


Marina Abra_movic: do corpo .do 
·artisfa ao. corpo do publico 

ANA BERNSTEIN 

Lift itself is the absolute art. 

Yves Klein 

1. Corpo do artista 

~d: suas primei~as performances e~ns dos anos sessenta e inlcio dos setenta, 
@J armaA~ramovtc tern usado SC1.!,9.?rp~mo principal material e instrwnento 

de trabalho. ~1m como os artistas ~nvolvidosoom Happenings, BodyArte Performan­
ce, Abramov~c :ez do co.rpo o obJeto prim:irio de suas performances. Na serie de 

·performances mtttulada f?Ltmos ( 1973-7 4), AbramoVic executou a¢es coiporais extre­
mas, como por .exemplo: em Ritmo I 0, eia deu punhaladas entre os dedos de sua mao 
co~ 20 facas difc.rentes, trocando de faca a cada vez em que se cortava; em Ri.tmo 5, 
apos corrar e quetm.ar seu cabclo e suas unhas, Abramovic se dcitou no interior de 
uma.escrcla de ma~etra banhada em gasolina e ateada em fogo; em Ritmo 2, ela tomou 
medtcame.ntos ps1cocr~pi~os usados no traramemo de esquizofrenia e. caratonia agu­
das; e?; R~tmo 4, a a~sta malou o ar quenre expelido por urn exaustor ate perder a 
co~sctcncta; e em Rztmo 0, ela dispos sobre uma mesa 72 objetos diferenres _in-
clumdo uma arm a uma ba1a fco'sfco .tl ] ch' • • ros, a~coo , urn Icote, urn machado e uma gilece, 
entre outro~ ~para serem usados no seu corpo pelo publico como estc 0 desejasse. 0 
'?rpo consttt~.;~tu ~mbem o objeto central de todo o Relation WOrk (1976-88) desenvol­
vtdo com seu anttgo colaborador e parceiro Ulay (Uwe Laysiepen). Juntos, Abramo vic 

l e .Ulay explo~ ~a¢es de tem~o, ~pa9o e movimento em performtmeiSque en'vol­
c'@ I Vlanl, com ~enct~, a;;a~.~' OS lirrutes ae resist@ncia fisica e men til! Qassando P-Qr.. 

. -~ofla~e!~~es ~ mmila<;oes ace estados de in~.~~~~-'?_!!3ao e m~dirnsao. Nos anos 
noventa, trab~hando·solo·n~~~n~~;Aoramovtc desenvolveu trabalhos como Dragon 
H~ads (1990-9~), no qual cmco Jtbotas moviam-se livremente sobre o corpo da artisra 
- ~ vezes vcsada, ~ vezes nua -, enquanto esta permanecia im6vel, sentada em t.ima 
cade1ra, por urn pe~10do de uma a duas horas; Cleaning the Mi"or II ( 1995), no qual 

Vozcs femininas, pp. 378-402. 
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Abramovic, deitada nuasobre wn lenr;ol brnnco, "da vida" a urn esqucleto por meio de 
sua respirasao; e Dissolution ( 1997), no qual a acdsta se auroflagela ate se tornar insen­
sfvel a do.r. 

0 trabalho deAbramovic podeser descrito como urn "P.rojeto de acre-vida", 1 mar­
carlo pela necessidade COnstanCe de uJtrapassar OS fimires do Corpo e da mente, de rom­
per os limites enue o pUblico eo privado, vida e ane, e ate me!iffio entre vida e morte; 
uma vez que algumas performanets apresemavam de fa to a poS.sibilidade de morrer 
durante sua exccur;ao. Urn dos exemplos mais explfcitos e Untitled (1970), envolvendo 

0 uso da 1r0leta-russa. Vestida de forma costumeira e dianre do publico, Abramovic 
trocaria de roupa vagarosan1ente, vestindo roupas do agrado de sua mae- previa­
mente di:>postas numa arara no canto do palco. De urn dos bolsos de sua saia, ela tira­
ria uma arma e do outro urna (mica bala. Abramovic enta.o carregaria a anna, rodaria 
o cartucho, colocaria a arnia na tempora e ptfx:aria o gacilho. Caso sobrevivesse, ela se 

\ 
vestiria novamente com suas pr6prias roup as e dcixaria a galeria. A performance nunca 
se realizou, pois Abramovic nao conseguiu con veneer nenhuma galeria na I ugoslavia 
~ onde a artista nasceu e viveu ate os 29 anos - a aceitar sua proposta. Porem 
performa11ces como Rest Energy. Dragon Heads, e The Great Wall Walk sao exemplos 
concreto.s de trabalhos que envolveram o risco de morte durante sua realizar;ao. 

\ go!llE.~r limiE<;s_e ademrar C$p_ar;Qs, possibil.itandp a troca entre_esfe~ diferentes, 
@; 1 distintas. E estar em constance movimento, e'!! t~Jsao, em ~~f~!ll?-~o. E permi­' ! ti~r~:m.o p<neuar_ c serPe.:.ettado, "'modifica<k>, P£<>quilo g~_lhe t esnanh~, 

disrante, mespe~~?· E ~t¥ ~bert~_para.o ouuo, e cnar urn~ ponte e !?.!!a­
~ a imagem escolhida por Abramovic para def)nir ~ seu trabalho: "Como arcis-

,1 ta, eu quero ser uma Q0~2 A p~n~e nao ~uma passa~cm e~rr~~o~ lugares, 
eumbem uma forma de comunicar;iio. Eo~, onde habtramos urn escado uan-

1 siforio. ParaAbraritovic, o entrelugar eo pomo n.o qual "nossas mentes se encontram 
t mais abertM ( ... ) [Onde] Nao temos nenhuma barreira e somos vulneraveis. ( ... ) Sig-

nific;; que esramos de fato complecamente viv~~ e esse e wn ponto exuemaiiieme im­
portance: . .E dest~ lugar que o meu trabalho e gerado."3 

-~Uma das caracteristicas mais inter.essantes.do.trabalho de Abramovic desde o .in1-
cio e ;:-;ta·relat;:ao ·c:;;~ o publi~':Silas instala¢es, performances e objetos poem em. ® --..:b.~-----_...~ ... -----·---··'"~ 4---·---- - ··-· . - . 
questao os limiteiti.idic~~ais. en~~~!~~~~~tador, des~ando a passividade co~-

. veriCioru~f>CCtaqo~,.~_g_~C!JU~)!Or_ma!mente ~tribu£do uma funr;ao voyeur(scica. 
De:sdeSi:ia primeira instalar;ao sonora, Abramovic tem contado com urn a fun sao mais 
acivado jpublico. ErnForesi(Floresta, 1972), porexemplo,Abramoviccriou umainsta­
lac;io sonora (rufdos de vcnto, passaros, animais, passos) com instrucroes para o 
publico: 

joaocamillopenna
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Estae uma Aoresta. 
Ande, corrn, respire. 
Sin ta-se como se voc! esrivesse na floresta. 
Escrevasuas impress6cs.4 

Quatits de performance: 

Folhas de papel e lapis pendiam suspensos do teto para que o publico pudesse 
escrever suas irnpress6es. A documentat?o forografica da instalat?o revela os paptSs 
cobertos de notas feitas pelo publico. 0 trabalho deAbrarnovic busca engajar o espec­
tador atraves dos sentidos, convidando-o a urn modo de percep~ao que nao privilegia 
o visual. 0 publico~ com frequencia solicitado a participar de uma forma ou de ourra 
e tern sido, algumas ve:res, for<;ado a intervir e interromper a p~rmance, evirando que 
esta termine de forma tclgica. Eo caso de Ritmo 5, quandoAbramovic nao previu que o 
fogo consumiria todo_o oxig&lio disponivel no interior da estrela, faun do com que ela 
perdesse a consciencia. Do is membros do publico tiveram que retira-la, ap6s notac 
que a artista nao reagia as flam as que ja tocavam seu corpo. Em Thomas Lips (1975), 
Marina comeu vagorosamente 1 kg de mel, bebeu llitco de vinho, conou urn a estrela 
de cinco pontas na sua barriga com uma gilete, se aucoflagelou ate nao sencir mais a 
doc e en tao deitou-se numa cruz feita de blocos de gelo. Acima dela, urn aquecedor 
direcionado para sua barriga fazia o coree em forma de estrela sangmr. Ap6s 30 minu­
tos deitada no gelo, 0 publico invadiu 0 palco, removeu OS blocos de gelo sob seu cor­
po, cobri u-a com casacos e atrregou-a para fora do palco, encerrando a p~rmance. 

Em Ritmo 0, Abramovic convidou o publico a usar em seu corpo 72 objetos dis­
pastas em uma mesa, por urn penoao de seis horas. 0"'7¥06~ era a propria artista, 
que se oferecia como urn ObJeto entre O}ltCOS. Ela anunciou que assumiat otalrespon­
~61TiC!UiepeloquevreSse:-;;tCOntecer duranreaS:~ele [~-dodo a~ ~einpo. ~nqilanto 
Abramo vic permaneceu passiva, o publico escreveu em seu corpo, despiu-a, coroou-a 
cotn espinhos;\:reijOLr-E.::<:brtOU SU~ pele com:uma giJetc,.sugou-seusangue, acorrentoU­
a a mesa-erofoco~ ·~~a arma carregada em sua· mao -com seu dedo posicionado no 
gaillho- apontanao para su:i"eao~o1nestemomeruoque'aJ~s m_embros j~ pu­
'l:)JjCQ;' sentiildo queacoiSa fu~~~rjg~e~te a~contro~e.Jnterromperam a perfor­
'fr!."i!!f!: Revisitando sua trajec6ria muitos anos depois, Abrarnovic Jescreveria a perfor­
mance nos seguintes tcrmos: 

I [Riono 0) foi o tr.J.balho mais force que ja fiz, porque eu nao estava no concrole.. 0 pUblico estava 
no controle.lsso eo mais Ionge que se pode ir, verdadeiramente. 5 (enf.tse minha}- · 

Para o crftico Thomas McEviUey, a violencia crescente que marcou a performance 
pode ser explicada pela presens:a de do is tipos de publico diferentes: o publico de arte 
- um publico informado e nao-violento-eo publico de rua, nao educado na arce da 
performance e incapaz de entender o esplrito do trabalho, comportando-se de forma 

}Aarina Abramovic: d'o corpo do artista ao corpo do publico 381 

violenta. McEvilley escreve que '~bramovic apareceu na sua inauguras:ao com urna 
rnultidao reunida de forma aleat6ria na rua, junto a alguns aficcionados pel a arte. ( ... ) 
Aroedida queo tempo foi passando, aroulridaoaleat6ria, muiros deles nao acosruma­
dos a arte daperfor.mance, tornou-se mais e mais agressiva. ... Quando 0 grupo forma­
do pelo publico de: arte se rebelou contra os de f~ra~ o eve?l:o .foi e?cemtdo. ".

6 

0 argumenro dos do is tipos de publico consttt~ ~a JUSt~catJva c~nvemente­
e.plaus1vel- para urna questao de .outro m?ru: ~tflc1l ~e expltC:U: a vt~lenra ~erJi:r­
mance do publico. Enquanto podena ser ma1s Eictl explicar as a~oes hosus do ~.ubltc? 
pela presens:a_de wn grupo nao educado e nao aco~turnado ap~r~ances-a multJ­
dao aleatArii'.-, acredito que·isso ~eria se esqwvar do vcrdade1ro problema, o da 

~o~abi!i~.efi.e ~:pc~cf9 p,MpliC?.! !:.Omo.discutirei mais ~~ante. , 
-Eii'fse'uestUai5' soor~S:\dO':-m_aso<J!J.ismo,em .e,eifflrm..!!J5e.">£athy 0 Dell argumenta 
que performancessadomaso~rnP'licam em um ~rdo ~~Q;i'ir!!!'t-com ou­
rros q!Je pode nao servir aos melhores interesses do arttsta.. CI.tantlo~SJi~ot-uma per­
formance de Chris Burden na qual o artista soli~tou a urn amtgo ~u~ attrasse nele co~ 
urn rifle, O'Dell escreve: "os membros do ptibhco escolheram nao mterromper o dts­
paro, da mesma fo1rrna que o proprio atirador escolheu nao. recusar o pedido de B.utden. 
Cada urn dos indi:vfduos envolvidos, portanto, consenttu com os termos clcttos ou 

d 
( ' . . ,,7 

espedficos e urn contrato como arusca. . 
A ideia de um wur.a;,o_entr.e.artista·e·espeetador-nao e, ,a mcu. ver, exclustva de 

peryvrmancess;-d~;aso~tas~p,!?.~-~~_kgitim..amen~~ ~plicada ~s p~rfl!."!!}~!!.ces nao 
saaomasoq~i~a£~y_!trf,J1~P!.<;Omo as E~s:as 4~ _!eatro conve~~o~~sl_dan~a e 
co~~,;os musicais. Em todos os eventos acima mencionados, of a arusta (ou o grupo 
dea:rtirciS)roricorda em executar urn cerro trabalho para urn publico que escolhe assistf­
lo. Em peiformanc·es convencionais, enquanto se espera que o/a artista desempenhe seu 
rrabalho da melhor forma possivel, se cspera do publico que ele se com porte de acordo 
oom cerras regras (sentando nos lugares designados, aplaudindo em mom~t?s e.sped­
ficos tais como 0 flm de urn ato ou o termino da peryvrmance, man tendo stlenclO du­
rante a performance etc.). Alem disso, no c_aso de performances p~ofission~s, uma tran­
sas:ao financeira entre anista e espectador (freqlientemence t~termediada poe urn 
apresentador e/outprodutor), realizada por meio da comp.ra de mgresso, ass~~ra que 
o/ a arcista realizar:i urn cerro serviyo ardstico para o pubhco em locale horano espe-

~~ . 
Mesmo quando nao ha rransat?o financeira envolvida, como as vez.es eo caso de 

trabalhos experimentais e de vanguard as, ainda as~m exisre urn ~n~ato ou wn aco~­
do t:icito: artistas produzem trabalhos para serem vtscos por urn pubhco "00: detenru­
nado Iugar ehonirio. Como Gilles Oeleuzeobserva em Coldness and Cruelty, o con:ra­
co presup6e, em prindpio, o consencimento livre das partes contr-atatues e determma 
entre elas urn sistema de direitos e deveres redprocos".8Tanto o/a arcista quanco 0 
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pub~ico rem seus direiros e deveres, i.e., seus "papeis", previamenre definidos e co _ 
senodos. Neste sisrem~ de direitos e deveres redprocos, artistas e publico se posiciona: 
geraJmente em polandades opostas do evemo ardstko - anistas como fazedores 
(pnfonners) e espectadores como observadores. 

f 
. .As pr:iticas daptrformance e da body ll!!.9o! ~IJOS ?O,.!_ll?~~t~~·_!!ouxeram um 
Sl~hca.~~~t~m~~ ~~Y._~ a~ processo d~~~~~ recep~_? )ia arte:.f.s .rela¢,es 

I ~ntre~sta,..Qora.dearte.e publico se.transfocmarwn de fi?rma ~dical_qgando 0 corpo 
,f.;! do a_r:?~se to~ou nao apenas omeio para o trabalho como tarnbem o proprio ob ·era 
~ Lartfsoc?· e a enf.l~e do trabalho pa5sou a ser centnida antes no-processo do qu; no 

pro~uto._O mod~ de rece~o sc comp~~u ~rranto~~~forma~o da obser-
~o .de uma obra de arre fecha<!a em si.mesmo para uma relar;iio ~ubjeciVacom 
o s~eu~ ~~~rnado do artista no P.!:<?Cesso de pr~~u~o do ti:abalho; ---

' !ant~ a performanu quanta a body artproblernari~ o-papel do espectador. 0 
publico deoca de se~ 0 c:specrador no s~tido tradicional "daquele que ve, ou olha para, 
u~a cena ou ~correncta; espectador, ctrcunstante, observador"9, i.e., urn observador 
distance, passtvo. ~ presenc;a do corpo no centro da ptr:formanct ahrevia a disclncia 
c_ntre artista c:_p~b~co.l!ma vez que pnformances sao, em ge~. evenros nao cnsaiados 

_ e ~~e~ publico, c~£reqi!_?n_~a, n_a~ s~~-~ ~-~o _(reY~fr~~e espe:_a-raa peifor­
J• I m~~:e ou !l~da 0 q~e a_p:_rfonnan:_e 2.2.9~ ~g~r-~de. Alem di~SQ, OSffillltes entre ane 

. e Vld.:i tatnbem se.tom~ ~~a vez_ ffi_!i~:~disnmos, de forma gue c6digos de com-

\ 

portamenr~ prevtan;,en;e e~tabelecidos nao.se.apli~am mais. Em <?~tras ~lav_!Cls, os 
rermos d~~o~trato !Ia~ ~ao sempre claramenre emy1~iados e cabe ao espectador a 
ruponSal:>iltdade de decldir..os cermos.de sua pr.Qpria~p~ Impondtrabilia 
(Bolonha~ 1977), uma peiformanct de Abramovic e Ulay, e urn born exemplo: a fim de 
encrar na galeria, o publico era obrigado a passar entre os corpos nus de Ulay e Mari­
na, ca~ urn delC:S ocupando urn dos lados da porta da galeria. Uma vez que os corpos 
dos arttsras esrreitavam o espar;o da porta, era impossfvel para o publico evitar o con­
taro com eles. _Na verdade, o publico tinha que se espremer c esfregar seu corpo no~ 
~rpos dos arostas para entrar na galeria, escolhendo previarnenre qual arrista ele/da 
ma encarar. A ~sit;ao convencional de observador neucro !he era, portanro, ·ncgada. 
D~tro ?a galena, uma camera de video gravava ininrerrupramenre o evenro. Uma vez 
no tnten?r da galeria •. o publico era surpreendido por sua pr6pria imagem mosrrada 
nos momtores. A ~ar;rci~ar;ao do p~blico era, como seve, condir;ao sine qua non para 
a perforn:a~ce. A distancta entre ~rtlsta e publico sofrera urn colapso. Jmponderabilia 
se cons.ntw nal pela inrera~o dinamica entre os corpos dos anistas, o corpo do publi­
co e as tmagens gravadas (nas quais o publico se descobre como "ptrfonnm"). 

Seem lmponde~abilia e a in~erac;ao entre artiscas e publico que provoca a perfor­
mance, em Comm~zst Body/Fasczst Body (1979) sera a recusa de inreragir com 0 publi­
co que a desencadeta. Nesta performance, Marina e Ulay convidaram onze pessoas a 
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comparecerem a sua casa na vespera do aniversario dos dois (Marina e Ulay fuzem 
aniversario no mesmo dia) - 30 de novembro - as 23h45. Quando os convidados 
chegaram, encontraram o casal dorrnindo nurn colchao np chao, sob urn cobertor ver­
melho. A frente deles mas a certa discancia, duas mesas, p:iralelas uma a o\ltra, estavam 
preparadas para. a festa: wna delas tinha sido finamenre arranjaqa com wna toalha branca, 
guardanapos d1e linho adamascados, pratas de porcelana, rar;as de champanhe de cris­
tal, tal heres de prata, cbampanhe alemao e caviar. Na segunda mesa, urna c6pia do 
jornal Pravda 5;ervia como toalha e papel higienico como guardanapo. Sobre a mesa, 
x!caras e praros ordinarios, ralheres de aluminio, champanhe russo e caviar. Numa ter­
ceira mesa mais afastada, duas certid6es de nascimenro haviam sido coladas com du­
rex, lado a !ado: a cerridao iugoslava de Marina com o emblema da estrela comlinisra 
e a certidao alema de Ulay com a suastica. Uma camera de video gravou todos os mo­
vimentos dos c:onvidados durante anoite. 

Os convidados surpresos oao sabiam como reagir ou o que esperar. Arurdidos, de 
aguardararn, em vao, que o casal acordasse e tomasse parte na festa. Alguns dos convi­
dados rentaram, sem sucesso, acordar o casal. Abramovic e Ulay, enrreranto, permane­
ceram (preswnivelmente) adormecidos, quietos como objetos.10 Apos wn ccrto perfo­
do de tempo, urn dos convidados resolveu abrir a champanhe e comer o caviar. Uma 
festa teve infcioa. Os convidados/espectadores haviam sido for~dos a assurnir urn pa~ 
pd ativo enquanto os artisras permaneceram nao apenas passivos como tambem apa­
rentemente inconscienres do que se passava. 0 espar;o privado dos arristas, seu espa~o 
intima, foi t~ansformado num espac;o de performance. Algumas semanas depois, 
Abramovic e Ulay entrevistaram os convidados/espectadores sobre a experiencia e 
usaram suas irnpress6es como trilha sonora do video feiro durante a pnfonnanu. As 
rear;oes sao extremamente variadas e cito longamente porque as respostas sao bastante 
instrutivas: 

A pnformanceaniver:sario foi ... urn pesadelo. ( ... ) Percebi imed.iatamente que aaunosfura era urn 
desastre. N'ao havia mais urn centro no ambienre, porque ... o centro estava em repouso. Entlio 
essas pcssoo.s que ~vam Ia nao sabiam como se oomporrar. 

l.owrien Weijers 

A coisa rna is nocavel a respeito [ da perfomtllnce] era a maneira pela qual voces do is estavam Ia 
deitados. Algoa meio caminho enrre urn objero eduas pessoas. 

Gerhard von Graevenitz 

Havia urna certa incerre:za em rodas essas pessoas, do cipo o que d~emos fazer? 0 que nao deve­
mos fazer? ... havia incerreza em ~o aos cxSdigos deoomporcunenro, o que era muito agrada­
vd. ( ... ) voceoontinuavase perguntando o tempo rodosobxe rodoo tipo clecoisa, ( ... ) sem terque 
dar urna rc:sposta ddinitiva. 

Gi~vanTuyl 
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Disse a mim mesmo: e, agora vai ser uma verdadeira performance ... nao porquevoces esta 

deitados ali, mas ~rque o pub!~ co escavaali, e rodo esse an dar para cima ~para baixo, deseja: 
rocaremalgumacoJSa:sandeseJafOUsemsercapazderomar""rr:enisso,ddinirivamenrecn 1,.,. 

d 
~- ~~ 

0 tomar parte e nao sen do capaz ... 
HartmutKowatke 

Alguem foi ousado o basranre para pegar algo da mesa e como;amos a comer. Agora n6s ram be 
estivamos envolvidos. m 

Antje von Graevenitz 

Aos poucos comec:ei a medarconra dequevocCs esravam realmente adormecidos ali. Me senti um 
pouco insulrado. Senti sua f.Uta.Achava que voces cinham que estar prescntes.11 

WiesSrnals 

Marina e Ulay acrescentaram seus pr6prios relatos aos dos convidados/ espectado­
res. Enquanto Ulay a firma ter dormido a no ice coda, Marina permaneceu acordada 
durante rodo o tempo, ouvindo os sons e as conversas no quarto, seguindo os evemos 
com os olhos fechados. Ela "observou", silenciosa e passivamenre, os convidados "atua­
rem", num~ sub~ersao de papeis provocada pela inercia deliberada dos artistas. Perple-

'- xos, se sen undo t.nsultados ou apenas confusos, ou ainda apreciando a inesperada si­
mat;ao, os convidados/ espectadores foram compelidos a repensar e redefinir os cOdigos 
de componam~to em face da sirua~ao, superando por fim a sua pr6pria inercia. Isto 
C, SCm OS termos do COntratO daramente definidos, OS convidados/ espcctadores tive­
ram que tomar decis6es e definir seus pr6prios c6digos de comporcarnemo na perfor-
mance. · 

Modus Vivendi (Santa Monica, Calif6rnia, 1976) envolve uma 6cperiencia similar 
para o publico, que de cerca forma antecipa Communist Body/Fascist Body: Enquanto · 
Ulay permanecia sentado im6vel junto a uma mesa, Marina movia-se no palco e "arua­
va" para o publico. A urn cerro momento, ela se juntou a Ulay, sentando-se do !ado 
oposto da mesa. A inten~ao dos anisras era permanecer im6vd ate que rodos os mem­
bros do publico se retirassem. Steven Durland descreve o evento: 

Ap6sourros 15 minutos, algunsmembrosdo pUblirocomer;:aram a ficarirrequietos. Elesolhavam 
para os arristas eentiio olhavam uns para os outros buscando orienta~o. Eles deveriam ficar? 
Deveriam ir embora? Sera que algo ia acontecer? Urn homem pergunrou em voz alt:t, quebrando 
osilencio: 'Estibernsen6s f.Uarmosenquanro voc.Csfuzem isso?' Uma outra vm. respondeu: 'S6 se 
voce civcr alguma co is a a dizer.' 11 

Durland acrescenta que rumorcs percorriam o publico alercando os especradores 
para o fato de que Ulay c Marina haviarn permanecido im6veis por perfodos de sete 
horas, dan do ao publico uma perspeaiva talvez alarmante do que os artistas poderiam 
escar dispostos a fazer. 
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T rabalhos como lmp,odgabJlia,.-Communist13ody/Eascist Body e Mot!ttS Vjve'!_dj_-

\

assim como a maio ria <!9_s .!£3-bFltos de Abram9vic- a.£~~· co':lo s~ ve, a ~ol.d~ 
~:ondit;ao do espcccador, privando-o do prazervoyeudsuco, ~~~ran-

® ~de sua zona-de conforio e aes~ao=-6 'a a:su~ir 0Ua ~n~ao an;a~ 
...,._...,. ,.,_ .. _ ........ '" • r 

2. 0 entrelugar 1 

Ao Iongo dos a nos, a demand a de Abramovic no que diz respeito a. intera~ao do ~ubli­
om seu rrabalho se tornou cada ve:z. mais forte., a ponto da arusta requerer literal-

coc I fi d " , balh li ence que o espectador assinc urn conuato come a,. a un e ver o seu tra o. n 
~en (1996/97) e uma instalat;ao de video incerativa na qual Marina guia o esp~­
dor a craves do crabalho por meio de instru~oes. Antes de entrar, o espectador preosa 
assinar urn con erato concordando em permanecer 40 minutos dentro da instalar;io. Uma 
vez que 0 contrato e assinado, o espect~dor cntra n.o es~ac;o de ~lhos vendados ~ mu­
nido de headphones, por meio dos quats pode ouvtr as mstru~oes de ~bramovtc. Ao 
fmal, 0 publico recebe urn certificado de conclusao, assinado pela arttsta,~no qual el_a 
agradcce ao pa!!cicipante porter lhe dado seu rcm~o e su~ confian~a. Essas sao as condi~ 
~oes estipulad.as para "ver" o crabalho. Abrarnov1c explica: 

Numapafimnanct, gasraro rempocuma tranSa~o analoga:voceda ao publico~mesmaquanci­
dadede rempoquedelhedi Nao ecomoexibirsua pinrura epartir para urn ~do enquantoas 
pessoasvis:itam a exposi~o. t, por isso que decidi usar urn contra to como publico. Antes de entrar 

na minha •exposi~o, ele rem que assinar o contrato. 13 

Uma vc2: dentro da instala~ao, Marina- por meio dos h~adphones- instruj o 
especcador a se sentir conforravel, guiando-o acraves de cecnicas d~ relaxarnento e de 
exerdcios respirat6rios. Ap6s complecar uma seqi.i~nda de cxercCcto~, o espectador e 
instruido a retirar a venda dos olhos e observar as imagens nos monttores. ~te mo­
menta se di quase ao fim da "jornada", de forma que a maior ?artc da C:X~eriencia se 
concentra em torno da atividade do publico e nao do ato passtvo de asstsnr ao v!deo. 
Com In BetWeen, Marina to rna explfcita a troca-o que ela denomina transt!flio and.­
loga- que tc!m Iugar entre a artisra, o trabalho eo publico. Ela demonstra que a expe~ 
riencia artistica e uma rua de mao dupla na qual a responsabilidade do trabalho rec:u 
tanto sobre o artisra quanto sobre o publico. Mesmo quando o publico deset_Dpenha 
urn papel aparentemente menos ativo, ainda assim existe uma ~roca. Ap~ovtc decla­
rou em muit:as ocasiocs diferentes que grande parte da energ1a necessana para que a 

p;;Jo-;;"Mz~aconte~a deriva do publico: ·---
.- ---- -"""'- ·-. 
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Jl Tudo se concentrava no di:ilogo de energia entre n6s eo publico. Era uma experiencia fo te 
@ . !I al~ ~rfo~ances descobrirque quanto maior o pUblico, mais ener'gia eu cinha para~ em 

\l cercos lrmJtes flstcos e mentais. 11 fJeiOit 

Como Chrissie Ties observa, m1 paformance "exisre urn a correla~ao direta em 
nfvel de input do publico eo outputdos artistas"1s (tal correla~o ~ camb~m verdad ~0 

• . ~b eua 
para as ourras artes cemcas . .c asrame com urn, no tea reo, por exemplo, ouvir os ato-
res comentarem como .uma boa audiencia produz urn born espetciculo). 

Com In Be~een, Abramovi~ torna evidence o con erato !mplidto que cadapeifor­
m~nce traz conSJgo, romando-o hreral e concreto, sem deixar duvidas no que diz res­
pet to ~s '~deveres" do publico para como trabalho. Esre, porem, nao e sempre 0 caso, 

} 
como J:l. vtmos. Em performances como Ritmo 0 e Shoot, os rermos do comraro sao 
e~~e~~ vagose~~~:_rmina<loS:ESSa: msraoiliaaae, -eSsa am6lgliioade em rela~~ 
a?s_co<li~os de ;ome~ame_nto e ~~P.lP.~~s d9_ar!~.~ e d~~~~licod~~d~ levar ocasio- · 

'riJf:. ~enre a urn unpasse, ~~o p~ o r.nmeiro plano o problema da!~ponsabilida-
~ d~~~ ~J:lec~o!_es. E~ O!!tt~ palavras, quanco mais indeterminados sao os rer­

~os-do_c~>ntrato,mai~rcopesodaericadoespectadoredesU.a'Capacidadedejulgamenro 
e a93o. 

· · Analisando a performance de Chris Burden Shoot ( 1971), Frazen Ward levama 
quest6es a respei~o da (i~)a~o tanto d~ arirador quanro· do publi~: "Como alguem 
pode ser persuadtdo a aurar em seu amtgo? Por que os membros do publico esravam 
prc:pa:a~os para deixar que isso acomecesse?" Para Ward, a combi~o de voyeurism~ 
eiPa3e (rant~.~e Bu~den. quanc~ do publico)·que caracteriza Shoo~ con 1gurou 0 
plffil:ico como uma zona anza , defiJUda pel a suspensao do julgamenro e da escolha. "16 

Em o~trclS p~vras, a ev-~o da r~ponsabilidade etica por parte ran to do pUblicoquanto 
do amtgo/anrador definiram negativamente o publico como uma 1'arena de responsa-
bilidade, de dilema e decisao. "17 · -

. E.nquanro Shoot e marcado pel a combina~ao de violencia f!sica, voyeurismo e 
passlVldade (da parte tanto do arrisra quamo do publico), Ritmo O, ao conrnirio, e 
mar~~do pela infli~ao de violcncia flsica na arcisra passiva por urn publico arivo e 
pamopanre. 

Em Artist Body, a performance e descrita de forma sucinta: 

Instru¢es: 

H:i72objetosnamesaquepodcmserusadosemmimcomoquiser. 
Performan«. 
Eu sou o objeto. 

Duranteeste per!odo eu assumo total responsabilidade. 

Uma lista dos ob jeros e urn a serie de 25 fotos da performance sc seguem a descri­
~o. As fotos revelam urn publico que, embora misro, e, em grande maioria, masculi- <~[ 

l 
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00. Durante as scis horas que a performance durou, os parcicipanres selecionaram ob­
jeros para usar no c::orpo de Abramovic. Partes do seu corpo foram cmbrulhadas em 
papel; inscri~oes f.orem feitas em sua testa, t6rax e bra~os. Urn cartaz com a pal~vra 
Eros foi preso a sua blusa. Uma das foros mostra urn homem derramando o conteudo 
l!quido de urn copo na cabc~a de Abramovic. Outra, mo'srra a ar~isra com urn v~u 
cobrindo a metade do seu rosto. Vemos urn homem colo~r1 urn c1garro na boca de 
Marina e acende-l!o. Algumas pessoas carregam Abramovtc e a colocam na mesa em 
que os objeros haviam sido previamente dispostos. A arcista c entao co berra com urn 
casaco e acorrentada a. mesa. Um homem toea seu cabdo. 0 mesmo homem aparece 
em duas ourras fotos- na primeira ele beijaAbramovic na fuce, na segunda ele remo­
ve sua blusa, expondo os seios da artista. A foro sugere a ocorrencia de conrato sexual 
(Ele ceria beijado seus seios?Teria acariciado seu corpo?). As fotos restantes mostram 
Abramovic nua da cintura para cima, com urn enorme corrente com urn medalhao na 
ponca em tomo do pesco~o. Uma rosa est:!. inserida atraves das aberturas do medalhao. 
Polar6ides da arrista, tiradas pelo publico, sao colocadas em sua mao direira. Ourra 
polar6ide foi inserida enrre a rosa e a corrente do medalhao. Uma mulher limpa o ros­
to deAbramovic com algodao. Uma foto revclaAbramovicsegurando uma arma apon­
tada para seu pes,co~o, posra em sua mao por urn dos mcmbros do publico: 

U m dos precei ros do movimenro de vanguarda e que o/ a artista nao possui total 
conrrole sabre 0 ltraoalno, Jl!_~_que esre depenck rambem da colabora~o do-especra-

- dOf. EmRitmo O~em~ Abramovic abrir mao do controle da performance em favor do 
publico. Durance toda a performance, ela se manceve compleramente passiva e silencio­
sa, permitindo que o publico fizesse com da aquilo que bern desejasse- urn objeto 
ready-made sujeilto a manipula~o. Ao passo que em Shooto publico assume o papel de 
cesccmunha de urn aco violenro, em Ritmo Oaperformancee constiru1da pela parricipa­
~o ativa e violenra do publico (que assume portanto o papel de perpetrador), pelo uso 
- e abuso- do, corpo de Abramovic enquanro objeco. 0 fuco de que esre e urn objero 
marcado pelo geoero fica evidente nas imagens conscruldas ao Iongo daperformance. 
Chrissie lies observa que "o corpo passivo de Abramovic ... tornou-se uma especie de 
ODJCCO ferkhe, no qual desejo,! 6Clio e medoforam projetados repre.Sencindo a Cl:l.s.Sica 

· cfradea·a iiiie;;nado~e ·proscituta." 18 ~~R'iiirio 0 Abramovic encarna o papel da 
mlllher na rruuoiia aas sooooades: simiilcilleamence wna vi rima da violencia e urn objcto 

. de desejo. A violencia experimenrada por Abramovic durante a performance e, neste 
sentido, simb6lica da violencia f!sica e sexual que afeta int1meras mulheres no mundo 
todos os dias. A diferen~a, porem, e que aqui-no ambience de uma galeria de arce e 
como parte de um evento artfstico-a passividade passa a rer o efeito conrr:l.rio de 
uma provocacyii,o. ~~ram~vi5=.funciona :~!110 urn "espe­
lho nerverso"19 para o puolioo,levanranao nuest6es de ecica e responsabihdade. -· .r - .. I ~ - -
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0 sujeiro/objeco Abramovic reivindica total responsibilidade por qualquer coisa 
que aconrerya durante a performance. Mas are que ponco pode Abramovic aceit:ar d 
fat~ total resp~n~ab~lidade pelas a~oes ~~e rem Iugar durante a performance? Em pri~ 
metro Iugar, retvmdtcar coral responsabthdade serve ao prop6siro de evirar o med.o de 
complica¢es legais que possam ser ocasionadas pelo comportamenro dos parricipan­
tes. Se, a qualquer momenro, o publico acreditasse que poderia enfrentar problemas 
lcgais e~ conseqi.iencia de seu comportamenco, ele provavelmente nao se semiria tao 

. "livre"-ou tao disp~~to-: a par~cipar. Em outras palavras, ele poderia se rcstringir 
por medo das consequenctas lega~s. 0 mesmo e verdade em rela~o a galeria e a seu 
responsavellegal. A reinvindica~o de Abramovic e claramence desenhada para cornar 
possivel o evemo, apaziguando qualquer tern or por parte da galeria e do publico em 
rela~o as consequencias legais. A despeito disso, a reivindicac;ao deAbramovic nao 
isenta, de fato, nem ~publico nem a galeria de responsabiJidade etica. 0 que Ritmo o 
deixa manifesto e que performancee uma arena de responsabilidade ctica - i.e., que 
tanto os espcctadores quanta os a.rcistas sao livres no senti do kantiano: eles sao livres 
para determinar suas ac;6es de acordo com sua razao e nao seus instintos; pois nao sao 
escravos de suas paix6es mas sao, na verdade, livres para agir contra elas, como alguns 
membros do pUblico demonstraram ao interromper a performance. 

Seria diflcil - senao imposslvel- determinar se o canitcr sadisrico de certas 
ay6es brotaram apenas da multidao al~t6ria ou se tarnbem informou o·comporramen­
to do publico deane. Nao creio, entretanto, que estc seja urn modo fer til para temar 
cntender o problema da violenciaque marca Ritmo 0, especial mente considerando que 
s6. podemos examinar a documenta~o do even to,' que por si me.~mo ja e alga distinto 
do proprio evento. Em todo o caso, a performance permitiu ao publico se colocar na 
posi~ao ativa de sujcitos/perpetradores enquanto Abramovic 3Ssumiu o papel da viti­
rna/ objeto passivo. Com Ritmo 0, Abramo vic desafiou os limites convencionais do even to 
arrfscico, levando ao extrema o teste dos limites. Os papeis cb. artista e do publico fa­
ram invertidos, a linha divis6ria entre arrista e publico desapareceu por complero e os 
limitcs individuais e coletivos do pUblico, em rermos de a~o e julgamento, foram postos 
~. prova: are onde publico, como grupo, se deixaria 'ir? Ate que ponro indiv!duos per­
miciriam ourros membros do publico chegar antes de intervirem? Os limires de 
Abramovic tam hem foram postos a prova: quanra violencia e dar cla podcria suponar 
passivarnenre? Ate que ponto ela confiaria no publico? 

0 faro de que Abramovic nao poderia assumir total respo~sabilidade fica claro 
pclo desenvolvimento da performance. Ao final, membros do publico intervieram e 
interromperam o evento antes que alguem puxassc o gatilho da arma ja apontada para 
a cabeya de Abramovic. 0 publico, portanto-ou, pelo menos, parre do publico-, 
julgando asirua~o, romou a deci.sao de assumir responsabilidade por suas ac;oes du­
rante a performance. Neste sentido, o publico em Ritmo 0 nao pode ser considerado 
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como uma "1;ona cinza" ,·mas constitui de fa to uma arena caractcrizada por julgamento 
e decisao, na qual questoes de conseqiiencia, participa~o e rcsponsabilidadc foram 
nao apenas lcvantadas como tambem parcialmente respondidas. 

. 
3. Corpo do publico · 

Em seu ensai,o Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin} Artwork Essay &considered, 
Susan Buck-Morss trac;a o modo pdo qual o conceito de estetica se rornou nao apenas 
roralmente Clesligado d~ seu significado original ( e~ grego arcaico Aisthitikos signifi~a 
aquila que pertence aos ou e perceptfvel pelos senodos) como n~ era da reproduyao 
mecl.nica tomou, de faro, o significado oposto. Buck-Morss expltca que 

Ocamp•:~originaldaesreticanaoeaartemasarealidade-corpo~.·material,natureza.~~o 
Teny Ea.gleronescreve. "AE.stecicanascccomoumdiscursodocorpo . ~ umafonna~ecogrusao, 
adquirida a naves do gosto, do taro, da audi<;ao, da visao, do olfato- todo o sens6no corporal. 
( ... ) &s'eaparato ffsicocognitivo ( ... ) encono:a-se 'a frente' damente, enconrrandoo mWldo de 
fonna ptrb-lingilistica, porc.onseguinte anterior nao somente a l6gica como ao sentido tambem.

10 

Analisando o ensaio seminal de Benjamin, Buck-Morss afirma: "A comprensao 
. d l6 . El h "21 N de Benjami1n da experiencta mo erna e ncuro gtca. a se centra no c oque. . o 

mundo moderno, somas submetidos a choques diarios continuos, a uma quanttdade 
desproporc:ional de est!mulos. Urn mecanismo de defesa se to rna necessaria para nos 
ajudar a absorver tais choques sem ·que fiquemos crauma~iza~os. P~ Buck-M~rss, 
Benjamin se utiliza aqui do insight de Freud de que a consc1encta fi.mctona como urn 
escudo protegendo o organism a contra estimulos- 'en:rgias ex:essivas'- exter~or;~ 
a craves da !Preven~o da rcren~o dos mesmos, de sua unprcssao como mem6na. 
Na era da reprodu~o mec3.nica, choques do cipo que costumavam resultar apenas de 
situa~oes e:xrremas como a guerra, desastres naturais e catastrofes, se tornaram parte 
da vida dia ria. Basta pensar na superabundincia de imagens de violencia, morte e des­
trui(jaO- agora numa escala global-que inundam as tdas de televisao vinte e qu~o 
horas.por dia. Grac;as a relevisao, ao radio e a world wide web, agorae pass! vel segwr, 
em tempo real a escaladio da Guerra no Oriente Medio, o Ultimo massacre na Pales-

' ~ ul" tina ou o impasse nuclear entre a India eo Paquistao. Um cal"excesso de esdm o 
resulta nwma supressao do sistema sensorial, como forma de protege: o ~?rpo e ~ m.ent~ 
do wiuma. Como Buck-Morss aponta, o sistema reverteu sua funryao: Seu ob)ettvo e 
~nestesiaro organismo, embotar os sencidos, para reprimira mem6ria: o sistema cognitivo 
sinestetico se tornou, antes, urn sistema deanestesia. [Numa] inversao dialetica, ( ... )a 
esrecica ddxa de ser urn modo cognitivo de estar 'em contato' com a realidade para 

passar a st~r urn modo de bloquear a realidade. "23 
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. • ~-m:_~ ~rgumem~ que o trabalho d~ ~arina A.b~a~ovic bus~ restaurar a expe­
' n~cta c:scenca no senudo pleno, ~~ se~ st~~do~nginal. Abrarnovic nao esciinte­

@ ressada em nenhuma forma de contempla~o ardscica. ~a buscaantes engajar 0 corpo 
1 t~~o. ~pe~ta4Qr,, !Odo_s_~_l,l.af!a~t.O gnsori.~, n~ma expcrienaa artJsticai}y~ serela­

CJOna direr.amente como mundo emnirico ou "real" na nual o conhecimento·s-e d _____ r: ___ ~'1 pro-
u~ atra~~~ ~<:rpo. ~ao apena~ OS _olhos, distanciados dQ_objeto~lirtia atitiiae 

v?ye~rlsoca, _"Els tarnbern a pele, a audi~o. o rato, 9 olfato. Por essa razao seus traba­
l!ios. requerem de n6s a execu~o de coisas simples: fechar os olhos, escutar, sen tar, 
respuar, andar. 

Os rrabalhos deAbrarnovicconscituem urn modo ardscico de cstar-no-mundo 
00 . 'd d ,.- ""' , seno o emprega _ o p~ ~cy,.no qual o sujeito e ~.!.22.:!!2:::.~~- Para 

Merleau:Pon_ty nao ha ~~~mento que nao se de denrro dOs horizontes abertos pela 
~ercepc;ao; nao ha expenencta do mundo que nao seja, ao mesmo tempo, uma expe­
nenoa do corpo; e nao ha percepc;ao que nao seja uma recriac;~o do rnWldo a cada 
momenco. "Reromando portanto o contato com o corpo e com o mundo" escreve 
Merleau-Ponty, "devemos redescobrir tambem a nos mesmos, uma vcz qu~, sc 0 eu 
percebe atraves do corpo, o corpo e urn eu natural e, do mesmo modo, o sujeiro da 

- •o · d d percepc;ao. eu e, portanto, encarna o, eo ato e perceber o mundo e urn ato 
acivo que enga}a simultaneamente o sujeito sensor eo senslvel. 0 privilegio geralmeme 
outorgado a ':'1sao como fun~o cognitiva no pensamemo ocidental nao tern Iugar na 
fenomenologta de Medeau-Pomy. Aid Cia de wn eu encamado desronstr6i o eucanesiano 
com sua divisao de corpo e mente e dualismos tais como sujeito/objeto, eu/outro. Para 
Merleau-Ponty, o sujeito nao se desraca do mundo, ele estd no mundo, ele vee e visto, · 
percebe e e percebido. Ele e portanto sujeito e objero; eo eu eo outro nao sao oposros 
mas redprocos. 

Em seus pruneiros trabalhos- assim como nos trabalhos com Ulay (Rc!tttion WOrk) 
---:-·as performances ~eAbramovic buscaram transformaro espectador em participante 
auvo, fosse por me10 da provoca~o do publico a fim. de fazer com que este (re}agisse 
de alguma forma ou or meio da tenrativa de engaja-lo atraves do uso do seu corpo, 
dos sen~idos. Jim'[!!_~ 1978-~r exemplo, o corpo nude Ulay foi preso as paredes 
da galena por me10 de corC!aS elasocas. Enquanto ele se movia incan.savelmente para a 
freme ate alcan~ar o pomo maximo de extensao das cordas-apenas para ser pu.xado 
pel as cordas de volta para a parede numa repeti~o inacabavel-, Abramovic perma­
necia ern pe, im6vel e impassiva, posicionada no p'onro maximo que Ulay era capaz de 
alcanc;ar. A urn cerro momenta, wn hom em sentado na plateia levamou-se subiramente 
e acenou urn pomape em Abrarnavic com tanta forc;a, que ela caiu no chao. Serp de­
monstrar ~enhwna pe~turba~o, Abramovic se levantou e retomou sua posi~~· Aper­
fo.nnance unha a dara Jnten~o ~e E_r~vo_car 0 pub~i.co .a rea#. Escrevendo a respeiro, 
Abramovicconta.que: ' 

• 
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Na primeira parre dapeiformt1net:o publico aaunulou agressao em ~ ao meu papd passivo. 
Aomesmoternpo,euesmvacsperandownataquedopublico,masna.otinhaideiadequandoia 
acontecer. Ap6s o ataque, retomei a mesma posi~o de an res, mas rudo havia mudado. Ap6s a 
p~rmance," publicoseengajou nwna discussao inr.ensasobre afimt;ao e oslimites do observa­
dor.2s 

Em The WG•rld is My Country: The Sex Lifo of the Flowers ( 1982}, wna instala~o 
de video feita ern colabora~o com Ulay, o espcctador tern que ficar pendurado de ca~ 
par~ baixo a fim de assiscir a urn documemario num monitor colocado no chao. "Ao 
colocar seus pes em sapatos especiais presos ao teto, o e_spectador faz com que a fita 
[de video] se inkie. E urn documemano particularmente interessante sobre a vida se­
xual das flo res, •:: a curiosidade !uta contra o desconforto flsico, pois se o espectador 
retiraro pe, a fit a se interrompe. [0 trabalho] pede ao espectador que in vista nao ape­
nas sua confian~ mas tam bern sua participa~o flsica, dan do sua energia a fim de poder 
receber algo de volta. da obra de arte. "26 Assim como em In Between, -The Sex Lifo of the 
Flowers demand a do espectador urn tipo de engajamento: a me nos que este esteja dis­
post a a ficar pMdurado de cabec;a para baixo, ele/ ela nao pode ver o trabalho. Reen­
contramos aquii a ideia de performance como uma transtlfiio andloga entre o arrista eo 
publico, eo espectador como alguem que necessitafazu algo como trabalho. 

Em seus crabalhos ma.is recenres, Abramovic deu um passo adiante no que se re­
fere a transfornnac;ao do papel do espectador. Se suas primeiras performances haviam 
tenrado eliminar o voyeurismo, transformando o pUblico em participante acivo, reque­
rendo que ele usasse .§_CU £C?!PE.> .s~ C:!!~~do sensualmente na experi~ncia ardscica, 

a ~com OS Tef!!1. Objects ( Obie~os transitOri~ transforrnac;ao e ainda mais radical: 
\781 Ab_r.amovic_ uansformao espectador ern pcformere ern objeto, ~ tam~em e~p- qb!3-d~. ane. 

Os ObjetG•s transitorios sao objetos feiios para o uso do publico. Ao contcirio de 
esculturas, esses objetosnaose tornam'ooride ai'te i menos que sejam urilizaoos:to­
ciaos-; a mcnos que as pessoas se sen tern ou se deitem neles. Agui, como nas piiformances 
ae AbramoviC, 0 trabalho nao ldireclonado pj f.!.r esiiltiC:los', nao busca chegar a uma 
forma final, masse centra antes na experiencia, no processo-a diferenc;a e que dista 
ve-L Se trata da experiencia do publico. 0 cenrro do t·rabalho nao e mais 0 corpo do 
ari:ista, mas o c:orpo do publico. Como Duchamp, Abramovic acredita que "o publico 
tern que ser -tao criativo quanta 0 artist~ "27 Eng~anto ell} se~ -~rnba~os an_!eriores 
Abianiovic queria experi.ffientir, junto como publico, o rompimC!lto dos lill!ite~ flsi- . 
cos e menrais, agora da 'deS'eJa que o-P:l!bJ~c~ ~pepmemc; SU!P.~P-ria_!tansforma~o: 

I NW1ca a vida de ningu6n se o:ansformou par causa da experiencia alheia. Eu quero maisdo publi­
co. Queroquedeseenvolva e passe por mudan9L5como acontec:ecomigo. e. muitodiflcil eeum 

j \ ttabalho pioneiro porque durante muiro tempo houve regras estabdecidas: o arrista faz, o pUblico 
• \ observa. Ele nao esti acosr:umado ao novo papd que estou lhe dando. 28 

~ . . 
() Vr---M ~ F.'!"" &-..-~ 
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Ap6s o final de sua colabora~o e rela~o com Ulay, que se seguiu a carninhada da 
Grande Muralhada China, Abramovic passou umano emeio vivendo em diversas minas 
de minerio no Brasil. Com os cristais que descobriu nessas minas, ela comeyou a de­
senhar objetos e m6veis feitos com quart7..o, rurmalina, arnetistas e cobre, enrre outros 

1 materiais, para serem usados pelo publico. ~s objetps trtm,sitlf~elu~m.$~patos, mesas, 
\ cadc:_ir<!_~,,c;_am..;is, _ _s~eelhos, urn "ceu interior" e urn "cinema cristal". 
l r- Uma das ideia,;p"Orrras dos·objetos·tramit6rios e·a te-rituiliza~ao da vida diaria, 
~traves do poder da energia acwnulada pelo uso repetirivo dos objetos. A energia e 
transmicida ao publico quando este entra em contato com os minerais. Os objetos tran­
sitOrios sao urn instrwnento, urn trampolim para urna experiencia sensorial e mental. 
Shoes for Departure (Sapatos para partid4), feitos de blocos so lidos de ametista e pesan­
do. 65 kg, sao acompanhados das seguimes instru~es para o publico: 

Entre nos saparos com os pes descalc;os. 
Olhos fechados. 
Im6vd. 
Partn. 

Black Dragone composto de tres pec;:as de minerais ("rres. travesseiros") alinhadas 
na parede, de forma que quando voce pressiona seu corpo contra os minerais, os cris­
tais tocarn sua cabe~. seu cora~o e seu sexo. A instalas;[o e geralmeme cornposta de 
urna serie de Black Dragons, em tarnanhos variados e feitos com diferentes minerais, 
permitindo o seu uso por varias pessoas ao mesmo tempo. Em T 6quio, Black Dragon 
se tornou wnainstalac;:ao permanence. Situada num estacionamento junto a urn super­
mercado, os trabalhos energizantes sao usados regularmente pela popul~o local. "Voce 
ve os consumidores ocupados parando, ap6s terem feito suas compras ou estacionado, 
( ... ) e descansando nos travesseiros para recarregar suas energias: "29 

White Dragon consisce nwna enorme placa.de cobre presa verticalmente a parede 
com urna base para os pes e urn travesseiro mineral para a cabec;:a, feita para urn a pes­
so a ficar de pe na estrutura e sentir a energia do mineral. Red Dragone uma estrutura 
similar a White Dragon com a diferen~ de que possui urn pequeno assento para o usua­
rio. A cam a feita de cobre e com do is cristais- urn servindo de travesseiro eo outro 
de suporte para os pes-se chama Green Dragone, algumaS vezes, e colocada a uma 
grande altura na pared e. Todos os objeros que com poem os varios "Dragoes" sao, como 
ja foi dito, instalados em serie, de forma que, ao entrar.numa exposi~o. e possfvel ver 
varias pessoas sentadas em Red Dragons, deita~ em Green Dragonsou pressionando 
seus corpos contra Black Dragom. 0 efeito e bastante impressionante, pais o r.ublico, 
normalmenre situado a disrancia do objeto, se tornou parte integral do objero; tornou­
se obra de arte. Como Abramovic comenta, 

Marit~a Abmmovic: do corpo do artista ao corpo do p1ib/ico 393 

0 
papell e trocado de wna forma engra<;ada-o publico esci na p~ede eo arrisra no e5pac;.o olhan­

do par:lele. As vezes voce entra num espa~o eve apenas wna filetra de_30 ~essoas volradas para a 
parede:. 0 trabalho e esses corpos hwnanos descansando nos rravesseuos. 

No museu somas proibidos de cocar nos objet(!s. Ha guardas por toda a parte 
para preve:nir que 0 publico chegue perto demais das obras deane, assegu~ando a p~e­
serva~o clos trabalhos. Essas obras de arte estao Ia para ~er olhadas, a~rnuadas a dts­
rancia. O:s Objetos transitorios, no entan~o, "nao ~~.~o-~_r-a~a.dos ~ vtda; ~oc_~ pode 
enrrar neles'l31 , rompendo de.Ssa forma os limires entre ar~~~ ~~~~ co~o tam bern a_:~-

~:r:--:-:~ El--d- -- d art'tct·!Olar~ao do publico a transforma-t-ec_e_n_a_,a..,..r1~..!'~~~--~l!Wl-!!ffi.!lfL. .. , r . T •• · - ' ··•· ·: ·--··- · 

~p.e~d_o;es...t.mp~r.mq.Hl!!e .... p.9.L~.Y~ vez, cond~:~:~ ao corpo do {Jublt~ ~~~o 
obra de rurte. __.--------·-....... . 
~-esrno se da co~l Operation R~~~(;2000). Nas palavras de.Abramov1C, 

b lh '"uma proposir:fo=-para opuolico para tamar parte em uma JOrnada nwn 
esse tra a o e T 'bTd d d 1 · -
nlvel mails mental do que Hsico, a firn de investigar as poss1 1 1 a es e: evlta~a.o; 
telecinesia; E.S.P. Percep~tao extra-sensorial; escrita automatica; ectoplasma; tdepana; 

.• . c d "31 expenent:ta 10ra o corpo; transe. . . 
Sozd Operation Roome composto de urn numero diferente d~ ~bJetos/ ~bte~tes 

que 0 publico dcve entrar e utilizar. Antes de enrr~.r no espa~o, o ~1s1tante ~ mcenuva­
do a vestiir urn casaco branco ("Blending-In Coats ). Soul Operahon Tablee uma mesa 
extremamente alta corn varias telas coloridas de algodao posicionadas sabre a mesa e 
atraves dlas quais a luz e filtrada. Se o espectador desejar usar a mesa, ele/ela deve se 
despir e deicar·na mesa, escolhendo urn d~s campos.de cor pa:a se concentrar por urn. 
periodo de uma hora. 0 ato de tirar a roupa, subtr na escada que leva a mesa e ~e 
deitar na direc;:ao de urn dos campos de cor constitui uma performance que os demats 
rnembros do publico se jumarn para assistir. 0 publico se auco-observa como performer 
e objeto; de vee e visto, como o eu encarnado de Merleau-Po?ty· . 

R~tJrogramming Levitation Module consiste numa banhetra de cob~e cheta com 
25 kg de flo res secas de carnomila e urn crista! de quarczo s~bre a banhetra, de for~a 
que quando 0 espectadorlusuirio entra nela-ap6s se desptr por completo-o ~n~­
tal fica posicionado sabre a cabe~ta da pessoa como se fosse uma lampada. 0 usuarto 
deve permanecer irnerso na banheira por urn perfodo de tr~ horas. Com todos os ob­
jetos de Soul Operation Room, o publico deve se envolver ~stcarnente e r:mporal,m:n­
te, entrando neles, tocando-os, usando-os. 0 que vemos e a cransfon.nac;:ao do publico 
de mero espectador a usudrio do trabalho. Ele e uma par~e necessana. pa;.a ~ue ~sob-

fi al.d d 0 "Ob · t .... t'to' .. ;os" dtz Abramovtc nao eXIstem 

I 
jeros at in jam sua m 1 a e._.,-1-. __ .. ./}!. f!!..!!.~nL.-:.,:.c; ,-'---··-- --·. - -·'- -· :-; . - :.. 

~, ,, .· por si P.'r6prios; o public~reci.~J~~~£~g\!50J? ele!:_ 
3
: ~;_ ~~ O~J!If!! t;'!!sz:'!!tos ~0 

@ S[Q" rn:Jis cfoS\i·um ttamtx.>li.Jn, um.aJ~rrnm~l!~a p~~ t?Enar possfvel a J?r.~da ~~ntal 
~~i~Q,. U~que esse objecivo e alcanc;:ado, el~<:~~U:_de~?ecessanos e 
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\ ~em ~~l>~~~!· Eis! ~~o o nome indica, sao apenas instrumenros de tr:!flSi~o 
[ (~~t~ senu~o. p<X;iem95 considerar o§ ob}~! tranrii6nos'corriouma-~). Abramovic 
acr~ra q~e ~o futuro a ane dispensar.i objeros pois a troca ae encrg1a que existe entre 
amsta e.pubt1c~~ clara sem a necessidade de tais instrumentos. . 

\....l}re_~m House (2000), urn projero especificamente desenhado paraEchigo Tsumati, 
uma reg1ao rural no norte do Japao, c uma casa aberta a pcquena comunidade locale 
a quaisquer visitantes de passagem pela area. Abramovic transformou OS diferentes 
oom.odos .de.umacasa ordinaria, buscando uma forma de rc-rirualizar os pequenos atos 
da vt~a dtana. Os h6spedes devem passar uma noite na casa, dormindo em quartos 
espec1almente preparados. Cada um dos quanos e iluminado por uma cor especffica. 
As ca~as tem a aparencia de caixotcs e dentro de cada uma ha urn pequerio rravesseiro 
e urn livro, no qual o h6spede deve escrever seus sonhos. No banhciro ha uma banhei­
ra de cobre com.um travesseiro de quartzo azul para que o h6spede se banhe com agua 
quente e folhas 1mersas. A sala, em estilo r_radicional japones, possui uma mesa baixa 
arrurnada com capos d'agua e magnetos para que os h6spedes se sen tern ao redor. Eles 
recebem roupas especiais- Dream Clothes- para dormir, feitas de seda, algodao, 
.pen as de gmso e magnetos. Em Drtfam Hottse, a arte e viver, execucar as pequenas coi­
sas d~ vi~a diaria-dormir, semar, beber agua, sonhar. Assim como todos os objetos 
transzttJnos e as performances de Abramovic, este trabalho e total mente centrado na 
incera~ao, na experiencia, no processo e na transforma~o. 

Abramovic romo;.ou recentemen~e ~ desenhar ro~pas energeticas -.:::"~ 
-que podem scr usadas tanto em publico como pnvadamence. Seu dese~ e encon­
t~~ ~rna forma de produzir as roupas e OS objetos t~nsit6rios em"farga escala-e a urn 
~re~o ~cc;sfvel, possiolitando urn maior nu.mero de pessoas a uriliza:los. Tal produ~o 
ern sene negana complerarnenre a ideia do objero de arte como uma obra unica. "34 

A ideia de Abramovic de uma arte scm objetos, como pura croca de energia na 
qual .o publico e transforma.do pda experlencia do m~IE_o ~d~mo acomece com 
o art1sm., pod~ par~r ut6pt:": Acred~to, por~, quc:§f!_rit Co!!jPg e urn exemplo de 
performance scm ObJetos. Spmt Cookmgconstste numa serie ae "receitas afrodis!acas" 
que as.vezes Abramovic usa em conjun~o rom Power Objects (pequenas figuras huma­
nas fc~tas de ce~·de abelhas e banhad.as ern sangue de parco) mas que existe por si 
pr6pna. As recettas sao pequenos poemas, haikus: 

Com uma fucaafiada 
Cortcfundo 
Odcdomedio 
Da mao esquerda 
Comaador 
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SentadanumaCldeiraderobre 
Penteie o cabclo 
Com uma esc.ova de cristal claro 
At~ sua mem6riase apagar 

No topo de um vulclo 
Abrasua boca 
Esperaaresualfnguasetomarllama 
Fecheaboca 
Respire fundo 

Cuspadentrodoseuwnbigo 
Ate o lago se cncher 
Permanes:a im6vel 
Escute o cora<j3o de um clo 
Barer ---Misrure leitematerno fresco 
Com lcitedecsperma&esco 
Beba em noires de terremoto 
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E. passive! argumentar que estas sao receitas imposs{veis. Para Abramoyic, elas 
sao inteJressantes porque "quando voce as lc, voce cria para si mesmo as imagens da 
performtmce."3S Se performances podem ser Hdas como texros, rexcos rarnbem po~em 
ser performances. 0 que Spirit Cookingdemonstra e que a obra de arte nao e. urn obJCCO 
independence cujo senti doe inerente ao mesroo, aguardando para ser dwfrado pelo 
especrador/leitor. Mais precisamente, descobrimos que o processo de crias;ao possui 
urn car.iter dial6gico, porque depende tanto do anisca quanro do publico e que o si~ni­
fi.cado do rrabalho resulra d.a intera~o entre os do is. Neste sentido, o especrador/leJtor 

e tambe:m artistafautor. 
W«>lfgang lser demonstrou em seu trabalho sabre a "estetica da recep~o" que tex~ 

tos litercirios nao sao representar;oes de urn dado objeto existente fo~ do texto. Se es~e 
fosse o •::aso, o texto nao scria senao uma exposi~ao deste objeto, camdo na categona 
de "eloc:u~6es constaracivas" descriras por] .L Austin. Texros literarios, no en tanto, sao 
"elocu~:oes performatiVa.s", pais produzem seus pr6prios objetos,f~ coisas co~ p~~ 
/avras. Os utextOS liter.irios", escreve Iser, "iniciam 'performances' de significado ao mves 
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de formular des mesmos os significados. Sua qualidade estecica reside nessa 'estnuura 
de performance',. que claramente nao pode ser igual ao produto final porque sem a par_ 
ticipa~o do lei tor nao pode haver performance. E, portamo, uma qualidade integral 
dos textos litecirios produzir alguma coisa que des mesmos nao sao."3G 

Enquanto se poderia argumentar que o texto de Spirit Cooking nao deixa de ser 
urn objeto, a performance que produz e imaterial (no senti do de incorp6reo e nao no 
sencido de insignificante). Spirit Cookingescl, a meu ver, no Lugar entreos objetos tran­
sitorios-como uma escrurura que provoca a performance-e a perfonnance sem ob­
jecos, pura imera9ao entre anista e publico. 

4. Conclusiio 

Te~ sido s~~ ~~~ d~~ f~96es 9a Y..3.!1g~arda_ aha!~ (9_rg)as tradi~i.Qil~$-~e per­
ceber om~~· de~afi~!!~o.!lor~,~_s~ais e.c'!lgrrais, c;_cr~<!c?s~!l~i~~ ~-~as 
mane.ira5 de Ee~ Escrevendo sobre o teatro de vanguarda norte-americano, Arnold 
Aroilson'diz: icf.. performance de vanguarda asp ira a uma reescrutura~ao radical da for­
ma pela qual o pubUco vee ex:perimenta o a to de teatro [ e performance], o que par sua 
vezdeve transformaraforma pelaqual osespectadoresveemasi mesmos eao mundo."37 

~ra~E!e esteve ~~~dac!esdesuas.primeiras perfon...lJilncesem fins 
do anos sessenta, desafiando nao apenas o modo com que percebemos ane, como tam­

hem 0 ptoprlo COfl~~ao e surpreendente encontrar pessoas q~?iinaahoje, 
a}'Os3<Janos Clf.nabalho·e·tirit'o tempo dcpois da revolu9ao duchampi~na, nao reco­
nhecem o trabalho que ela faz como arce. 

De todos os arriscas de performance que come~ a trabalhar no final dos anos 
sessenta e continuaram durante OS setenta, Abramovic e uma das poucas que continua 
a produzir arte de ponta e que nao abriu mao da performance. 

0 rrabalho deAbramovic se centrou sempre no corpo. Analisando sua trajeroria, 
a arcisra se deu coma de que todos esses anos ela esteve trabalhando num s6 projeto: . 

p &rive sempreocupadaoom uma unica id6a. Mesmoquandoeu pintava, aid6a bisica erasempre 
'\ o oorpo. Agora esti mais daro para mim qued.enao desrecorpo de trabalho ha uma clara divisao 
• entreo "corpodoartista" (eu fuzendo}eoC:orpodopublico (opublicof.!zendo}.,_ · 
\ 

Penso, no en tanto, que Abramovic vern trabalhando com duas ideias desde o co-
me~o: o corpo e a transforma9ao do espectador. 0 percurso que vai do corpo do anis­
ta ao corpo do publico e, a meu ver, a conseqtiencia l6gica da tentativa deAbramovic 
de romper com a postura voyeurfstica, passiva do especrador, na qual corpo e mente 
estao dissociados, e de restaurar a experiencia artiscica em seu significado plena, como 
expericncia sensual, corporal, revertendo a anestesia em escetica. As performances e os 
objetos deAbramovic nos colocam em contato com n6s mesmos enquanto seres en-

• 
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carnados que apenas pod em conhecer o mundo por meio de sensa¢es e sencimencos. 
Esse processo 1implica necessariamente a t~sformac;:ao do ~pe~tador em PPfo17f1er. A 
fiitf-de"pas5arj50resti" transfrirma~oo publico rem-que entr~ no. trabalho, t~ que se 
comprometer. Sujeito e objeto nao estio mais, portanto, q1ssocJados mas reciproca-

ence relacio1nados. Nao e urria tarefa facil. Exige que rompamos com normas aceitas, 
n1 d'd . com furmas convencionais de pensar, e com comportamentos apren 1 os com os qurus 
nos sentimos lbastance confomiveis. 0 trabalho de Abramovic nao e senao urn comec;:o. 
Fechemos os ol.hos e partamos. 

ANEXO 

COZINHAFSPIRII1JAL (SPIRIT COOKING} 

MarinaAbr.unoW: 

Misrure !eire matemo fresco 
Com leiredeespcrmafresco 
Beba em noites de terremoto 

Olhenoespelho 
Pelo tempo que for necessaria 
Para seu rosto desaparecer 
Naocomaaluz. 

Com uma faca afiada 
Corte fu.ndo 
Odedomedio 
Da mao esquecda 
Comaador 

Dejoelhos 
I...impeochao 
Comsuarespirac;:lio 
lnale a poeira 

U rina matinal fresca 
Salpiquesobre 
Ospesaddos 
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Em tempodechlvida 
Mantmhaurnapequena 
Pedra de meteor ito 
Naboca 

No topo de urn vulcio 
Abrasuaboca 
Espereatesualfnguaserornarflama 
Fecheaboca 
Respircfundo 

Cuspa dentrO doseu LUnbigo 
Areo lagoseencher 
Permanes:aim6vel 
Escute o corac;:3o de urn cio 
Bater 

PARASERCONSUMJOOEMEO.IJ>SEsowt 

3 copos d':igua 
em que urn rubi renhasido imerso por 3 dias 
lroma 

Pegue 13 folhas inreiras 
De repolho verde 
Com 13000gramas 
De pura inveja 
~nhenovaporporumlongotempo 
Em uma panel a de ferro fimda 

_,Atequea:lguaevapore 
Coma logo ames do ataque 

Urn grao dearroz cozido 
Um griio de p6len fresco 
Umacolhercheiadel;igrimas 
Moa are fazcr uma pasta 
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Coma pasta 
Encha o espat;a sob a unh-a 
Do dedo minclinho 
De sua ma.o direita 

7 diassemcomer 
7 diasscmfular 
7 diassemdormir 
7 dias sem inn:rcurso sexual 
7 dias sem ler ou escrever 
7 diassem ver tv 

7 dias sem atcnder telefone, 
faxouo-mail 
No 7c dia, tome banho 
Em 6leo de amendoo, coma wnasemenre de coentro, 
Uma am&ldoa, uma colher 
De mel com gel6a real 
Fa~ sexo como parceiro 
Que passou pelo mesmo processo 
Por 3 diase3 noires 
Bcba o necmr de cada urn adie 
0 clfmax are a Ultima hora 
Ames do sol nascer no trrceiro dia 

Gire are perder a consciencia 
Tenrecomer 
Todasasquest6esdodia 

Umagotadevergonha 
Misture com uma gota d'agua 
Beba urna pcquenaquantidade 
Ames de chorar 

Salivadeseu amanre misturada com . 
Orvalho matinal colhido 
Comfolhasdeeucalipto • 
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Segure urn pfton 
Noseucolo 
Sencado num bloco de gdo 

Umapicadaigual 
De pedra de sal negro 
Pedra de sal bran co 
Em ouro liquido 

Sencada numa cadeira de cobre 
Pemeie o cabelo 
Com urn a escova de aistal claro 
Ate sua memoria se sol tar 

Olhando para a parede 
Comanovepimencas 
Vennelhas 

Tradu)lio: Ana Bernstein 
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