua” (2001),
um de seus primeiros trabalhos a sugerir uma reldicéta entre corpo humano e
flora.

» Pier Stockholm, artista peruano residindo em SadoH# 2 anos, apresentou a
instalacdo “The Art of Feeling Blue”. Este trabalmostrou-se o mais
surpreendente da exposicdo devido a sua inventiwigadetalhes materiais. E
uma espécie de confissdo do artista sobre suai@éxpercom o anti-depressivo
Prozag e a constatacdo de que o remeédio provoca um b&Emn-20 mesmo
tempo reconfortante e absolutamente artificial.n8talacdo era compreendida
por duas fotografias do artista em situacdes deunna pintura de uma planta
arquitetdnica que representava, na mente, os faslispensos fabricados pelo
Prozace as piscinas da depressdo, um tapete de gratédcsine um livro de
colagens e fotografias que narrava, em tom satoasdi histéria de um amor
desfeito e a recuperacdo do paciente abandonadarti&ta) pelo remédio
milagroso. A intenc&o do artista era que o espectsel deitasse na grama, lesse
o livro e desfrutasse da artificialidade do anpm@ssivo, enquanto conhecia a
sua historia. Em Ribeirdo Preto o artista utilizsumesmo elementos visuais e

materiais para compor um triptico.

» Fabio Tremonte, tambénperformer é autor de uma vasta producdo de
monotipias com frases em primeira pessoa e deserfarentes a sua vida em
familia. Realizou site-specific‘Paisagem”, onde escreveu nas paredes ao redor
da janela da sala expositiva do Centro Mariantomiam uma sala especial da
Casa de Cultura de Ribeirdo Preto, frases e pemsasndiversos, pintando de

azul determinados trechos, fazendo alusdo ao eéwespaco infinito. O trabalho
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tem um forte carater reflexivo e poético, quaseriésal. A sua persona se dava
por meio de frases e colocacdes, e ndo por umeafgstampada. Era a Unica

obra sem algum elemento figurativo.

Silvia Cruz, formada em desenho, pesquisa a limtha@spaco fisico. Em Sao
Paulo, apresentou fotografias, desenhos sobre wittado e um objeto (uma
cadeira), compondo uma instalacdo. As fotografeas, pequenos formatos,
mostram a artista suspensa num espaco brancaonfiija figura se alongava
por um efeito digital, transformando-se em desefsodesenhos sobre vidro e o
objeto, por sua vez, dialogavam formalmente cofotagrafias dando harmonia
a composicao. Silvia foi a artista cugelf as contextleu suporte para uma
pesquisa mais voltada para uma discussao da foontuel de um contetdo de
carater pessoal. Em Ribeirdo Preto a artista mosapenas 3 pequenas
fotografias dispostas distantes umas das outraplisardo 0 proprio espaco

branco/vazio da obra em si.

Neo Tao € um coletivo performatico que apresentonasabertura da exposicao
em S&o Paulo, fazendo um contraponto com as deybeds exibidas. Formado
por artistas plasticos cobackgroundsdiversos, o grupo trabalha o conceito de
performance como uma colagem de midias. Suas apsedes tem carater
cénico, nas quais os diversos membros realizamsad&tintas, por vezes
independentes umas das outras. Assim, num mesmtoex@mos alguém tocar
um instrumento, executar uma danca de aspectd, nixggetar imagens e fazer
teatro de sombras. ApOs o0 evento na inauguracgojpm deixou expostos dois
registros da acdo executada: uma pichacdo em wrn@adaedes da sala, realizada
pelo performerErik Thurm, e o video da apresentacdo. Tais offuasjonaram
como documento (video) ou indicio (pichac&do) dontemmento em tempo real
ocorrido no vernissage. Em Ribeirdo Preto, fobiekd um video do grupo na
data de abertura e depois ficaram expostas divecdiages de papeéis e pequenos

objetos cujo contetdo correspondia ao cotidiancadtsres.
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Imagens da Exposicao Artista-Personagem (Sao PawdRibeirdo Preto)

I. Apresentacfes da Exposicao em Ribeirdo Prettofim) e no CEUMA (texto plotado acima)
Setembro de 2004
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1. Brigida Baltar, "Casa de Abelha", 2003
fotografia

2. Brigida Baltar, 'Casa de Abelha", 2004
Nankim terracota sobre papel
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3. Pier Stockholm, "Prozac Chapeaux", 2004
fotografiaktill de video

4. Pier Stockholm, "The Art of Feeling Blue", 2004
Instalacdo
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5. Fabio Tremonte, "Paisagem", 2004
Site specific (fotografia do processo)

6. Fabio Tremonte, "Paisagem", 2004
Site Specific (detalhe)
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7. Lia Chaia, série "Madrugada"”, 2003

8. Lia Chaia, "Folingua", 2002
Fotografia
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9. Silvia Cruz, "Espelho”, 2004
fotografia manipulada digitalmente

10. Silvia Cruz, "Cadeira", 2004
fotografia manipulada digitalmente

11. Silvia Cruz, Sem titulo. Instalacédo, 2004

61



12. Coletivo Neo Tao, Performance no Centro MaroAia/USP
performer Erik Thrum

13. Coletivo Neo Tao, Performance no Centro Mari¢oAia/USP
performer Luciana Costa
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O Artista-Personagem e Conceitos Contemporaneos de

Live Art e Performance

Performance é uma ilusdo da ilusdo e, como taled®y considerada

mais crivel, mais real do que a experiéncia ordiaar

(Schechner, [1977] 1988)
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Os Estudos de Performance

A performance arte hoje constitui uma linguagenmicagh nas Artes,
cujas caracteristicas formais estéticas e nargtis@nstruidas sobre recursos e
situacOes fisicas pretendem, entre outras coisasgenar a relacdo espacial-
temporal da obra com respeito ao observador. Rerta,ta intensificacdo do
momento presente € uma necessidade da arte acAvinadmente, a performance
no campo das artes visuais, junto com obras deadarieatro, esta associada a
uma corrente de producao no formato de evento,efoma o termd.ive Art

cunhado na década de 1960.

Entretanto, falar de uma prética performatica ogmpliar horizontes para
uma pesquisa no campo da cultura, da antropoldgipplitica e da sociologia, além
de diversas areas artisticas como as cénicas rega.dda década de 1970, o diretor
de teatro Richard Schechner, baseado em anos dpligees sobre rituais e
comportamentos sociais, junto ao antropologo Vidtarner, funda o nucleo de
Estudos da Performance na NYU, configurando umaalinde pesquisa
interdisciplinar e multicultural. Desse modo, foraemtendidas como acgfes
performaticas, atos de individuos ou coletivossactis, religiosos e até mesmo

politicos®:

“Hoje, dificilmente existe uma atividade humana qu® seja uma
performance para alguém, em algum lugar. No sé&€¥lo as pessoas
tém vivido, como nunca antes, através da performariazer
performance é um ato que pode também ser enteedidelacédo a:
Ser, Fazer, Mostra-se fazendo, Explicar acfes denaalas. (...) A
performance ndo esédnnada, magntre.” (Schechner, 2003:9)

No ambito artistico, a performance contemporanea@aares espetaculares.

Sua vertente que ressuscitou o terrbive Art, designa uma modalidade

16 Este seria o caso do grupo de ativismo internati@reenpeaceou a organizagdo H.1.J.0.S, de
filhos e netos de desaparecidos politicos na AnggntEsses grupos realizam acdes de carater
espetacular e até mesmo ritualisticos para chamarat®encdo da midia e da populagdo em favor de
seu objeto de criticas.
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deliberadamente hibrida de fazer arte no formatibaswezes de evento espetacular
sensorial. Esses espetaculos ndo pertencem maissagpeategoria de artes plasticas,
mas também a de danca ou de um novo teattmad®Rgrounddos performers pode
ser o maidiverso, formados em danca, teatro, musica, aféesigas ou qualquer

outra coisa, mesmo que ndo correlata as Artes.

A retomada de acdes ao vivo e performances naugdod de arte
contemporanea exprime a demanda do publico parafas@agdes sensoriais e
espetaculares. A0 mesmo tempo, ainda demonstrga@r,um grupo, uma reacao
aos meandros do sistema (institucional, merceathd) artes, frente a um discurso de
restricdo da liberdade de criagédo - o que vem sdafimdido pela classe artistica ha
mais de um século, e que se recontextualiza. Cdimeasidade de equipamentos e
ferramentas disponiveis, alguns grupos podem véingaagem do tempo-presente
um potencial a ser explorado em base de uma “aolage midias”, o que
possibilita a experimentacdo em diversas frentediomisuais, cada vez mais

tecnologicas - ou sem tecnologia alguma.

Na Live Art contemporanea, assim como nas primeiras prateagdes ao vivo
dos anos 1960,

“a obra de arte esta viva. Tais condi¢ges, ao quecp nos levam, enquanto
espectadores, para dentro de uma relacdo novaedato como decreto, no
momento-a-momento do presente. Este encontro ctempo e dentro dele
vem marcando a historia da performance arte dastediversas origens nas
artes plasticas, teatro e préticas sociais. OstastideLive Art levam o
publico ao momento presente do fazer e do desfeemtidos. O evento
permite aos espectadores viver por um instanteradpgo de dois desejos
impossiveis: estar presente no momento, sabored@piava-lo, para manter e
preservar sua forca apds o seu término.” (Heathf2004:9-10)

Compreendendo a forca de um evento performativartea na religido, politica
ou em qualquer outra situacdo que envolva relagoegis, Richard Schechner
aprofundou nos seus estudos de performance algonseitos que unem
antropologia, sociologia e artes, para uma andisacdo e da postura daquele que

“performa” uma acgao.

" Termo utilizado por membros do coletivo Neo Tawapexplicar o processo de criacdo de suas
performances.
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No Brasil, por sua vez, Renato Cohen desenvolvelestodo comparativo
interdisciplinar entre as formas estruturais dartea as de uma acao performativa,
apoiando-se em algumas idéias de Schechner, danites outros autores. Cohen
desenvolveu esquemas e aplicou definicbes de diweneas para destrinchar um
espetaculo teatral cujo processo e atmosfera sséme mais proximos ao ritual e a
estrutura da performance, fosse ela artisticagiosk ou cotidiana.

Percebendo que a producdo dos artistas-personagate nde acoes
permormativas para o suporte ou, ainda, que suéisanpes sdo proximas as dos
performers vamos extrair alguns termos e idéias desenvdvjpa Schechner e
Cohen, para uma analise formal das obras e dosegmoe dos artistas que
participaram da exposicado originaria desta diss&ota Assim, procurei cruzar
conceitos de praticas performativas, do teatro ® attes visuais, na tentativa de
desenvolver um estudo, de certo modo, transdiseipli

a. O Self as Context

O Self as Contex{Schechner, 1978pud Cohen:2002,58), € um termo que
surge nas artes via os estudos da performances pagguisas interdisciplinares se
apropriaram de termos e teorias da psicologia, gmecatal a junguiana. Essa linha
terapéutica define self (0 si-mesmo) como “o nucleo mais profundo da psiqu
(Franz, 1964 in: Jung, 1964:196).

Aplicado a uma acao cénica, por sua vez, o temfcas contextem a ser um
conceito ligado tanto a preparacao prévigpddormercomo também aos processos
de auto-representacdo durante a acdo. No everftorpativo, cujo formato néo € o
do teatro convencion&l,Cohen (2002: 116) sugere que o (in)conscienteetdfmrmer

180 teatro para ser considerado como tal, pre@saés elementos basicos: um ator, uma audiéncia e
uma dramaturgia. No seu formato mais tradiciorsges elementos se organizam dentro das divisGes
aristotélicas de lugar-acao-tempo. No sentido deetham personagem, nas linhas de pesquisa teatral
surgidas nos anos 1960-70, como o Teatr&mdronmento Teatro Pobre e o Teatro Antropolégico, o
ator praticara sobre métodos que abolem ou reviaganpcdo de interpretagdo de personagem
ilusionista. Muitas vezes, o ator representard éipos. Diretores como Grotowski, Peter Brook e
mesmo Schechner e Cohen, irdo aplicar na cenalteainceitos da psicologia, técnicas corporais
orientais, estudos antropoldgicos de rituais, é®peiras misticas e lisérgicas, entre outros,
reinventando preceitos que pertencem ao teatro modBeter Brook, por exemplo, ira desenvolver a
nocao de um Teatro Sagrado, onde o ator buscaemo gesenvolvimento interior, melhorando o seu
“humano” através de uma relagdo de auto-conheconepte possibilita a construgdo de uma cena
teatral essencial e que foge da nogéo ilusionisfaetdsonagem com nome, histdrico, etc.
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- ou do ator — fica imerso nutoposespecifico, isto €, num lugar fisico, psicolégico e
filoséfico especial.

Cohen (2002:106) colocara ainda, que “nao é liicitar que operformeré
aquele que faz a si mesmo em detrimento de repees@ma personagem.(...) Este
‘fazer a si mesmo’ poderia ser melhor conceituaolorppresentar algo (a nivel de
simbolizar) em cima de si mesmo. Essa auto-repi@siam € denominadself as
context’

Finalmente, enquanto auto-representacaelfas contexha performance arte
pode ser entendido como produto de uma “liberdadstica que faz com que se
organizem roteiros a partir do préprio egafgiin,2002:106), e quanto mais universal
for esse processo, melhor serd o artista.

Transpondo para nossa pesquisa a nocaocelieas contexttal como foi
definida por Cohen, podemos perceber que a co@strperformativa do artista-
personagem se da, evidentemente, pelo mesmo psodssaso de nossas obras, 0
autor ndo constroi de fato uma personagem de ficdéxando evidente que
representa “partes si mesmo e de sua visdo de rhuAddiferenca com a
performance fica por conta de questfes da praigjperformersorganizam roteiros
de acdo, enquanto que os artista-personagem efalwna visualidade em suportes
diversos.

Tanto em agdes ao vivo como na producdo dos apgstnagem, eelf
as contextesta presente em diferentes modos de discursan stes de teor

mais pessoal, de preocupacdo estética-formal gicpoiente engajadds.

Podemos afirmar, entdo, que todas as obras da ie&po%Artista-
Personagem” emergem do processaelb as contextmesmo quando o que esta
mais em evidéncia seja uma discussao aparentefoemtal. - como ocorre nos
retratos de Silvia Cruz, quem parece querer saftnanar em desenho. Como
iremos observar, a pesquisa desta artista temgogtecupacdo com a exploragédo
do espaco, comegando no atelié, com a construc@ondegenario, e terminando

no suporte (a fotografia ou uma instalacao).

19 . . . 5
E necessério considerar que todo e qualquer tralgaharte que estimule uma reflexéo é da ordem
do politico, mas o que vamos observar aqui é d devengajamento das poéticas construidas.
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O self as contexino caso da obra do artista Fabio Tremonte, quarpqu-
se de reproduzir sua auto-imagem, aparece comdieagéno que o levou a elaborar
um site-specificcom frases em primeira pessoa escritas num canfwacede. Os
escritos tinham tom ladico e intimo, e eram a edwi@a onirica de supostas
confissdes poéticas, as quais compunham um conjpléstico ao lado de grandes
guadrados azuis pintados na superficie branca. Acan& do autor (sua auto-
representacao) era portanto, o préprio conteldodeseonfessional das frases.
Contudo, neste caso 0 artista realizou uma acaftorpgtiva demorada que
consistiu na execucao do ambiente via um proceéssd com a duracéo de um dia,

mas gque néo teve publico de fato, e que ao fines@d registro.

Brigida Baltar e Pier Stockholm, por sua vez sdengtos de francas
digressdes poeéticas sobre a propria intimidaderodugem trabalhos nos quais
buscam mostra de fato uma representacdo sobressigreJa Lia Chaia, promove
uma obra mais politicamente engajada, seja na &g ‘Madrugada” ou na série
“Folingua”. Se na primeira ela (ndo)aparece vestiralpas e mascara fisica, em
“Folingua” ela se auto-representa na procura dsataestranhamento e deixar claro
ao publico um sentimento de protesto. Silvia Ceomo ja foi apontado, sugere uma

preocupacao existencial como motor e moldura depesquisa estética-formal.

7

Bem como na performance, a universalidade do psocaestistico € algo
muito importante para a que a teméatica do trabdthartista-personagem evite o
perigo de se tornar apenas uma digressdo egoeénBarém, o paradoxo que a
producdo desses artistas carrega € justamenteirpossl carga enigmatica ao ser
uma construcao poética baseada no discurso n&aaisiseu mesmo”.

b. Comportamentos Restaurados

Outros conceitos oriundos de estudos da performgneenos servem para
uma andlise da producéo dos artista-personagenassdocoes de “comportamento
restaurado” tivice behaved behavipe not himslef desenvolvidas pelo diretor
teatral Richard Schechner a partir de seu contato & antropologia.. Em seu texto

“O que é Performance” (2003), Schechner coloca que
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“Os habitos, rituais e rotinas da vida sdo compoet#tos restaurados.
Comportamentos restaurados sao comportamentostvatados como um
cineasta trata um pedaco de filme. Esses pedacosom@ortamento
podem ser rearranjados ou reconstruidos; eles radependentes do
sistema causal (pessoal, social, politico, tecnabdg) que os levou a
existir. Eles tém uma vida propria. Comportamentxstaurados podem
ser longevos e estaveis como o0s rituais, ou ef&msymo um gesto de
adeus. Comportamento restaurado € o processo dwavedo tipo de
performance, no dia-a dia, nas curas xamanicaspmasadeiras e nas
artes.”

Deixando de lado o elemento ao vivo na relacdo gesfanpo-sujeito
(espectador ou artista), é possivel compreendeaguabras do artista-personagem
também sdo mostras de comportamentos recombinadadsfieitas variacdes. Em
outro trecho do mesmo texto, Schechner coloca §u@: que € novo, original,
chocante, owvant-gardeé, quase sempre, uma recombinacdo de comportanento
conhecidos, ou o deslocamento de um comportamentogdr onde ele € aceitavel
ou esperado, para um espaco ou situacdo em qusegstaaceitavel ou inesperado”.
Assim, a nudez fora de contexto, por exemplo, irason muito nos anos 1960.
Hoje, porém, recombinar comportamentos conhecidog@blico - seja em acodes
urbanas, performances ao vivo ou para registro gleove foto - se tornou um
recurso freqiiente na tentativa de se alcancar akjponde ‘estranhamento’ ou

‘choque estético’ junto ao observador.

Percebendo como a recombinacdo de comportamentdé &en parte da
producdo de arte contemporanea, vamos discutierésssde trabalhos de Brigida
Baltar, Pier Stockholm e Lia Chaia. Nesse asp@ddtés artistas vao falar de agbes
ou situacdes em espacos fisicos ndo abstratosjoeeseou interiores, deslocando

comportamentos para um contexto inesperado.

Em “Casa de Abelha”, série que comecou a ser debkada na 262 Bienal

Internacional de S&o Paulo (2003), Brigida Baltsethvolve uma estética particular

20 Nesse texto, Schechner se refere & performamoe desempenho em vérios niveis e situagées
da vida cotidiana, e ndo apenas em arte. Desse,nestidiamos realizando performances: no
sexo, nos atos religiosos, nas artes (teatro, sHele)afirma que fazer performance é um ato que
pode também ser entendido em relacdo a ser, fazestrar-se fazendo e explicar acgfes

demonstradas.
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para discutir o universo feminino, o qual simbdlecaromaticamente faz referéncia
ao universo apicola. Em fotografias, mostra um antbi intimista e protegido - o
interior de uma colmeia? - onde ela se encontraa Gma postura serena, a artista
surge vestindo uma roupa estilizada cor de mel, wontapuz que lembra um favo.

Baltar aparece sentada ou em pé, de costas, ngaiaea de madeira clara.

A locagdo que vemos nas fotografias e no“#vfica na realidade, no interior
da residéncia da artista. A imagem de Baltar nadssé de certo modo emblema do
aconchego de um (algum) ninho, mesmo que o espectad saiba que esse ninho é
o lar real da artista.

Fazendo posgerformaticano seu proprio lar, logo onde executa diversos
rituais cotidianos, a artista elabora uma situgg@ica a partir de comportamentos
restaurados que integram seu dia-a-dia. Assingegla-se com intimidade na escada
por onde passa diariamente resignificando no tnabasse gesto e local t&do
corrigueiros e conhecidos. O fato da artista estantada na escadaria (de casa)
vestindo um traje pouco usual, também mostra umpoaiemento deslocado: uma
roupa estranha, sem significado aparente, uma @&sdadmadeira num espacgo
interno, um tom ludico... O publico fica curiogwincipalmente por que reconhece

no espac¢o um local fechado, “normal” como tantdsosuQue lugar é esse?

Provavelmente, a intencdo primeira da artista regsia ndo € tornar publicas
as escadas de sua casa, mas € fato que ela reargamiportamentos (e elementos
materiais) de seu universo pessoal para criar utwacéo limite entre realidade e
ficcdo poética. Para o espectador, ainda, naafamiacdes sobre os dados pessoais
da artista ndo impossibilita a leitura da obratgpgsie a poética visual alcancada por

Baltar ganha uma dimensédo maior que o carater gledsdrabalho.

Do mesmo modo ocorre com Pier Stockholm em sua s@tie Art of
Feeling Blue”, séria de trabalhos criada a pagiegperiéncia real de um tratamento
continuado com o anti-depressivo Prozac contra deslusdo amorosa. Em tom
sarcastico, o artista transforma em poética visualua dor e a constatacdo do

‘milagroso’ bem-estar reconfortante, mas artificigbe o remédio provoca. As

2L Aqui se vé uma animac&o em preto e branco dehameca com cabelos de favo, que se alterna
com a imagem digital de mel escorrendo pela mesceda das fotos.
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alegrias oferecidas pelo medicamento sdo matextz em jardins suspensos
artificiais (plantas plasticas e grama sintética gpmpdem um gorro, um quadro e 0
chao da instalacdo do CEUMA), enquanto que a zasprofunda de Stockholm e

sua desilusdo é ilustrada pela cor azul, que reptagiscinas, tal como se fossem

um estado de humor nebuloso e inconstante.

A fotografias (uma delas também esteve em Ribef&io), mostram o
artista caminhando pela rua, usando o gorro quea sepeca central da série: o
“Prozac Chapeaux”, acessorio que possibilitariardewm jardim artificial suspenso
na cabeca de quem o usasse. Nas imagens fotogmadfidanto, o comportamento de
passear na rua normalmente é alterado pela visgordo na cabeca do caminhante,

guem se mostra como se tudo estivesse em ordem.

Dentro desta série, o artista também preparou deoyiainda inédito, onde é
possivel acompanhéa-lo em diversas atividades eac§ies banais de sucesso
domeéstico, utilizando o gorro. Assim, vemos Stotkhcom um pequeno jardim de
plastico na cabeca realizando diversos comportarseastaurados: jogando ténis - e
vencendo, chegando numa festa - e sendo cercadmelas mulheres, dirigindo um
carro -sport- numa tarde ensolarada. Como nas fotos, tudo josker normal néo

fosse a presenca do estranho gorro no visual beapersonagem.

Na exposicdo do CEUMA/USP, Stockholm convida o jmébh se sentar
sobre a grama sintética que compde a ambientacdoal@stalacdo, e ao mesmo
tempo permite que o livio exposto seja folheadossBemodo, o espectador se
aproximaria da experiéncia artificial do Prozacitad® sobre uma relva plastica
dentro de um ambiente fechado e seguro — a saapsicoes — lendo uma historia

onde o protagonista quase morre de amor mas riéfseavo pelo Prozac.

Por dltimo, Lia Chaia e sua série “Madrugada”. Bedtabalhos a artista se
mostra vestida com uma mascara grotesca, uma &aja b chinelos rasteiros,
compondo um personagem estranho, uma mulher quée exima nudez
descontextualizada em vias publicas de S&o Pawoloansanhecer. Sua postura
corporal traz o comportamento restaurado de umaenglopular e valente, que pode
se tornar assustadora tamanha a desconexao gfigusaa- e a acdo que executa, de

levantar a saia - tem com o entorno urbano, sibscide madrugada.
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Chaia é a Unica artista a vestir uma mascaraftpie esconde seu rosto. Ao
porta-la, incorpora uma nova identidade, posto gueetefato tem dupla funcéo: é
tanto o objeto do incognito como um segundo roAtamascara estabelece sempre

uma relacdo ambigua com a identidade de seu partado

Essa série de retratos posados em geral causa desitonforto no publico,
pois além de visualmente grotesca, incomoda exatamgor exibir um sujeito
indefinido, hibrido, com corpo de mulher de verdaderosto falso, hum cenario

absolutamente real.

c. Comportamentos restaurados e esterotipia

Ao longo do processo, tornou-se perceptivel o pidérlas obras dos
artistas-personagem para uma interpretacdo de d¢endmeno estético na
producdo de arte contemporanea: a substituicdoogm disico do artista pela

imagem.

Nessa situacao tao atual, exacerbada pelo increnentecnologia de
reproducdo da imagem, dentre muitos outros fatsmsais, cientificos e
filoséficos, é cabivel acrescentar a nocdo de aipia aos conceitos
processuais de acOes performativas que estamodaaldor enriquecendo assim

nossa leitura das obras dos artista-personagem.

Nesse sentido, a nocdo de estereotipia tal comucadh pelo socidlogo
Henry Pierre Jeudy (2002) faz interessante conttapoonceitual e pratico com a
nocao de comportamento restaurado de Richard SoledWie explico:

No contexto social a estereotipia se define comanodelo que é repetidas
vezes utilizado até tornar-se padrdo, lugar comudm comportamento
estereotipado, portanto, supde uma repeticdo daafeem alteracdo do conteudo, e
iSso € extensivo a juizos de valor (moral, estgggoadroes de gosto.

No contexto cultural dos estudos de performancestauear um
comportamento € repeti-lo. No ambito artistico, etep comportamentos,
especialmente fora do contexto original (como chanirpelas ruas da cidade com

um gorro de feltro e grama sintética na cabecajgrsuuma quebra de estereotipos,
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pois o artista atacara a forma para tentar modificseu contetdo ou significado.

Para Jeudy, no entanto, a tentativa na arte, de €flag esteredtipo via
representacdes corporais, de buscar um corpo “pumahinoso - por meio de
comportamentos restaurados deslocados, como sBgeeehner - também seria por
si um estereo6tipo. Esse ponto de vista colocaapleed arte que pretende mostrar um
suposto potencial de resisténcia via algum uso afpocestaria, na verdade, se
baseando num discurso estereotipado.

Ainda assim, ambas as nocdes, de estereotipia ngpactamento
restaurado, que se mostram antagonicas, partemsceitelin processos de
repeticdo. Porém, se a primeira nocao repete aaf@m outro contexto para
atingir um novo conteddo, a nocdo do esteredtipaum@ impossibilidade de
transformacédo do contetdo e o que é pior, de rextualizacdo da forma. Para
Jeudy em sua visdo critica, comportamentos restasiram arte servem apenas

para corroborar a estereotipia.

d. A Nocéao deNot Himself

Outro conceito desenvolvido por Schechner que aoscp de aplicacdo
apropriada numa analise das nossas obras, éotdemself(“ndo ele mesmo”)
22 Através dele, discute-se queerformerem acédo, imerso neelf as contex¢
numtoposespecial, ndo é ele mesmo enquanto individuo matséta ndo deixa
de ser ele mesmo, ocupando uma posicdo ‘entre’tiddeles precisas. Se
anteriormente, tocamos na ambiglidade da identidbdertistaversus um
personagem de ficcdo em acdes performativas aoouimara registros, agora o

fator ambiguo diz respeito a identidade do artieta ele mesmo.

Y

O relato a seguir de Schechner (1985), sobre umalrieligioso que

acompanhou no Arizona, nos esclarece esse comrcsita origem:

“Enquanto observava a Danca do Cervo dos Yaquigrdmna, eu me
indaguei se a figura que eu via era um homem e @rvoc
simultaneamente ou, para falar de um modo queeniormerentenda, se

22 Este termo também foi traduzido como ‘n&o si meEsm
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usar a mascara de um cervo deixava aquele homemnumahomem” e
“ndo um cervo”, ou se o colocava em algum lugarimediaric?® O topo
de sua cabeca (de homem/ de cervo), com chifresi&aara de cervo, é
cervo; a extremidade inferior da cabeca, embaixoodga branca, com
seus olhos de homem, nariz e boca, € homem. A rbrtgreca que o
dancarino mantém ajustada ao corpo é a materiabzaég impossibilidade
de uma completa transformagcdo num cervo. Nos ma®mesin que o
dancarino “ndo € ele mesmo” e ainda “ndo ndo énelmo”, sua propria
identidade, e a do cervo, se localizam apenas ress dimitrofes da
“caracterizacdo”, “representacdo” e ‘“transformacdo”Todas essas
palavras dizem que os performers ndo podem reatnadivmar Quem
eles séo.”

O conceito denot himself pode ser entendido também como o que Cohen

(2002:58) chama de ‘mascara ritual’:

“o performer enquanto atua, se polariza entre @zéis de ator e a
‘mascara’ da personagem. Quando um performer estéema, ele esta
compondo algo, ele esta trabalhando sobre sua arasdual’ que é
diferente de sua pessoa do dia-a-dia.”

No caso das nossas obras performativas auto-rédergrara o registro,
percebe-se com clareza que o artista expde suaaraasiual, ao contrario da sua
imagem de cidaddo comum. Assim, mais uma vez, @raptesentacdo que vira
obra de arte mostra uma construcdo do autor qusitaieentre os patamares do real -
sua histéria pessoal, e do quase-ficcional - umeatinga e poética visuais baseadas

no self as contexonde comportamentos restaurados sdo manipulados.

e. Da Relac&o Obra-Espectador

Por ultimo, ainda na tentativa de relacionar nadgeto com estudos da
forma e conceitos da performance arte do teatroanmos as teorias de Renato
Cohen sobre as relacbes obra-espectador (emiseptoe) em eventos CEnicos,
e 0s aproximamos das nossas obras performativasuportes estaticos. Esta
tarefa resultou bastante dificil, posto que estacomsentando obras e midias de

natureza totalmente diferente. Porém, a experiéocgodutiva.

Desse modo, me desviarei um pouco da producéortistsspersonagem

em suporte estatico que viemos tratando até epta, refletir sobre pontos

% petweenno original. A traducéio do texto é minha.
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convergentes (ou ndo) na relacéo obra-espectadac@&es cénicas e na producéo
de arte contemporanea. Por possuirem um caratnadvimento sensorial com
0 publico, vou me ater ao caso das instalacOes eaalis, independente da

presenca da imagem do artista no trabalho.

Sobre a relagdo binaria obra-espectador, Coher2(PP®) observa que
num evento cénico € possivel categorizd-la de tipes: relagdo mitica ou

relacéo estética.

Na relacdo obra-espectador do tipo estética, ha ‘vepsesentacdo do
real” durante a acdo, enquanto que na relacaoanfiicuma “vivéncia do real”.
Na relacdo estética, observada numa cena teatralerccional, “existe um
distanciamento psicolégico em relacdo ao objeto A& entro na obra; eu sou
observador. Fica claro para mim, enquanto espectgde eu tenho um
distanciamento critico em relagdo ao objeto. Es&typa estética vale também
para o atuante. Fica claro que ele representa, ejgeé a personagem”
(idem:ibidem)

J& na relacdo mitica, encontrada no teatro expetaihem acdes deve
arte e na performance, “este distanciamento ndo é clawo;entro na obra, faco
parte dela — isto sendo vélido tanto para o espectque fica na situacdo de
participante do rito e ndo mero assistente, qupata o atuante que ‘vive’ o

papel e ndo ‘representa’itd( Ibidem)

E interessante, portanto, perceber que apesarisiededes relacionais
entre obra-espectador se referirem exclusivamenéyento ao vivo, localizamos
na producdo de arte atual a presenca de instalagdegentais que tentam
oferecer tanto uma experiéncia mitica como estéticaespectador. Nesse
ambiente, seria possivel que a auto-imagem ddaaitilegrasse o conjunto da

obra enquanto uma persona condutora da narratreaeagada.

Por certo € mais comum localizarmos nas artes igddstinstalacoes
ambientais que provocam uma relacao estética isthndiamento — mais do que
mitica — de envolvimento, por causa da prOpria neatu inumana das obras.

Contudo, e aqui continuo com minha propria teomaa a ser melhor fundada,
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ndo seria um equivoco pensar na possibilidade deabra, ndo-corporea, que
independesse do corpo-a-corpo do artista com aiglpara propor uma relacao

mitica.

Na producdo contemporanea de arte, a experiéneisiva, que envolve
0 espectador e o faz “entrar” no trabalho, agitalh@ canais sensoriais, pode se
dar via um discurso que evoca eventos espetacuarépicos - Como umave,
uma exploséo gigante, um jogo de futebol - ou sédmamentas de tecnologia
pura, comoseria 0 caso de instalacdes que sugecawesdigitais ou que se
utilizam monitores de realidade virtual. Certcaegtie falamos de simulacros de

experiéncias, o que faz toda a diferenca quandsgpess num evento ao Vivo.

Mas, se por um lado o suporte eletronico impdespam distanciamento
entre ser vivo (observador) e obra fisica, poraatquantidade de efeitos que
podem ser alcancados via ferramentas tecnologe@site que o artista projete
uma instalagcdo que sugira uma relacdo mitica cosspectador, fazendo-o

ingressar numa atmosfera ritualistica.

O interessante aqui, é ressaltar ndo tanto o cardtel que uma
instalacdo de artes plasticas possa oferecer, imasogo o artista se coloca no
meio disso. No ambito da producdo dos artista-pagem ndo foram
encontradas obras onde o artista se coloca commeeete visual no trabalho
procurando estabelecer uma relacdo mitica com @elicp, salvo talvez, o caso
hibrido de Orlan — que transmite ao vivo suas pewoces cirirgicas por
circuito interno de video (um suporte distanciadopvidando o espectador a
acompanhar suas operacoes reais. Em instalagfiesechcomo de Bill Viola,
Gary Hill e Tony Ourslet} onde o elemento ao vivo ndo existe, percebemos uma
valorizacdo da figura humana e de uma certa atmsosfesrsiva como recursos

para fazer o espectador “viver” o instante da obra.

Assinalo que esta discussao vai além do objetstaulersonagem, e que

nao foi encontrada obra alguma onde o artista taQuaarrador ou personagem

24 Nao me refiro as instalacdes ambientais em geoaho as de Hélio Oiticia, Kaprow, Artur
Barrio, Mona Hatoum e iniUmeros artistas que cridma® sensoriais e participativas, posto que o
foco de osso interesse é a auto-imagem do aristasse caso, como se dé a relacao espectador-
obra numa producao de arte de cunho auto-referente.
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ficticio de uma obra de carater imersivo, sensaighrticipativo no sentido de

alcancar uma experiéncia mitica.

Esta discussdo envolve questdes do cinema e da® widtalacbes
multiplas (com mais de uma projecdo), da arte aligit sonora, e qualquer
tentativa de aprofundamento pode acarretar um al@saior sobre nosso objeto
em foco: o artista-personagem.

Entretanto, resultou ser um dado instigante a igasivel ou ndo) de se
buscar a relacdo mitica obra-espectador em produgéecunho performativo
sobre suporte estatico. Evidente estd que qualsueorte ja implica numa
relacdo de distanciamento, mas e se a obra tarater imersivo? Qual seria a
relacdo do artista-personagem com seu publicoxolxs indagagdes em aberto

para que, no futuro, uma discusséo sobre estasigéssa ser aprofundada.
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Conclusoes

A exposicao "Artista-Personagem” serviu como pnmpasso para ampliar os
conhecimentos profissionais e académicos sobre igergn da performance
contemporanea, e sobre a relacdo do artista cam augo-representacao na obra.

Do comec¢o da pesquisa, inicialmente voltada appaes a exposicao, até o
momento de finalizacdo desta dissertacdo, foramdses de investigacdes tedricas
e praticas sobre o0 assunto, e desse modo um entmtdi do objeto de estudo - a
producdo do artista-personagem enquanto uma pasegtistica-poética herdeira da
performance arte - foi sendo obtido.

Em abril de 2004, o texto de apresentacdo da edmsde minha autoria,
afirmava ser este tipo de producdo uma tendénésiqo-narrativa com “origem
nas préaticas de Performance Arte e da Live Art @1B®), de carater interdisciplinar

e semi-teatral”

Ao destrinchar conceitos analiticos para acéesedenance, uma possivel e
nova leitura das obras ia sendo desvelada. Poymueo, tornou-se claro que as
propostas artisticas discutidas abordavam, no ,gquadstdes sobre identidade e
contexto, amparadas na rearticulacdo de comportameastaurados — processo

presente em qualquer acéo performativa, como aésdemno Capitulo 2.

Desde os anos 1970, quando o contexto vira temaroducdo plastica,
guestdes de identidade e o ponto de vista doatesitrado no ‘eu’ acabou por
transformar-se em voz sem corpo definido. Obragalemais agressivo, como as de
Lia Chaia, ou de teor doméstico, como as de Park8blm, comentam a seu modo
0 contexto da multiddo ainda que a partir de mo@ea individuais — ®elf as
context

Num trecho de texto sobre a obra de Cindy Shernsmug pares, o filosofo e
critico de arte espanhol José Luis Brea (2004&7yia afirmacdo muito pertinente

ao estudo de nossos artistas-personagem:

‘0 espaco do auto-retrato se abre como territomo ‘@utridade’, de
constituicdo em ato, em puro processo do ‘eu’ caigo fabricado e por
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tanto como algo homologado a qualquer um que aej&u’ que € nenhum
e todos, ao sujeito multiddo. O artista ja ndosteem energia identitaria”

Entretanto, apesar da clareza da afirmacao, agrqdé o artista-personagem,
mesmo sendo um “sujeito-multiddo”, investird numargia identitaria ao buscar ser
icone de seu grupo social. Tanto Stockholm comtaBabs dois artistas de nossa
exposicao cujo discurso parece ser 0 mais intilmggaprojetam publicamente re-
apresentando - e mitificando - 0 seu contexto @s$ds artistas investem na
reafirmacdo de suas identidades, mesmo que caiaestacedtipo e na imprecisdo

identitaria das multidoes.

Nas obras de nossa exposicao, Lia Chaia, ao wizalo recurso da mascara,
irh vestir o sentido préprio de sujeito-multiddo eWladrugada”, pois sua
individualidade se torna an6nima por tras do aefssico. A artista aqui, brinca

tanto com a sua auto-representacdo como com aEegpaedo de algum outro.

Nos casos de Silvia Cruz, Stockholm e Baltar - nfie fazem uso da méascara
fisica como Chaia, mas também se caracterizarermat# pouco usual — eles
artistas constréem uma identidade que confundepectslor, e se mostram numa

posicao entre ficcao e vulnerabilidade intima eesia.

Por dltimo, no caso do grupo Neo Tao, a performaaceivo recontextualiza
arquétipos e representacfes sagradas (um pajé;riné), gunto com figuras do
cotidiano de megalopoles (pixacao; imagens elatadniruido). Todos os performers
do grupo séo considerados artistas-personageresse anodo generalizo que todo o
performeré também artista-personagem, pois 0 processo rigrgodo da persona
na performance arte e nas obras de cunho perfeonpdira o suporte mostrou-se

similar.

Um fator que desde o principio da pesquisa tendow@mprovar como
evidente nesse tipo de producéo, é certa cargadticangue transforma o artista em
personagem do seu proprio trabalho. Tal caradtziétmuitas vezes decorrente de
recursos explicitos de mise-en-scene que constittmenambientacdo para registro

ou para a realizacdo da obra fisica, como umaagsia, por exemplo.

A analise geral deste tipo de obra permitiu obseairada, que os trabalhos do
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artista-personagem, mesmo que tendendo para umassé® do contexto global,
favorecem “o isolamento e o individualismo.”(SEVCGED, 2001:120) Esta seria,
portanto, uma caracteristica circular destas olwrasdividual para falar do global
gue reflete novamente no individual. O jargdo praElihente correto contemporaneo
“acao local, efeito global”, também tem o seu pesanificacdo na criacao artistica.

Para finalizar, a experiéncia curatorial que opgia exposicdo e por sua vez
esta monografia, foi uma gratificante oportunidddepratica profissional em espaco
expositivo fechado. Entender como os trabalhos nmde dialogar entre si e
proporcionar um conjunto harménico € o maior desal@ montagem de uma
coletiva de artistas.

Esta pesquisa, no momento de sua conclusdo, semiahea para um
aprofundamento na questao miése-en-scendsto €, do teatro e da representacéo
mais descarada nas producdo de artes visuaisjpalimente em obras de suporte

estatico e instalacdes.
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|. Depoimentos de Brigida Baltar, Lia Chaia e PieStockholm

Trés artistas foram convidados a dar um depoimsobwe seus processos, no

sentido de oferecer um material para esta pesquisa.

Brigida Baltar (1964) apresentou na exposi¢cao parte de sua'S€asa de Abelhas"
(2002), elaborada para a 252 Bienal de S&o Paulmlmente desenvolve suas

pesquisas sobre a questdo da identidade ha maGsates.

Vocé pode nos contar um pouco do comecgo de suaicgre de suas influéncias

naquele momento?

Eu acho que bem no comeco o que me influenciowa foonvivéncia com meus
amigos artistas e encontros do grupo Visorama gzi@arh parte o Basbaum, Joao
Modé, Eduardo Coimbra, Carla Guagliardi... Maisiéagquando o trabalho tomou um
pouco de forma vi identidades com o trabalho da AMendieta e Francesca
Woodman nas acbes com o corpo e bem recentement®dica Schendel. Acho que
a gente estda sempre mudando o olhar do trabalhcoctmpo, descobrindo novas

perspectivas.

Como surge o processo de se colocar no centro ddrabalho? O que foi mais

dificil?

Isso comecou de uma forma muito natural ja queidavd com questdes bem
pessoais no trabalho. Eu estava focando a casaam@ra como ela impregnava as
nocdes de identidade e memdéria que me interesNaeaacho que tenha sido dificil,
muito pelo contrario, me permitiu experimentar refiesamente muitas situagdes e
tomar as decisdes no meu proprio tempo. Na reajdadmente hoje me sinto
preparada para trabalhar com outras pessoas camteeeu em “Maria Farinha —

Ghost Crab”, onde convidei a atriz Lorena da Silaea participar.

Como é a relagdo com a sua imagem na obra? E avaftmar que sua identidade
é reinventada em prol de elementos simbolicos diee séo exclusivos de seu

universo pessoal?
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Acho que as sua perguntas ja respondem. A imaggumabk vezes ndo é mais
minha mas uma reinvencdo. Estou ali fazendo uma qgé vai refletir na historia
do outro. Ela vai além das minha vivéncia. Eu cuostudizer que acho mais
interessante do que auto-biografia, a idéia de bimgrafia universal que eu acho
gue é a fonte formadora da filosofia e das fabeitageral. No entanto tenho certeza
gue o impulso inicial ou desejo vem da minha eXpeia pessoal. E ainda no inicio

acho que era tudo mais misturado vida-arte comer&ria Unica.
Como se da o processo performatico em suas ob&@#zperformance "ao vivo?

N&o fiz performance ao vivo e acho isso uma ophao. sinto vontade da situagao
de estar tdo diretamente ligada a uma audiénttaper que gosto da idéia da
performance ao vivo ligada a uma espécie de inatatle da qual realmente até
hoje ndo me interessou como atuacao artistica,anppdrticular, por que a idéia da

arte interativa admiro como qualquer manifestagharte desde ddappeningsetc.

Em algum momento ja foi curioso para vocé adquinineéma obra com sua imagem

hiper exposta?
N&o, ndo penso muito sobre isso.
E agora, em que ponto esta sua pesquisa?

Estou organizando trabalhos do inicio dos anos @ munca mostrei e quero

aprofundar o trabalho da “Maria Farinha”, novagées, etc.

>>>

Lia Chaia (1978), é uma jovem artista cuja carreira tem @doma atencédo de
criticos e curadores pela forma como ela se calocmabalho. Lia tem apresentado
sua obra em mostras internacionais desde 2002,ean@ue contou com uma

individual no Instituto Tomie Ohtake, SP, sob aadaria de Agnaldo Farias.

Vocé pode nos contar um pouco do comecgo de suaicgre de suas influéncias

naguele momento?
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Comecei como estudante de artes plasticas na FAASJe entdo eu ja usava
elementos do corpo e posteriormente 0 meu promipoccomo assunto, meio e
suporte. Naquele momento eu descobri muitos astistgue nao foram
necessariamente uma influéncia, mas artistas quizeram perceber os possiveis
didlogos que eu estava fazendo.

Como surge o processo de se colocar no centro ddrabalho? O que foi mais
dificil?

Acredito ser o corpo uma fonte de conhecimentoregpgdo do mundo, também
sempre estive envolvida com a danca — desde efpresgporal com o Klaus

Vianna até a danga do ventre e a yoga — entdoissdaaconteceu de forma muito
natural para mim. Gosto de viver a experiénciagioponho para o corpo. Nao tive
problemas quanto a minha exposi¢ao, talvez umgdaaconstrangimento ao ir na

papelaria fazer alguma fotoc6pia, mas que € pasaagdivertida .

Como surge o processo de se colocar no centro ddrabalho? O que foi mais
dificil?

Quando vejo uma obra em que eu apareco, ndo viggura como sendo eu, mas

uma personagem, um objeto ou um corpo que dialmgaoccmundo.

Como é a relagdo com a sua imagem na obra? E abaftmar que sua identidade
é reinventada em prol de elementos simbolicos diee séo exclusivos de seu

universo pessoal?

Sim, é correto afirmar que a personagem inventadgesdo universo pessoal da
artista mas, a0 mesmo tempo ndo sdo estruturaglgiasda artista. E proprio do
meu universo a imagem criada por mim e vivenciaga personagem. Deve haver

algo de mim na outra para que ela possa ter vigjaripr
Como se da o processo performatico em suas ob&@#zperformance "ao vivo?

A performance € um dos meios que uso para readrabalhos. Ja fiz algumas
performances “ao vivo” e outras em registro. Uma diferencas que percebo é que

“ao vivo” tudo ao meu redor deve ser incorporado ®bservador amplia sua
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liberdade para olhar, apreciar e caminhar. Enquauéono registro, eu delimito um
campo e direciono o olhar do observador. Ao vivold@dm existe uma maior

possibilidade de surgimento do acaso e do inusitado

Em algum momento ja foi curioso para vocé adquinineéma obra com sua imagem

hiper-exposta?

Apenas no comecgo achei curioso alguém querer cengem a minha imagem.
Mas, rapidamente, percebi que aquela era uma imagefio a minhgessoalidade

Hoje acho bastante natural a convivéncia das pgssoa a obra .
E agora, em que ponto esta a sua pesquisa?

Agora incluo o corpo na paisagem. Portanto uma meferéncia entrou no meu

universo de pesquisa e que se refere a relacaoautiatureza.

>>>

Pier Stockholm (Peru, 1972). O artista é formado em Arquitetaraefendeu
mestrado em poéticas visuais na ECA-USP sob ataci&n de Martin Grossman.
Sua obra mescla temas autobiograficos com uma estédica fantastica artificial
inspirado na atmosfera de escritorio ou outrosregydo ordinario cotidiano. Prepara
sua primeira individual na Galeria Casa Triang6iB, para julho de 2005.

Vocé pode nos contar um pouco do comeco de susireagerde suas influéncias?

Me formei como arquiteto. Minha aproximagdo da atanultidisciplinar. Me
interesso poelo que chama a atencdo, em qualopeerBstou mais preocupado em
“editar” do que em criar coisas, imagens, situacées Tudo tem o seu contexto
original, e nele nao produz estranhamento. Me nezdasa levar as coisas a outros
contextos onde se fundem e criam sensacdes cddtrasli novas. Para tal, eu lido
com duas camadas, uma objetiva e outra subjetivahbjétiva, acontecem situagdes
cotidianas aparentemente comuns. Sobre esta bsise ima camada subjetiva,

alguma coisa do universo dos sentimentos, uma pigdizular.

Como surge o processo de se colocar no centroudaa®lho? O que foi/é mais
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dificil?

Me coloco no centro do trabajo apenas por umagcgitupractica, ja que nunca estou
certo de como uma idéia vai ser quando ficar prohgmho “pistas” de por onde
comecar e entdo parto pora um dialogo entre o@fazkr e a teoria (0 planejado).
Neese sentido é mais facil que eu faca as coigagygondo posso dispdr de alguém
24 horas por dia.

Como se da o processo performatico em suas okade2 gerformance "ao vivo"?

N&o me sinto um artista de “performance”, mas sienaonsidero performatico, no
sentido de que performo uma situacdo para ajudemnaidéia. No geral esta idéia
nao € realizada em lugar publico. Prefiro execatarprivado para poder editar o

registro posteriormente e entdo estudar o modo @presenta-lo.

Em algum momento j& foi curioso para vocé adquiritena obra com sua imagem

hiper exposta?
Nunca aconteceu até hoje (janeiro 2005).

E agora, em que ponto estd sua pesquisa e quagiass novas "fontes de

inspiracao"?

Agora me interessa a ironia que se localiza natdirdo ridiculo e do triste. Criar

situacdes onde o cotidiano se encontra com suaezattragi-comica.
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Il. Relacdo de Artistas-Personagem Brasileiros

A prética expositiva serviu para realizar um leaamnto de diversos artistas que se
colocam na obra como personas, em suporte de wddotografia. Além dos que
participaram da exposicao "Artista-Personagem'hases de artistas levantados, que
ja possuem uma pratica mais madura e portanto algnsercao no circuito nacional de

artes plasticas foram:

Adriana Barreto(SC), Albano Afonso (SP), Alex CahiaC), Amanda Melo
(PE), Amilcar Packer (SP), Beth da Matta (PE), Bredanzani (SC), Camila Rocha
(SP-Istambul), Carlos Melo (PE), Caudia Zimmer (SCIpvis Irigaray (MT), Cris
Bierrenbach (SP), Cynthia Marcelle (MG), Daniemla (SP), Edouard Fraipont
(SP), Erika Fraenkel (RJ), Fabiano Marques (SP)jdka Scaranto (SC), Fernanda
Magalhdes (PR), Giorgia Volpi (SP-Quebéc), Giselait? (SP), Graziela Kunsch
(SP), Gustavo Rezende (SP), Janaina Tschépe (Abenrid), Jarbas Lopes (RJ),
Juliana Alvarenga (MG), Leandro Lima (SP), Lenoma Barros (SP), Marcelo
Cidade (SP), Marcio Botner (RJ), Marcius Galan (9%arco Paulo Rolla (MG),
Marcos Chaves (RJ), Marta Neves (MG), Mauricio $a(®P), Milena Szafir (SP),
Odires Mlazlo (SP), Patricia Osses (SP), Paula@labirJ), Pazé (SP), Rafael Assef
(SP), Regina Melim (SC), Rodrigo Braga (PE), San@mto (SP), Sara Ramo
(Espanha-MG), Silvio Tavares (RJ), Thiago Judag, ($&8io Tavares (SP), Yftah
Peled (SC)
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