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Marina Abramovic: do corpo do
artista a0 corpo do piiblico

ANa BERNS'rﬁm

Life itself is the absolute ars.
Yves Klein

1, Corpo do artista

D;:dc suas primeiras performances em fins dos anos sessenta e inicio dos setenta,
arina Abramovic tem usado seu corpo/eu tomo principal material e instrumento
de trabalho. Assim como os artistas envolvidos com Happenings, Body Art e Performan-
ce, Abramovic fez do corpo o objeto primdrio de suas performances. Na série de
- performancesintitulada Ritmos (1973-74), Abramovic executou agdes corporais extre-
mas, como por exemplo: em Ritmo 10, ela deu punhaladas entre os dedos de sua mao
com 20 facas diferentes, trocando de faca a cada vez em que se cortava; em Ritmo 5,
apés cortar e queimar seu cabelo e suas unhas, Abramovic se deitou no interior de
uma estrela de madeira banhada em gasolina e areada em fogo; em Ritmo 2, ela tomou
medicamentos psicotrépicos usados no tracamento de esquizofrenia e catatonia agu-
das; em Ritmo 4, a artista inalou o ar quente expelido por um exaustor até perder a
consciéncia; e em Ritmo 0, ela dispés sobre uma mesa 72 objetos diferentes — in-
cluindo uma arma, uma bala, fésforos, glcool, um chicote, um machado e uma gilete,
entre outros — para serem usados no seu corpo pelo piblico como este o descjasse. O
corpo constituiu também o objeto central de todo o Relation Work (1 976-88) desenvol-
vido com seu antigo colaborador e parceiro Ulay (Uwe Laysiepen). Juntos, Abramovic

i e Ulay exploraram relacéies de tempo, espago e movimento em performances que envol-
e} p— e e lrmban e o A T ———— L o
(@ viam, com freqiiéncia, a dor e os limites de resisténcia fisica e mental, passandg por_

. autoflagelagBes ¢ mutilagdes até estados de intensa concentragio e medicagio. Nos anos
noventa, trabalhando solo novamente, Abramovic desenvolveu trabalhos como Dragon
Heads (1990-94), no qual cinco jibdias moviam-se livremente sobre o corpo da artista
— &5 vezes vestida, 4 vezes nua—, enquanto esta permanecia imével, sentada em uma
cadeira, por um perfodo de uma a duas horas; Cleaning the Mirror I (1 995), no qual

Vozes femininas, pp. 378-402.
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Abramovic, deitada nua sobre um lengol branco, f‘dé vida” a um esqueleto por m.cio de
sua respiracdo; e Dissolution (1997), no qual a artista se auroflagela até se tornar insen-
Swd?)‘t:l'nlho de Abramovic pode ser descrito como um “projeto de arte-vida’," mar-
cado pela necessidade constante de ultrapassar os limites do corpo e da mente, derom-
per os limites entre o piiblico e o privado, vida carte, e até mesmo entre vida e morte;
uma vez que algumas performances apresentavam fle fatoa Pnss;blhdadc de morrer
durante sua execugdo. Um dos exemplos mais explicitos é Untitled (} 9?0), envolvmd‘o
o uso da roleta-russa. Vestida de forma costumeira e diange do pubhco_, Abramm:rlc
trocaria de roupa vagarosamente, vestindo roupas do agrado de sua mie — previe-
mente dispostas numa arara no canto do palco. De um dos bolsos da_e suasaia, ela tira-
ria uma arma e do outro uma tinica bala. Abramovic cn:cio carregariaa arma, rodaria
o cartuchwo, colocaria a arma na témpora e puxaria o ganlho. (_Iaso sobrevivesse, ela se
vestiria novamente com suas préprias roupas e deixaria a galeria. A perﬁmmm hunca
se realizou, pois Abramovic ndo conseguiu convencer ncnh-uma galeriana Iugosl{n:na
— onde a artista nasceu e viveu até os 29 anos — a aceitar sua propf)sta. Porém
performances como Rest Energy, Dragon Heads, ¢ The Great Wall Walk sio cfcmplos
concretos de trabalhos que envolveram o risco cl.e morte durante sua reahzac;-ao.

Romper limites é adentrar espagos, possibihranfio atroca entre_esfera_s, dlécrentcfs,
| distintas. E estarem constante movimento, em transigio, em trg.r_lsfqrma{;ac:. permi-
|tirasi mesmo penetrar e ser penetrado, ser modiﬁcadc?, por aquilo que the é estranho,
| distante, inesperado. E estar aberto para o outro, é criar um

| samente a imagem escolhida por Abramovic para definir o seu trabalho: “Como artis-
samente a imagem escolhida por Abramovic para de

ta, eu quero ser uma ponte.”” A ponte ndo ¢ apenas uma passagem entre dpis lugares,
¢ tambén uma forma de comunicagio. £ sentrelugar, onde habitamos um estado tran-
sitério. F'ara Abramovic, o entrelugar é o ponto no qual “nossas e
rhaisabertas (...) [Onde] Nio temos nenhuma barreira e somos vulncravms_.‘(. ) $1g~
nifica que estamos de fato completamente vivos ¢ esse é UM ponto extremamente im-

_ portante. E deste lugar que o meu trabalho ¢ gerado.”

" Uma das caracteristicas mais interessantes do trabalho de Abramovic desde o ini-
'.__'_____._____._—un——

cio é a suarelagio com o ptiblico. Sitas instalagbes, performances e objetos poem em

: TR T - e s T - TH
® questio os limites tradicionais entre artista ¢ espectador, desafiando a passividade cor

vencional do éépécia&éﬂiﬁuém _t;é_l_narr‘dal'rﬁnéhte atribufdo uma fungio voyeunsnc?_.
Desde sua primeira instalagio sonora, Abramovic tem contado com uma fungio mais

iccri ra-
ativa do piblico. Em Forest (Floresta,1972), por exemplo, Abramov}c criou Euna ins
lagio sonora (rufdos de vento, pdssaros, animais, passos) com instrugdes para o
publico:
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Estaé uma floresta,

Ande, corra, respire.

Sinta-se como se vocé estivesse na floresta.
Escreva suasimpressbes.*

Folhas de papel e ldpis pendiam suspensos do teto para que o piiblico pudesse
escrever suas impressoes. A documentagio fotogréfica da instalagao revela os papéis
cobertos de notas feitas pelo piiblico. O trabalho de Abramovic busca engajar o espec-
tador através dos sentidos, convidando-0 a um modo de percepgdo que nio privilegia
avisual. O piblico é com fregiiéncia solicitado a participar de uma forma ou de outra
e tem sido, algumas vezes, forgado a intervir e interromper a performance, evitando que
esta termine de forma trdgica. E o caso de Ritmo 5, quando Abramovic ndo previu que o
fogo consumiria todo o oxigénio disponivel no interior da estrela, fazendo com que ela
perdesse a consciéncia. Dois membros do piiblico tiveram que retird-la, apés notar
que a artista ndo reagia s flamas que j4 tocavam seu corpo. Em Thomas Lips (1975),
Marina comeu vagorosamente 1 kg de mel, bebeu 1 litro de vinho, cortou uma estrela
de cinco pontas na sua barriga com uma gilete, se autoflagelou até nio sentir maisa
dor e entdo deitou-se numa cruz feira de blocos de gelo. Acima dela, um aquecedor
direcionado para sua barriga fazia o corte em forma de estrela sangrar. Apés 30 minu-
tos deitada no gelo, o piiblico invadiu o palco, removeu os blocos de gelo sob seu cor-
po, cobriu-a com casacos e carregou-a para fora do palco, encerrando a performance.

Em Ritmo 0, Abramovic convidou o piblico a usar em seu corpo 72 objetos dis-
postos em uma mesa, por um periodo de seis horas, O 73 objeto eraa prépria artista,
que se oferecia como um objeto entre outros. Ela anunciou que assumia total respon-

5 (et S R oy, (et S EU] L Lo

sabilidade pelo que viesse a acontecer durante agiiéle perfodo de tempo. Enquanto

Abramovic permaneceu passiva, o ptiblico escreveu em seu corpo, despiu-a, coroou-a
com espinhos; beijou=a; cortou suia pele com uma gilete, sugou seu sangue, acorrentou-
admesaec colocou uma arma carregada em suamdo — com seu dedo posicionado no
gatilho—apontands para sm_'tgﬁ@wﬁéﬁfoﬁﬁé alguns membros do pii-
blico, sentindo que a coisa fugia perigosamente a0 contrale, interromperam a perfor-
mance. Revisitando sua trajetéria muitos anos depois, Abramovic descreveria a perfor-
mance nos seguintes termos:

[Ritme 0] foi o trabalho mais forte que j4 fiz, porque eu nio estava no controle. O piiblico estava
no controle. Isso éo mais longe que se pode ir, verdadeiramente.® (énfase minha)

Para o critico Thomas McEvilley, a violéncia crescente que marcou a performance
pode ser explicada pela presenga de dois tipos de priblico diferentes: o piblico de arte
—um pablico informado e ndo-violento — e o ptiblico de rua, ndo educado na arce da
performance e incapaz de entender o espirito do trabalho, comportando-se de forma

Marina Abramovic: do corpo do artista ao corpo do Pdﬁ!fﬂr 381

violenta. McEvilley escreve que “Abramovic apareceu na sua inauguragao com uma
multiddo reunida de forma aleatéria na rua, junto a alguns aficcionados pela arte. (.. 2
A medida que o tempo foi passando, a multido aleatéria, muitos deles ndo acostuma-
dos A arte da performance, tornou-se mais € mais agressiva. ... Quando o grupo forma-
do pelo piiblico de arte se rebelou contra os de fora, o evento foi encerrado.™

O argumento dos dois tipos de piiblico constitui uma justificativa conveniente—
e plausivel — para uma questio de outro modo dificil de explicar: a violenta perfor-
mance do piiblico. Enquanto poderia ser mais ficil explicar as ages hostis do ptiblico
pela presenga de um grupo ndo educado e ndo acostumado a performances—a “multi-
dio aleatéria® —; acredito que isso seria sc esquivar do verdadeiro problema, o da

ponsabilidade ética do piiblico, como discutirei maisadiante.

— i $€ii estudo sﬁli’f’éiéﬂ’ﬁgk}ygggjgm&qnﬁ:ﬁng@mé;"m&y O’Dellargumenta

que perﬁnnmmsadomamhﬁfnis:és implicam em um acordo — ou cor#7a#0y— com ou-
ros que pode ndo serviraos melhores interesses do artista. Citatido Shoos— uma per-
rmance de Chris Burden na qual o artista solicitou a um amigo que atirasse nele com
um rifle, O’ Dell escreve: “os membros do piiblico escolheram niio interromper o dis-
paro, da mesma formaqueo préprio atirador escolheu nfo recusar o pedido de Burden.
Cada um dos individuos envolvidos, portanto, consentiu com os termos tdcitos ou
especificos de um ‘contrato’ com o artista.”
Aidéiade u_ng_;gnmm.cntrcarﬁsra-evespeetadm: ndo é,a meu ver, exclusiva de

et

performances sadomasoquistas € pode scr legitimamente aplicada as performances nao

s@ﬁﬁ:ﬁ@'@jygm bem como s pegas de teatro convencionais, danca e
concertos musicais. Em todos os eventos acima mencionados, o/aartista (ou o grupo
déartistasy conicorda em executar um certo trabalho para um publico que escolheassist-
lo. Em performances convencionais, enquanto se esperaque o/aartista desempenhe scu
wrabalho da melhor forma possivel, sc espera do piblico que elese comparte deacordo
com certas regras (sentando nos lugares designados, aplaudindo em momentos especi-

" ficos tais como o fim de um ato ou o término da performance, mantendo siléncio du-

rantea performance eic.). Além disso, no caso de performances profissionais, uma tran-
sagdo financeira entre artista ¢ espectador (freqiientemente intermediada por um
apresentador e/ou produtor), realizada por meio da compra de ingresso, assegura que
ofa artista realizar4 um certo servigo artistico para o piblico em local e hordrio espe-
cificos.

Mesmo quando nio hd transagio financeira envolvida, como s vezes é o caso de
trabalhos experimentais e de vanguardas, ainda assim existe um contrato ou umacor-
do técito: artistas produzem trabalhos para serem vistos por um ptiblico num determi-
nado lugar e hordrio. Como Gilles Deleuze observa em Coldness and Cruelty, “o contra-
to presupde, em principio, 0 consentimento livre das partes contratantes e determina
entre elas um sistema de direitos e deveres recfprocos”.® Tanto o/a artista quanto
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pl.‘lb_lico tém seus dircitos e deveres, i.e., seus “papéis”, previamente definidos e o
sentidos. Neste sistema de direitos e deveres recfprocos, artistas e piiblico se pasiciona:;
geralmente em polaridades opostas do evento artfstico — artistas como fazedor
(performers) e espectadores como observadores. -
B As préticas da performance ¢ da body art dos anos 70, no entanto, trouxeram um
| si mHCf.d—D totalmente novo ao processo d@wac recepgao da arte, As relacs
1 entreartista, obra de arte e publico se transformaram de forma radical quandoo i:bg;e:
A ;‘%?E s¢ tornou ndo apenas o meio para o trabalho como mmbém o préprio objeto
)\ co, ¢ a énfase do trabalho passou a ser centrada antes no processo do que no
\ p'l-‘_(ic_i},l_l‘g. Q_modq de recepiio se complicou portanto com a transformacio da obser-
vahg.:::o-dc uma obra de arte fechada em si mesmo para uma fe_liqé_o_iﬁtgr'sﬁcri"vic'om
o sujeito encarnado do artista no processo de producio do trabalho: —

.Tanto- a performance quanto a body art problemarizam o papel do espectador. O
publico deixa de ser o espectador no sentido tradicional “daquele que v, ou olha para
uma cenaou t?curréncia; espectador, circunstante, observador™, i.e., um observado;
1 d|5tam:e.3 passivo. A presenga do corpo no centro da performance abrevia a distincia
| entreartista ¢ puiblico. Uma vez que performances sio, em geral, eventos o ensaiados
| ¢ abertos, o piblico, com freqiéncia, g0 sabe como (re)agis o que espear da perfor-
2, | manceouainda oquea fgﬁﬁ{ﬂffb&dé?@g{r dele. Além disso, os limites entre arte

~* | evida ambém se tornaram cada vez mais indistintos, e forma que cédigos de com-
{ pu:gg{ry_gggﬂgvigmcntc estabelecidos ndo se aplicam mais. Em outras palavras, os
| termos do “contrato” nio sio sempre claramente enunciados e cabe a0 espectadora
; responsabilidade de decidir os termos de sua prépria pa@&ﬁﬁﬁi&m&i&k
(Bolonha, 1977), uma performance de Abramovic e Ulay, éum bom exemplo: a fim de
entrar na galeria, o piiblico era obrigado a passar entre os corpos nus de Ulay e Mari-
na, mdla um dek.s ocupando um dos lados da porta da galeria. Uma vez que 0s corpos
dos artistas estreitavam o espaco da porta, era impossivel para o puiblico evitar o con-
tato com eles. _Na verdade, o publico tinha que s espremer esfregar seu corpo nos
corpos dosartistas para entrar na galeria, escolhendo previamente qual artista ele/ela
iria encarar. A posigio convencional de observador neutro [he era, portanto, negada.
Defntro t_:la galeria, uma cimera de video gravava ininterruptamente o evento. Uma vez
no interior da galeria, o ptiblico era surpreendido por sua prépria imagem mostrada
nos monitores. A participacio do puiblico era, como se vé, condigio sine qua non para
a perﬁm.nance. A distincia entre artista e ptiblico sofrera um colapso. Imponderabilia
se constitui na/pela interagdo dindmica entre os corpos dos artistas, o corpo do piibli-
co e as imagens gravadas (nas quais o publico se descobre como “performers”).
Se em Imponderabilia éa interagio entre artistas e publico que provocaa perfor-
mance, em Communist BodylFascist Body (1979) serd a recusa de interagir com o pibli-

co que a desencadeia. Nesta performance, Marina e Ulay convidaram onze pessoas a
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comparecerem a sua casa na véspera do aniversdrio dos dois (Marina e Ulay fazem
aniversdrio no mesmo dia) — 30 de novembro — as 23h45. Quando os convidados
chegaram, encontraram o casal dormindo num colch@o no chio, sob um cobertor ver-
melho. A frente deles masA certa distincia, duas mesas, paralelas uma a outra, estavam
preparadas para a festa: uma delas tinha sido finamente arranjada com uma toalha branca,
guardanapos de linho adamascados, pratos de porcelana, tagas de champanhe de cris-
tal, talheres de prata, champanhe alemio e caviar. Na segunda mesa, uma cépia do
jornal Pravda servia como toalha e papel higiénico como guardanapo. Sobre a mesa,
xfcaras e pratos ordindrios, talheres de aluminio, champanhe russo e caviar. Numa ter-
ceira mesa mais afastada, duas certiddes de nascimento haviam sido coladas com du-
rex, lado a lado: a certidio iugoslava de Marina com o emblema da estrela comunista
eacertiddo alemi de Ulay com a sudstica. Uma cimera de video gravou todos os mo-
vimentos dos convidados durante a noite.

Os convidados surpresos néo sabiam como reagir ou o que esperar. Arurdidos, ele
aguardaram, em vio, que o casal acordasse e tomasse parte na festa. Alguns dos convi-
dados tentaram, sem sucesso, acordar o casal. Abramovic e Ulay, entretanto, permane-
ceram (presumivelmente) adormecidos, quietos como objetos.'® Apds um certo perio-
do de tempo, um dos convidados resolven abrir a champanhe ¢ comer o caviar. Uma
festa teve infcio, Os convidados/espectadores haviam sido forgados a assumir um pa-
pel ativo enquanto os artistas permaneceram ndo apenas passivos como também apa-
rentemente inconscientes do que se passava. O espago privado dos artistas, scu espago
{ntimo, foi transformado num espago de performance. Algumas semanas depois,
Abramovic e Ulay entrevistaram os convidados/espectadores sobre a experiéncia e
usaram suas impressoes como trilha sonora do video feito durante a performance. As
reagdes s30 extremamente variadas e cito longamente porque as respostas sdo bastante
instrutivas:

A performanceaniversério foi . ..um pesadelo. (... ) Percebi imediatamente quea atmosfera eraum

desastre. No havia mais um centro noambiente, porque ... o centro estava em repouso. Entio
essas pessoas que estavam l4 nio sabiam como se comportar.

Lowrien Weijers
A coisa mais notdvel a respeito [da performance] eraa maneira pela qual vocés dois estavam 14
deitados. Algoa meio caminho entre um objeto e duas pessoas.

Gerhard von Graevenitz

Havia uma certa incerteza em todas essas pessoas, do tipo o que devemos fazer? O que ndo deve-
mos fazer? ... havia incerteza em relagio aos cbdigos de comportamento, o que era muito agradi-
vel. (....) vocé continuava se perguntando o tempo todo sobre todo o tipo de coisa, (...) sem terque
dar uma resposta definitiva.

GijsvanTuyl
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Dissea mim mesmo: ¢, agora vai ser uma verdadeira performance. .. nio porque vocés estavam
deitados ali, mas porque o piiblico estavaali, e todo esseandar para cima ¢ para baixo, desejand,
tocar emalguma coisa: sem desejar ou sem ser capaz de tomar parte nisso, definitivamente queren.
do tomar parte e nao sendo capaz. ..

Hartmut Kowallee

Alguém foi ousado o bastante para pegar algo da mesa e comegamos a comet. Agora nés também
estivamos envolvidos. A

Antjevon Graevenir

Aos pouces comecei a me dar conta de que vocés estavam realmente adormecidosali. Mesenti ym
pouco insultado. Senti sua falra. Achava que vocés tinham que estar presentes."'

Wies Smals

Marina e Ulay acrescentaram seus préprios relatos aos dos convidados/espectado-
res. Enquanto Ulay afirma ter dormido a noite toda, Marina permaneceu acordada
durante rodo o tempo, ouvindo os sons e as conversas no quarto, seguindo os evenros
com os olhos fechados. Ela “observou”, silenciosa e passivamente, os convidados “atua-
rem”, numa subversio de papéis provocada pela inércia deliberada dos artistas. Perple-
xos, se sentindo insultados ou apenas confusos, ou ainda apreciando a inesperada si-

™ tuagdo, os convidados/espectadores foram compelidos a repensar e redefinir os cédigos

de comportamento em face da situagdo, superando por fim a sua prépria inércia. Isto
¢, sem os termos do contrato claramente definidos, os convidados/espectadores tive-
ram que tomar decisSes ¢ definir seus préprios cddigos de comportamento na perfor-
mance. '

Modus Vivendi (Santa Monica, Califérnia, 1976) envolve uma experiéncia similar

para o publico, que de certa forma antecipa Communist Body/Fascist Body: Enquanto -

Ulay permanecia sentado imdvel junto 2 uma mesa, Marina movia-se no palco e “atua-
va’ para o publico. A um certo momento, ela se juntou a Ulay, sentando-se do lado
oposto da mesa. A intengdo dos artistas era permanecer imével até que todos os mem-
bros do piiblico se retirassem. Steven Durland descreve o evento:

Apésourros 15 minutos, alguns membros do piiblico comegaram a ficar irrequietos. Eles olhavam
para os artistas e ento olhavam uns para os outros buscando orientagio. Eles deveriam ficar?
Deveriam ir embora? Serd que algo ia acontecer? Um homem perguntou em voz alta, quebrando
osiléncio: ‘Esté bem se nds falarmos enquanto vocés fazem isso?’ Uma outra voz respondeu: ‘56 se
vocé tiveralguma coisa a dizer.” "

Durland acrescenta que rumores percorriam o piblico alertando os espectadores
para o fato de que Ulay e Marina haviam permanecido imédveis por perfodos de sete
horas, dando ao piblico uma perspectiva talvez alarmante do que os artistas poderiam
estar dispostos a fazer.

e .
‘H
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Trabalhos cg_rgg!_mp_ngmbiﬁa..&mmunﬁt&dyﬁax&r&dy e Madus Vivendi —
assim;.:)mo a maioria dos trabalhos de Abramovic —abalam, cox_nt; sevé, amoldura
p—— - - ml-
— 1 onal da condigo do espectador, pnvandpf_q_q? prazer voyeuristico, empurra
g:.; para forade sua zona de conforto e desafiando-o aassumir uma fungdo ativa.

2. O entrelugar |

Aolongo dosanos, ademandade Abramovic no que diz respeito h. interagdo do ]Lli)urﬁ-
<o com seu trabalho se tornou cada vez mais forte, a ponto da artista mquer?;u:c I—
mente que o espectador assine um contrato com clz'a,a fim de “ver o seu trabalho. In
Between (1996/97) ¢ uma instalagio de video interativa na qual Marinaguiao especta-
dor através do trabalho por meio de instrugdes. Ante§ de encrar, o espectador pr;}c:sa
assinar Lm CONtrato concordando em permanecer 40 minutos dentro da instalagio. Uma
vezque o contrato éassinado, 0 espectador entra no espago de f)lhus vendados e m;‘-)
nido de headphones, por meio dos quais pode ouvir as Instrugoes de .{\bramov:;.l :
final, o ptiblico recebe um certificado de conclusio, assinado pela artista, n0q ;i zi
agradece ao participante por ter Ihe dado seu rempo e sua confianga. Essas sdo as con
coes estipuladas para “ver” o trabalho. Abramovic explica:

Numpeg‘érmmm.gasmomnpoéumauansagiumﬁbga:vocéf]iaopﬁbﬁm.ammquanﬁ-
dad:d:tﬂnpoqueekhedLNioécomocxibirmpinuuaepwurpamumffmadomqmnmas
pcsoasﬁsimmaap(sigin.Eporissoqu:dﬂ:idiusarummnmtommopﬁbhm.)\ntcsdgmm
na minha exposigio, el tem que assinar o contrato. B

Uma vez dentro da instalagio, Marina— por meio dosl headphones— m:itru:fl 0
espectador a se sentir confortdvel, guiando-o através d'c téenicas dt? rclaxamentode :
exerclcios respiratérios. Apés completar uma seqiiéncia de exercicios, o espectador
instruido a retirar a venda dos olhos e observar as imagens nos MONITOLES. Este mo-
mento se d4 quase ao fim da “jornada”, de forma que a maior parte da c:x[?enén}::ia se
concentra em torno da atividade do piiblico e ndo do ato passivo d(? assistir 20 video.
Com In Between, Marina torna explicitaa troca—o que ela denomina transagdo and-
loga— que tem lugar entrea artista, 0 trabalho e o piblico. E.l'aldemonsm queaexpe-
riéncia artistica é uma rua de méo dupla naquala responsablhdac}c c!o trabalho ret}:d
tanto sobre o artista quanto sobre o puiblico. Mesmo quando o piiblico dcser'n}:iir;l aa:
um papel aparentemente menos ativo, ainda assim existe uma troca. AL% _
rou em muitas ocasides diferentes que grande parte da energia QE:FEGEF@ para quea

ﬁgg%gﬁ;;ﬁgfm_qa deriva do piblico:
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l ¢ Tudose concentrava no dislogo de energia entre nés e o publico. Erauma experiéncia forge e,

|| certos limites fisicos e mentais. *

Corlno Chrissie Iles observa, em performance “existe uma correlagdo direta eng,
nivel de inpuz do piiblico e o output dos artistas™> (zal correlagio é também mdac[r? .
paraas outras artes cénicas. E bastante comum, no teatro, por exemplo, ouvir os o)
fes comentarem como uma boa audiéncia produz um bom espetdculo). -

Com In Between, Abramovic torna evidente o contrato {mplicito que cada pery,
mance twaz consigo, tornando-o literal e concreto, sem deixar diividas no quediz r-
peitoaos -deverw“ do ptiblico para com o trabalho. Este, porém, ndo ¢ sempre o gr:;-
como jd vimos. Em performances como Ritmo 0¢ Shoot, os termos do contrato s:'io,
entretanto, vagos € indetcrminados, Essa instabilidade, essaambigiiidade em rdagi(;

|
| nah:n.cnte aum impasse, trazendo para o primeiro plano o problema da responsabilida-
l dcﬁ_c;_tﬁ_(_igg espectadores. Em outras palavras, quanto mais indeterminados sgo os ter-
| mosdo contrato, maior éo peso da éticado ed i j
\i cxo- . espectador e de sua capacidade de }ugammm
Apnalisandol a pe{ﬁa'rmame de Chris Burden Shoot (1971), Frazen Ward levanta
questdesa respeito da (in)agio ranto do atirador quanto do piiblico: “Como alguém
pode ser pcrmadld.o aatirar em seu amigo? Por que os membros do piblico estavam
pre, /% para deixar que isso acontecesse?” Para Ward, acombinagio de voyeurismo»
C‘Eg]s;_lil.c-h? e (tantci flc Burden quanto do publico) que caracteriza Shoor con giifou o
publico como uma zoua-cinza’, definida pela suspensdo do julgamento e da escolha. ™6
cl:i.m 01.1.::1"3; paia;'ras, da t;ivmasao da responsabilidade ética por parte tanto do puiblico quanto
0 amigo/atirador definiram negativamente o puiblico co i -
bilidade, de dilema e decisio.”"” v L
’Elnquanto Shoot é marcado pela combinagio de violéncia fisica, voyeurismo e
passividade (df* parte tanto do artista quanto do publico), Ritmo 0, ao contririo, é
mar-ca}do pela inflicgio de violéncia fisica na artista passiva por um piiblico ativo e
participante.
Em Artist Body, a performance é descrita de forma sucinta:
Instrugbes:
H472 objetos na mesa que podem ser usados em mim como quiser.
ltrice,
Eusou o objeto. :

Duranteeste perfodo eu assumo total responsabilidade.

) Uma lista dos objetos e uma série de 25 fotos da performance sc seguem 2 descri-
¢30. As fotos revelam um ptiblico que, embora misto, ¢, em grande maioria, masculi-

a0s cédigos de comportamento e aos papéis doartista ¢ do pdblico, pode levar ocasio.
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no. Durante as seis horas que a performance durou, os participantes selecionaram ob-
jeros para usar no £orpo de Abramovic. Partes do seu corpo foram embrulhadas em
papel; inscrigdes forem feitas em sua testa, térax ¢ bragos. Um cartaz com a palavra
Eros foi preso 4 sua blusa. Uma das foros mostra um homem derramando o contetido
liquido de um copo na cabega de Abramovic. Outra, mostra a artista com um véu
cobrindo a metade do seu rosto. Vemos um homem colocar um cigarro na boca de
Marina e acendé-lo. Algumas pessoas carregam Abramovic ¢ a colocam na mesa em
que os objetos haviam sido previamente dispostos. A artista ¢ entdo coberta com um
casaco e acorrentada 2 mesa. Um homem toca seu cabelo. O mesmo homem aparece
em duas outras fotos — na primeira ele beija Abramovic nd face, na segunda ele remo-
ve sua blusa, expondo os seios da artista. A foto sugere a ocorréncia de contaro sexual
(Ele teria beijado seus seios? Teria acariciado seu corpo?). As fotos restantes mostram
Abramovic nua da cintura para cima, com um enorme corrente com um medalhio na
ponta em torno do pescogo. Uma rosa estd inserida através das aberturas do medalhdo.
Polardides da artista, tiradas pelo piiblico, sdo colocadas em sua mio direita. Outra
polardide foi inserida entre a rosa e a corrente do medalhao. Uma mulher limpa o ros-
to de Abramovic com algoddo. Uma foto revela Abramovic segurando uma arma apon-
tada para seu pescogo, posta em sua mao por um dos membros do piiblico.

Um dos preceitos do movimento de vanguarda é que o/a artista ndo possui rotal
controle sobre o trabalho, mas que este depende também da colaboragio do especta-
~dor. Em Ritmo 0 vemos Abramovic abrir mio do controle da performance em favor do
piiblico. Durante toda a performance, ela se manteve completamente passiva e silencio-
sa, permitindo que o puiblico fizesse com ela aquilo que bem desejasse — um objeto
ready-made sujeito 2 manipulagio. Ao passo que em Shoot o piiblico assume o papel de
testemunha de um ato violento, em Ritmo 0 a performance é constituida pela participa-
¢doativa e violenta do piiblico (que assume portanto o papel de perpetrador), pelo uso
— eabuso— doi corpo de Abramovic enquanto objeto. O fato de que este ¢ um objeto
marcado pelo género fica evidente nas imagens construidas ao longo da performance.
Chrissie Iles observa que “o corpo passivo de Abramovic ... tornou-se uma espécie de
objeto fetiche, no qual desejo, 6dio e medo foram projetados representando a cldssica
trfade da mie, radona e prostituta.”® Em Ritmo 0 Abramovic encarna o papel da
mulber na maiotia das sociedades: simialtaneamente uma vitima da violéncia e um objeto
de desejo. A violéncia experimentada por Abramovic durante a performance é, neste
sentido, simbélica da violéncia fisica e sexual que afeta inimeras mulheres no mundo
todos os dias. A diferenga, porém, é que aqui — no ambiente de uma galeria dearte e
como parte de um evento artistico — a passividade passa a ter o efeito contrdrio de
uma provocagao. e_gis}mj'nr: masoquista ramovic funciona como um “espe-

@ 1ho  perverso”™” parao puBlieT,l’Iﬁﬁdo_ﬁtTgtﬁes de ética e responsabilidade.
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O sujeito/objeto Abramovic reivindica total responsibilidade por qualquer cojs,
que aconteca durante a performance. Mas até que ponto pode Abramovic aceitar de
fato toral responsabilidade pelas agdes que tém lugar durante a performance? Em pr.
meiro lugar, reivindicar total responsabilidade serve ao propésito de evitar 0 medo de
complicagBes legais que possam ser ocasionadas pelo comportamento dos participan-
tes. Se, a qualquer momento, o piiblico acreditasse que poderia enfrentar problemas
legais em conseqiiéncia de seu comportamento, ele provavelmente ndo se sentiria 13q

- “live” — ou tio disposto — a participar. Em outras palavras, ele poderia se restringjr
por medo das conseqiiéncias legais. O mesmo é verdade em relagdo 3 galeria e a sey
responsdvel legal. A reinvindicagdo de Abramovic é claramente desenhada para tornar
possfvel o evento, apaziguando qualquer temor por parte da galeria e do p(iblico em
relagdo &s conseqiiéncias legais. A despeito disso, a reivindicagio de Abramovic ndo
isenta, de fato, nem o piiblico nem a galeria de responsabilidade érica. O que Ritmo 0
deixa manifesto ¢ que performance é uma arena de responsabilidade érica — i.e., que
tanto os espectadores quanto os artistas sio livres no sentido kantiano: eles sio livres
para determinar suas a¢des de acordo com sua razao e ndo seus instintos; pois nio sio
escravos de suas paixGes mas sdo, na verdade, livres para agir contra elas, como alguns
membros do puiblico demonstraram ao interromper a performance.

Seria dificil — sendo impossfvel — determinar se o cardter sadistico de certas
agbes brotaram apenas da multidio aleatéria ou se também informou o comportamen-
to do piiblico de arte. Ndo creio, entretanto, que este seja um modo fértil para tencar
entender o problema da violéncia que marca Ritmo 0, especialmente considerando que
s6 podemos examinar a documentagio do evento, que por si mesmo j4 é algo distinto
do préprio evento. Em todo o caso, a performance permitiu ao piiblico se colocar na
posigao ativa de sujeitos/perpetradores enquanto Abramovic assumiu o papel da viti-
ma/objeto passivo. Com Ritmo 0, Abramovic desafiou os limites convencionais do evento
artfstico, levando ao extremo o teste dos limites. Os papéis da artista e do piiblico fo-
ram invertidos, a linha diviséria entre artista e puiblico desapareceu por completo e 0s
limites individuais e coletivos do piblico, em termos de ago e julgamento, foram postos
& prova: até onde puiblico, como grupo, se deixaria ir? Até que ponto individuos per-
mitiriam outros membros do piblico chegar antes de intervirem? Os limites de
Abramovic também foram postos & prova: quanta violéncia e dor ela poderia suportar
passivamente? Até que ponto ela confiaria no piiblico?

O fato de que Abramovic ndo poderia assumir total responsabilidade fica claro
pelo desenvolvimento da performance. Ao final, membros do publico intervieram e
interromperam o evento antes que alguém puxasse o gatilho da arma jd apontada para
acabega de Abramovic. O publico, portanto — ou, pelo menos, parte do piblico—,
julgando a situagdo, tomou a deciso de assumir responsabilidade por suas ag6es du-
rante a performance. Neste sentido, o ptiblico em Ritmo 0 ndo pode ser considerado

i
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como uma “zona cinza”, mas constitui de fato uma arena caracterizada por julgamento
¢ decisdo, na qual questdes de conseqiiéncia, participagio ¢ responsabilidade foram
nio apenas levantadas como também parcialmente respondidas.

3. Corpo do piiblico ;

Em seu ensaio Aesthetics and Anaesthetics: WakeerjminiArfwwfz Emnycim:fderai
Susan Buck-Morss traga 0 modo pelo qual o conceito de esténc? s¢ fornou ndo apenas
rotalmente desligado de seu significado original (em grego arcalcoAzstmemmgmﬁfa
aquilo que pertence aosou é perceptivel pelos sentidos) como na era da reprodugao
mecinica tomou, de fato, 0 significado oposto. Buck-Morss explica que

O campooriginal da estética ndo éaarte masa realiflade——mrpora’ll. material, natureza, C?rfm
TaryEag!emnmm“AEstédanmcomoumdl?mmdomrpo .Emnafurnﬂc!coogmgu,
adquiriclaatravés do gosto, do tato, daaudigdo, davisio, do olfato— todo o sensério corporal.
(....) Esseaparato fisico cognitivo (...) encontra-se ‘a frente’ damf:ntc, cnoonrmm'ioo mum’in :1:
forma prélingifstica, por conseguinte anterior nfio somentea |6gicacomo ao sentido ambém.

Analisando o ensaio seminal de Benjamin, Buck-Morss afirma: “A compicnsio
de Benjamin da experiéncia moderna é neurolégica. Ela se centra no choque. f‘ No
mundo moderno, somos submetidos a choques didrios continuos, a uma q-uantadadc
desproporcional de escmulos. Um mecanismo de defesa setorna necessdrio para nos
ajudar a absorver tais choques sem que fiquemos :raumat'if.ad.os. Par_a Buck—MErss,
Benjamin se utiliza aqui do insight de Freud de que sxesiscibres fufxcm:na como “um
escudo protegendo o organismo contra estimulos — cnergias cxpomswas — cxtcn.or:?:.;
através da prevengio da retengo dos mesmos, de sua impressio como meméria.
Na era da reprodugio mecénica, choques do tipo que costumavam resultar apenas de

da vida di4ria. Basta pensar na superabundincia deimagens de violéncia, morte e des-

|
K situagBes extremas como a guerra, desastres naturais ¢ catdstrofes, se tornaram parte
\
{

truicio — agora numa escala global —que inundamas_ telasde tclcvis?n vinte e quatro
horas por dia. Gragas 4 televisio, ao rédio e2 world w:r':fe web, agora é possivel sciimr,
em tempo real, a escalagdo da Guerra no Orierite ‘Méd.xo, 0 ﬂluTo massacre na Pujcs;
tina ou o impasse nuclear entre a India e o Paquistdo. Um tal “excesso de estimulo
resulta numa supressio do sistema sensorial, como forma de proteger o corpoca mente
do trauma. Como Buck-Morss aponta, o sistema reverteu sua fm’u;ﬁo:' Seu ob}cu.v.o é
anestesiar o organismo, embotar os sentidos, para reprimira menj.éna: osistema cognitivo
sinestético se tornou, antes, um sistema de anestesia. [Numa] inversio dlalé.uca, )il
estérica deixa de ser um modo cognitivo de estar ‘em contato’ com 2 realidade para
passar a ser um modo de bloqueara realidade.”®

A MT L':L\ o Al ‘L‘-r'f“"'d'“
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. ]: meu argumento que o trabalho de Marina Abramovic busca restaurar a expe-
riéncia estética no sentido pleno, no seu significado original. Abramovic nio estd inte-
ressada em nenhuma forma de contemplagiio artfstica. Ela busca antes engajar o corpo
todo do espectador, todo seu aparato sensorial, numa &pc'ﬁénéii artistica que se i'eﬂ._

ciona diretamente com 0 mundo empirico ou “real”, na qual o conhecimento se pro.

. duzatravés do corpo. Nio apenas os olhos, distanciados do objeto, numa aritide

voyeuristica, mas também a pele, a audigio, o tato, o olfato. Por essa razio seus traba-
lhos requerem de nds a execucio de coisas simples: fechar os olhos, escutar, sentar
L]

" respirar, andar.

Ostrabalhos ch]_:_otamovic constituem um modo artistico de estar-no-mundo, no
sentido empregado pdr Merleau-Ponty, ho qual o sujeito é um corpo-no-mundo. Para
Merleau-Ponty niio h# conhecimento que nfo se dé dentro dos horizontes abertos pela
Rcrcepgﬁo; niio hd experiéncia do mundo que nio s€ja, 20 Mesmo tempo, uma expe-
riéncia do corpo; e ndo hd percep¢io que ndo seja uma recriacio do mundo a cada
momento. Retc:‘mando portanto o contato com o corpo e com 0 mundo”, escreve
Merleau-Ponty, “devemos redescobrir também a nés mesmos, uma vez que, seo eu
percebe através do corpo, o corpo é um eu natural e, do mesmo modo, o sujeito da
percepgio.” O eu é, portanto, encarnado, € 0 ato de perceber o mundo é um ato
ativo que engaja simultaneamente o sujeito sensor e o sensfvel, O privilégio geralmente
outorgado 2 visio como fungio cognitiva no pensamento ocidental ndo tem lugar na
fenomenologia de Merleau-Ponty. A idéia de um eu encarado desconstrdi o eu cartesiano

com sua divisdo de corpo e mente e dualismos rais como sujeito/objeto, eu/outro. Para

Merleau-Ponty, o sujeito nio sc destaca do mundo, ele est4 no mundo, ele vé e & visto,

percebe e é percebido. Ele ¢ portanto sujeito e objeto; € 0 eu ¢ 0 outro nio sio 0postos
mas reciprocos.

Em seus primeiros trabalhos — assim como nos trabalhos com Ulay (Relation Work)
— s performances de Abramovic buscaram transformar o espectador em participante
ativo, fosse por meio da provocagio do ptiblico a fim de fazer com que este (re)agisse
dealguma forma ou por meio da tentativa de engajd-lo através do uso do seu corpo,
dos sentidos. Emdncision (1978); por exemplo, o corpo nu de Ulay foi preso 3s paredes
da galeria por meio de cordas eldsticas. Enquanto ele se movia incansavelmente paraa
frente até alcancar o ponto méximo de extenso das cordas — apen;ls para ser puxado
pelas cordas de volta para a parede numa repeticio inacabdvel —, Abramovic perma-
necia em pé, imével e impassiva, posicionada no ponto mdximo que Ulay era capaz de
alcangar. A um certo momento, um homem sentado na platéia Jevantou-se subitamente
cacertou um pontapé em Abramavic com tanta forga, que ela caiu no chio. Sem de-
monstrar nenhuma perturbagio, Abramovic se levantou e retomou sua posigdo. A per-
Jformance tinhaa clara intengdo de provocar o priblico a reagir. Escrevendo a respeito,
Abramovic conta que: ‘

|
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Na primeira parte da performanceo piblico acumulou agressio em relagio ao meu papel passivo,
Ao mesmo ternpo, eu estava esperando um ataque do priblico, mas niio tinha idéia de quandoia
acontecer. Apés o ataque, retomei a mesma posigdo deantes, mas tudo havia mudado. Apésa
performance, o pablico seengajou numa discussio intensa sobrea funggio e os limites do observa-
dor.” ; '

Em The World is My Country: The Sex Life of the Flowers (1982), uma instalagio
devideo feita em colaboragiio com Ulay, o espectador tem que ficar pendurado de cabega
para baixo a fim de assistir a um documentdrio num monitor colocado no chao. “Ao
colocar seus pés em sapatos especiais presos ao teto, o espectador faz com que a fita
[de video] se inicie. E um documentirio particularmente interessante sobre a vida se-
xual das flores, ¢ a curiosidade luta contra o desconforto fisico, pois se o espectador
retirar o pé, a fita se interrompe. [O trabalho] pede ao espectador que invista ndo ape-
nas sua confianga mas também sua participagdio fisica, dando sua energia a fim de poder
receber algo de volta da obra de arte.” Assim como em [n Between, The Sex Life of the
Flowers demandla do espectador um tipo de engajamento: a menos que este esteja dis-
posto a ficar pendurado de cabega para baixo, ele/ela ndo pode ver o trabalho. Reen-
contramos aqui a idéia de performance como uma transagio andloga entre o artista e o
ptiblico, e o espectador como alguém que necessita fazer 4lgo com o trabalho.

Em seus trabalhos mais recentes, Abramovic deu um passo adiante no que se re-
fere 3 transformagio do papel do espectador. Se suas primeiras performances haviam
tentado eliminar o voyeurismo, transformando o piiblico em participante ativo, reque-

rendo que ele usasse seu corpo, se engajando sensualmente na experiéncia artistica,

@ * com os Tgansitory Objects (Objetos ﬁ@@m transformagdo € ainda mais radical:

Abramovic transforma o espectador em performer ¢ em objeto, e também em obra dearte.
i Os Objetos transitdrios sao objetos feitos para o uso do piiblico. Ao contrdrio de
| esculturas, esses objetos ndo se tornam obra de arte a menos que sejam utilizados, to-
cddos, a menos que as pessoas se sentem ot se deitem neles. Aqui, como nas performances
de Abramovic, o trabalho nio ¢ direcionado para resultados, ndo busca chegarauma
forma final, mas se centra antes na experiéncia, no processo —a diferenga é que desta
vez sc trata da experiéncia do piiblico. O centro do trabalho nio é mais o corpo do
artista, mas o corpo do puiblico. Como Duchamp, Abramovic acredita que “o piiblico
tem que ser 30 Criativo quanto o artista.”” Enquanto em seus trabalhos anteriores
Abramovic queria experimentar, junto com o ptiblico, o rompimento dos limites fisi-
cos e mentais, agora ela desja que o puiblico experimente sua prépria transformagio:
]| Nuncaavidade ninguém se ransformou por causa da experiénciaalheia. Eu quero mais do piibli-
co. Quero que elese envolva e passe por mudangas como acontece comigo. E muito dificil e éum
trabalho pioneiro porque durante muito tempo houve regras estabelecidas: oartista faz, o piiblico
A observa. Ele nio estd acostumado ao novo papel que estou [he dando.”

A\
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Apés o final de sua colaboragio e relagio com Ulay, que se seguiu & caminhada da

Granlde Muralha da China, Abramovic passou umano e meio vivendo em diversas minas
de minério no Brasil. Com os cristais que descobriu nessas minas, ela comegou a de-
senhaf (.)bjcms e mdveis feitos com quartzo, turmalina, ametistas e cobre, entre outrog

E materiais, paraserem usados pelo ptiblico. Os objetos transitdrios incluem sapatos, mesas,

| cadeiras, camas, espelhos, um “céu interior” e um “cinema cristal”.

' Umadas idéias por trés dos objetos transitdrios éa re-ritualizagio da vida didria
através do poder da energia acumulada pelo uso repetitivo dos objetos. A encrgiac:
til’afls'micida ao ptiblico quando este entra em contato com os minerais. Os objetos tran-
sitdrios sio um instrumento, um trampolim para uma experiéncia sensorial e mental
Shoes for Departure (Sapatos para partida), feitos de blocos sélidos de ametista e pasan-
do 65 kg, sdo acompanhados das seguintes instrugdes para o pablico:

Entre nos sapatos com os pés descalgos.
Olhos fechados.

Imével.

Parta.

Black Dragon é composto de trés pegas de minerais (“trés travesseiros”) alinhadas
na parede, de forma que quando voce pressiona seu corpo contra 0s minerais, 0s Cris-
tais tocam sua cabega, seu coragio e seu sexo. A instalagio ¢ geralmente composta de
uma s,:élrie de Black Dragons, em tamanhos variados e feitos com diferentes minerais
permitindo o seu uso por vdrias pessoas a0 mesmo tempo. Em Téquio, BfackDmgar;
se tornou uma instalagio permanente. Situada num estacionamento juntoa um super-
mercado, os trabalhos energizantes sio usados regularmente pela populagio local. “Vocé
vé os consumidores ocupados parando, apés terem feito suas compras ou estacionado,
(...) e descansando nos travesseiros para recarregar suas energias.”> ;

White Dragon consiste numa enorme placa de cobre presa verticalmente  parede

com uma base para os pés e um travesseiro mineral para a cabega, feita para uma pes-
soa ficar de pé na estrutura e sentir a energia do mineral. Red Dragon ¢ uma estrutura
similar @ White Dragon com a diferenga de que possui um pequeno assento para o usud-
rio. A cama feita de cobre e com dois cristais — um servindo de travesseiro e o outro
de suporte para os pés— se chama Green Dragonce, algumas vezes, é colocadaa uma
grande altura na parede. Todos os objetos que compdem os virios “ Dragdes "sio, como
jei,ff]i dito, instalados em série, de forma que, a0 entrar numa exposigio, ¢ possivel ver
vérias pessoas sentadas em Red Dragons, deitadas em Green Dragons ou pressionando
seus corpos contra Black Dragons. O efeito é bastante impressionante, pois o pdblico,
normalmente situado a distincia do objeto, se tornou parte integral do objeto; tornou-
se obra de arte. Como Abramovic comenta,
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o papellé rocado deuma forma engragada—o piiblico estd na parede o artistano espago othan-
do para ele. As vezes vocé entra num espago evé apenas uma fileira de 30 pessoas voltadas paraa
parede. O trabalho éesses corpos humanos descansando nos travesseiros.”

No museu somos proibidos de tocar nos objetos. Hd guardas por toda a parte
para prevenir que o piiblico chegue perto demais das obras dearte, assegurando a pre-
servagio dlos trabalhos. Essas obras de arte estdo 14 para der olhadas, admiradas a dis-
cincia. Os Objetos transitdrios, no entanto, “néo estao separados da vida; vocé pode

entrar neles”™ , rompendo dessa forma os limites entre arte e vida, como também acon-

(ece riarte da performance. Eles demandam a participagao do ptiblico, a transforma-
caodos espectadores em performers que, por suavez, conduzao corpo do ptiblico como
obra dearte. T —o— o s
O mesmo se d4 com:Soul Operation Room (2000). Nas palavras de Abramovic,
esse trabalho ¢ “uma propoéﬁj;'i“_fﬁ'ré'ﬁ'ﬁﬁﬁlitbbam tomar parte em uma jornada num
nfvel mais mental do que fisico, a fim de investigar as possibilidades de: levitagao;
relecinesia; E.S.P. Percepgio extra-sensorial; escrita automatica; ectoplasma; telepatia;
experiéncia fora do corpo; transe. .

Soul Operation Room é composto de um niimero diferente de objetos/ambientes
queo piiblico deveentrare utilizar. Antes de entrar no espago, o visitante é incentiva-
Jdo avestir um casaco branco (“Blending-In Coats”). Soul Operation Tableé uma mesa
extremarmente alta com v4rias telas coloridas dealgoddo posicionadas sobreamesa e
através das quais a luz é filtrada. Se o espectador desejar usar a mesa, ele/ela deve se
despir e deiar na mesa, escolhendo um dos campos de cor para se concentrar por um
periodo de uma hora. O ato de tirar a roupa, subir na escada que leva 2 mesa e s
deitar na direcdo de um dos campos de cor constitui uma performance que os demais
membros do ptiblico se juntam para assistir. O piblico seauto-observa como performer
e objeto; ele vé e é visto, como o cu encarnado de Merleau-Ponty.

Reprogramming Levitation Module consiste numa banheira de cobre cheia com
25 kg de flores secas de camomila ¢ um cristal de quartzo sobre a banheira, de forma
que quando o espectador/usudrio entra nela— aps se despir por completo—o cris-
tal fica posicionado sobrea cabega da pessoa como s fosse uma lampada. O usudrio
deve permanecer imerso na banheira por um perfodo de trés horas. Com todos os ob-
jetos de Soul Operation Room, o piiblico deve se envolver fisicamente e temporalmen-
te, entrando neles, tocando-os, usando-os. O que vemos ¢a transformagdo do publico
de mero espectador a usudrio do trabalho. Ele ¢ uma parte necessdria para que os ob-
jetos atinjam sua finalidade; Os “Objetos transitdrios, diz Abramovic, “nio existem
por si préprios; 0 ptiblico precisa interagir com eles.”® Mas os objetos transitrios A0
sdo maisdo quel um trampolim, uma ferramenta para tornar possivel ajornada mental
do publico, Uma vez que esse objetivo ¢ Elcangado, cles se tornam _dcsnecéissérios e
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i podem desaparecer, pois, como o nome indica, sdo apenas instrumentos de transigio

! (neste sentido, podemos considerar os objetos transitdrios como uma ponte). Abramovic

" acredita que no futuro a arte dispensar4 objetos pois a troca de encrgia que existe entre
artista e puiblico se dard sem a necessidade de tais instrumentos.

\ Dream House(2000), um projeto especificamente desenhado para Echigo Tsumnari,
uma regiao rural no norte do Japio, é uma casa aberta 4 pequena comunidade local e
a quaisquer visitantes de passagem pela drea. Abramovic transformou os diferentes
cdmodos de uma casa ordindria, buscando uma forma de re-ritualizar os pequenos atos
da vida didria. Os héspedes devem passar uma noite na casa, dormindo em quartos
especialmente preparados. Cada um dos quartos é iluminado por uma cor especifica.
As camas tém a aparéncia de caixotes e dentro de cada uma hd um pequerio travesseiro
¢ um livro, no qual o héspede deve escrever seus sonhos. No banheiro hd uma banhei-
rade cobre com um travesseiro de quartzo azul para que o héspede se banhe com dgua
quente e folhas imersas. A sala, em estilo tradicional japonés, possui uma mesa baixa
arrumada com copos d’4gua e magnetos para que os héspedes se sentem ao redor. Eles
recebem roupas especiais — Dream Clothes — para dormir, feitas de seda, algodao,
penas de ganso e magnetos. Em Dream House, a arte € viver, executar as pequenas coi-
sas da vida didria— dormir, sentar, beber 4gua, sonhar. Assim como todos os objetos
transitérios e as performances de Abramovic, este trabalho ¢ rotalmente centrado na
interagdo, na experiéncia, No processo e na transformagio.

Abramovic comegou recentementea desenhar roupas energéticas -—\%m

—que podem ser usadas tanto em piiblico como privadamente. Seu desejo é encon-
trar uma forma de produzir as roupas e os objetos transitdrios em larga escala ea um
preco acessivel, possiblitando um maior nimero de pessoas a utilizd-los. Tal produgio
em série “negaria completamente a idéia do objeto de arte como uma obra tinica.”

A idéia de Abramovic de uma arte sem objetos, como pura troca de energia na
qual o piiblico é transformado pela experiéncia do mesmo modo como acontece com
o artista, pode parecer utGpica. Acredito, porém, que Spirit Cooking é um exemplo de
performance sem objetos. Spirit Cooking consiste numa séfiede “receitas afrodisfacas”
que is vezes Abramovic usa em conjungio com Power Objects (pequenas figuras huma-
nas feitas de cerade abelhas e banhadas em sangue de porco) mas que existe por si
prépria. As receitas s3o pequenos poemas, hazkus:

Comuma facaafiada
Corte fundo

O dedo médio
Damio esquerda
Comaador
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Sentada numa cadeira de cobre
Penteicocabelo

Comuma escova decristal claro
Atésua memériaseapagar

No topo deum vulcio
Abrasuaboca
Esperaaté sua lingua se tornar flama
Fecheaboca

Respirefundo

Cuspa dentrodoseu umbigo
Atéo lagose encher
Permanegaimével

Escute o coragio deum cio
Bater

Misture leite materno fresco
Com leite de esperma fresco

Bebaem noites de terremoto

E possivel argumentar que estas sdo receitas imPossfveis;. Para Abrapmvic, cl:s
sio interessantes porque “quando vocé as I¢, vocé cria para si mesmo as 1:1'nrnagcnds a
performance.” Se performances podem ser lidas como textos, textos tam ém pub‘em
ser performances. O que Spirit Cookingdemonstra équea obradearte n:lo é_u&Td o ;Z;z
independente cujo sentido ¢ inerente 20 MesmO, aguardando parasgr ecifradopp "
espectador/leitor. Mais precisamente, descobrimos que o processo de criagao poss i
um cardter dialégico, porque depende tanto do artista quanto d:t) piiblicoequeo ;‘ingm
ficado do trabalho resulta da interagio entre os dois. Neste sentido, o espectador/leitor
. i ista/autor. )
) mm@fﬁlf;:;;tlasjci demonstrou em seu trabalho solcfre a “e?tética da recepgo qu;c teatc-
tos literdrios ndo sdo representagdes de um dado objeto existente forfa do texto. Se este
fosse 0 ¢aso, 0 texto o seria sendo uma exposigio deste obj.cto, c'amdo na categor;a
de “clocuges constatativas” descricas por J.L. Austin. Ta:tos-hrcrénos, no CE}tant:; s :
“elocugdes performativas”, pois produzem seus p::dpnos ob;ct?s, _ﬁ:zem catgz'm m pa
lavras. Os “extos literdrios”, escreve Iser, “iniciam ‘performances designificado a0 invés
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de formular eles mesmos os significados. Sua qualidade estética reside nessa ‘estrutura
de performance , que claramente néo pode ser igual ao produto final porque sem a par-
ticipagio do leitor ndo pode haver performance. E, portanto, uma qualidade integral
dos textos literdrios produzir alguma coisa que eles mesmos nio sio.”*

Enquanto se poderia argumentar que o texto de Spirit Cooking nio deixa de ser
um objeto, a performance que produz é imaterial (no sentido de incorpéreo e ndo no
sentido de insignificante). Spirit Cooking est4, a meu ver, no lugar entre os objetos tran-
sitdios— cOMO uma estrutura que provoca a performance — e a performance sem ob-
jetos, pura interagdo entre artista ¢ piblico.

4. Conclusao

Tem sido sempre uma das fungdes da vanguarda abalar as formas tradicionais de per-
ceber o mundo, desafiando normas sociais ¢ culturais, ¢ criando condigdes para novas
manciras de pensar, Escrevendo sobre o teatro de vanguarda norte-americano, Amold
Aronson diz: “A performance de vanguarda aspira a uma reestruturagio radical da for-
ma pela qual o piiblico vé e experimenta o ato de teatro [e performance], o que por sua
vez deve transformara forma pela qual os espectadores véem a si mesmos e a0 mundo. ™

Abramovic sempre esteve na vanguarda desde suas primeiras performances em fins
doanos sessenta, desafiando ndo apenas o modo com que percebemos arte, como tam-
bém o préprio mpcﬁjaa:gm\c)l\léo é surpreendente encontrar pessoas que ainda hoje,
ap6s30anos de trabalhore tanto tempo depois da revolugio duchampiana, nio reco-
nhecem o trabalho que ela faz como arte.

De todos os artistas de performance que comegaram a trabalhar no final dos anos
sessenta e continuaram durante os setenta, Abramovic é uma das poucas que continua
a produzir arte de ponta e que niio abriu méo da performance.

O trabalho de Abramovic se centrou sempre no corpo. Analisando sua trajetéria,

a artista se deu conta de que todos esses anos ela esteve trabalhando num sé projeto: -

"“ Estive sempre ocupada com uma tinica idéia. Mesmo quando eu pintava, a idéia bdsica era sempre
| ocorpo. Agora estd mais claro para mim que dentro deste corpo de trabalho hd uma dara divisio
.\ entreo “corpodoartista” (eu fazendo) e o corpo do piiblico (o piblico fazendo).
\
Penso, no entanto, que Abramovic vem trabathando com duas idéias desde o co-

mego: o corpo ea transformagio do espectador. O percurso que vai do corpo do artis-
taao corpo do puiblico ¢, a meu ver, a conseqiiéncia légica da tentativa de Abramovic
de romper com a postura voyeurfstica, passiva do espectador, na qual corpo e mente
estio dissociados, e de restaurar a experiéncia artfstica em seu significado pleno, como
experiéncia sensual, corporal, revertendo a anestesia em estética. As performancese os
objetos de Abramovic nos colocam em contato com nés mesmos enquanto seres en-
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carnados que apenas podem conhecer o mundo por meio de sensagoes € sentimentos,
Fsse processa implica necessariamente a transformagdo do espectador em performer. A
firrde passar por esta transformagao o puiblico tem que entrar no-trabalho, tem que se
comprometer. Sujeito e objeto ndo estdo mais, portanto, delssocmdus mas reciproca-
mente relacionados. Ndo é uma tarefa fécil. Exige que rompamos com normas aceitas,
com formas convencionais de pensar, e com comportamentos aprendidos com os quais
nos sentimos bastante confortéveis. O trabalho de Abramovic ndo é sendo um comego.
Fechemos os olhos e partamos.

ANEXO
COZINHAESPIRIT UJ_&L (SPIRIT COOKING)
MarinaAl .
DRINQUES DE ESSENCIA

Misture leite materno fresco
Com leite de esperma fresco

Beba em noites de terremoto

Olhenoespelho

Pelo tempo que for necessdrio
Para seu rosto desaparecer
Niio comaaluz.

Comuma facaafiada
Corte fundo

O dedomédio
Damaoesquerda
Comaador

Dejoelhos
Limpeochio

Com sua respiragio
Inalea poeira

Urina matinal fresca

Salpiquesobre
Os pesadelos
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Em tempode diivida
Mantenhauma pequena
Pedra de meteorito
Naboaa

CoMIDADEFOGO

No topo de um vulcio
Abrasuaboca

Espereaté sua lingua e tornar flama
Fecheaboca

Respirefundo

Cuspa dentro do seu umbigo
Atéo lagoseencher
Permanegaimével

Escute o coragio de um ciio

Bater
PARA SER CONSUMIDO EM ECLIPSE SOLAR

3 copos d’dgua
em que um rubi tenhasido imerso por 3 dias
1 roma

Pegue 13 folhasinteiras

Derepolhoverde

Com 13000 gramas

Depurainveja

Cozinhe novapor porum ](mgo tempo

Emuma panela de ferro funda
Atéqueadgua evapore

Comalogoantes doataque

Um grio dearroz cozido
Um grilo de pélen fresco
Moa até fazer uma pasta
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Comapasta
Encha oespagosobaunha
Dodedomindinho

Desuamaodireita .
RECrTTAS AFRODISIACAS {

7 diassem comer

7 dias sem falar

7 dias sem dormir

7 dias sem intercurso sexual

7 dias sem ler ou escrever

7 diassem ver tv

7 dias sem atender telefone,

fax ou c-mail

No 72dia, tome banho

Em 6leo de améndoa, coma uma semente de coentro,
Umaaméndoa, uma colher
Demel com geléia real

Faga sexo com o parceiro

Que passou pelo mesmo processo
Por 3 diase3 noites

Beba o néctar de cada um adie

O clfmaxatéa tiltima hora

Antes do sol nascer no terceiro dia

Gire até perder a consciéncia
Tente comer

Todas as questbes do dia

Uma gotadevergonha
Misture com uma gota d’dgua
Beba uma pequenaquantidade
Antes de chorar

Salivade seu amante misturada com
Orvalho matinal colhido
Com folhas deeucalipto
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CONTRA PRESSAO ALTA

Segureum piton
No seucolo
Sentado num bloco degelo

Uma pitada igual

De pedra desal negro
Pedra de sal branco
Em ouro liquido

Sentada numa cadeira de cobre
Penteie o cabelo
Com uma escova de cristal claro

Atésua memdria se solear

Olhando paraa parede
Comanovepimentas

Vermelhas

Tradugiio: Ana Bernstein
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