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Num tempo em que apropriagdo e assimilagdo sdo amplamente utilizadas em processos de
criagdo artistica, e onde a desmaterializagcdo da arte é confrontada (e forcada a se
compatibilizar) com sua mercantilizagéo, esse artigo pretende olhar para a delicada questao
da performance e sua reprodutibilidade. Serdo abordadas as (im)possibilidades de
preservacado ou recuperagado da vida da performance, tendo por mote trabalhos realizados
entre 1992 e 2010 pela artista iugoslava Marina Abramovi¢, considerando termos como
reencenacao, teatralizagdo e reperformance. Assim, levantaremos algumas das controvérsias
que emergem desse contexto, tendo em vista as repercussbes da pretensa
“imortalizacdo/ressuscitacdo” da performance no mundo artistico contemporaneo, passando
pelas engrenagens mercadoldgicas da arte.

Palavras-chave:

Marina Abramovi¢ - reencenagao - documentagao - apropriagao - autoria

“E interessante... arte ndo tem mais ou menos valor devido ao fato de ser ou ndo

colecionavel.”!

E com essas palavras que Marina Abramovi¢ inicia sua fala na entrevista concedida
ao curador e critico de arte suigco Hans Ulrich Obrist, em dezembro de 2007. Ela entdo se
referia ao trabalho This is propaganda, do celebrado artista alem&o Tino Sehgal, adquirido
recentemente pela instituicdo inglesa de arte contemporédnea Tate Modern. Negociada por
polpudas quantias, a obra pode ser descrita como um singelo cochichar no ouvido do curador
da instituicdo, acompanhado de instrucées sobre o modus operandi desse sussurro. A
efemeridade da obra nos afronta (Qquem nao ouviu ou sequer presenciou o compartilhar do
segredo, jamais podera sabé-lo), e pergunta: na eventualidade da morte do curador - ou se ele
vier a deixar o cargo - sera que a obra também deixa de existir na colegao daquele museu?
Ou sera possivel que o curador “repasse” o cochicho ao préximo curador, reencenando-o e,
assim, mantendo a obra na colegdo da instituicdo? Ou a obra ja teria deixado de existir
imediatamente apés a Ultima palavra cochichada, deixando como “rastro” o

documento/instrugcdes? Afinal, pode essa obra pode ser mantida viva no tempo?

Marina Abramovi¢ parece ter decidido que sim, que a performance pode ser mantida

! OBRIST, Hans Ulrich; ABRAMOVIC, Marina. The Conversation Series — Vol. 23, Cologne,
Verlag Der Buchhandlung Walther Konig, 2010. p 11.



viva, e para tal é preciso (ou bastante) refazé-la. Com efeito, ha quase duas décadas a artista
vem realizando projetos nesse sentido, provocando reflexdes acerca da reprodutibilidade da
performance e até mesmo criando uma instituicdo dedicada & sua preservagéo®. Ao propor o
refazimento, a artista condiciona, ainda que implicitamente, a vida da performance a
permanente desaparicao (documentos, fotografias, videos e tudo o que possa resistir no
tempo, nada supre a “presenga”), impondo nova “presentificagdo”, ou seja, reafirmando

sempre a necessidade de um corpo que a “atualize”.

Nesse sentido, em 1992, quando decide teatralizar algumas de suas performances’
em Biography, Abramovi¢ se vale de técnicas teatrais com o objetivo de gerar um trabalho
hibrido, que possa ao mesmo tempo ser encarado como performance e teatro - um teatro
‘real”, um teatro do néo ficcional: “(...) meu publico vem ao teatro ver minha vida, ndo uma
ficcdo™. Suas escolhas pelo termo teatralizacdo e pelo espaco tradicional do palco apontam
para uma necessidade de conciliagdo com o teatro “inimigo da performance”. De fato, se para
renascer a performance precisa se submeter a uma certa carga de representagao, € no teatro,
onde esse aspecto situa-se acima de questionamentos, que ela vai buscar respaldo para se
repetir. No teatro, mesmo apds quedada a quarta parede, prevalece um contrato tacito entre
artista e publico no sentido de se tomar como verdadeira a representacao ali mostrada. Assim,
Abramovi¢ se utiliza dessa convencéao inerente as platéias de teatro para encenar suas obras,

deslocando-as a um territério conceitualmente diverso.

Apesar de promover a negagao absoluta dos fundamentos sobre os quais os artistas
da performance, inclusive ela prépria, vém pautando sua produgao ao longo do tempo — “sem

ensaio, sem repeticdo, sem final previsto™

— esse trabalho inaugura a chamada “sobrevida” da
performance. Assim, indica o inicio de sua entrada em um universo cénico que, na opinidao de
Abramovi¢, seria mais proximo a performance original do que qualquer documentagao - “O

grande problema da performance é que ela s6 faz sentido se for ao vivo. Tudo o mais é

2 O Marina Abramovicé Institute for the Preservation of Performance Art localizado em
Hudson, Nova York, deve ser inaugurado em 2012.

’ Biography (1992), apresentada em diversos paises, é uma reunido de varias performances
de Abramovi¢ apresentadas por ela mesma em espacos de teatro tradicional.

* Entrevista concedida 4 Folha de Sdo Paulo, disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2509200607.htm, acessada em 10/10/2010.

>“no reherseal, no repetition, no predicted end’, que traduzidos ao pé da letra seriam “sem
ensaio, sem repeticao, sem final previsto”. ABRAMOVIC, Marina. Seven Easy Pieces. Milao:
Charta. 2007, p. 37. (tradug&o nossa)



relativo & documentacéo, e as fotografias em livros ndo séo a coisa real.(...)”® E por outro lado,
marca o surgimento de uma nova performance, passivel de ser repetida, ensaiada e até

mesmo controlada.’

Corroborando esse pensamento, em Seven Easy Pieces, realizado em 2005 no
Museu Guggenheim de Nova York, Abramovi¢ passa sete horas por dia, por seis dias,
reencenando performances que ela prépria elegeu histoéricas e, no sétimo dia, realiza uma
nova performance de sua autoria, sob o revelador titulo Entering the other side®. Assim como
as obras escolhidas para re-encenagao, Seven Easy Pieces ja nasce um marco historico, pois
nesse trabalho Abramovi¢ apresenta formalmente um cédigo para a reencenagao de
performances, que inclui requisitos como pedir permissao ao artista e pagar por seus direitos

autorais®.

Comparados aos criados nos anos 60/70, esses principios mantém a radicalidade
caracteristica dessa arte, porém, aplicada na direcdo oposta'®. Ao tornar publica sua defesa
dos direitos morais e econdmicos do autor em performance, a artista (de)marca aspectos
caros a criagao artistica contemporanea, como apropriagcdo e a assimilacdo. Ademais,
(de)limita a existéncia da performance junto as engrenagens mercadolégicas e juridicas,

finalmente retirando — para o bem ou para o mal - essa arte de sua posicdo marginal em

6 BIESENBACH, Klaus. Marina Abramovié¢: the Artist is Present. New York : MOMA, 2010, p.
32.

7 SKJOLDAGER-NIELSEN, Kim. Challenging Smooth Consumption: Durational Performance
as Cultural Misfit. Apud Catalogo da PSi#15. Copenhagen: University of Copenhagen Press,
2010.

¥ As performances selecionadas por Marina Abramovi¢ foram Body Pressure, de Bruce
Nauman (Dusseldorf, 1974); Seedbed, de Vito Acconci (Nova York, 1972); Action pants:
genital panic, de Valie Export (Munique, 1969); The conditioning, first action of self-portrait(s),
de Gina Pane (Paris,1973); How to explain pictures to a dead hare, de Joseph Beuys
(Dusseldorf, 1965); Lips of Thomas, de Marina Abramovi¢ (Insbruck, 1975), fechando o ciclo
com a nova performance, Entering the other side, (“Entrando o outro lado”, tradugéo nossa).

’ Em 2005, a artista apresenta um cédigo que, segundo ela, deveria reger as reencenacdes:
pedir permissdo ao artista, pagar o artista pelos direitos autorais, realizar uma nova
interpretacdo da peca, exibir o material original: fotografias, video, objetos, exibir a nova
interpretacdo da peca. Abramovi¢ afirma, em entrevista a Hans Ulrich Obrist, que a
performance deveria receber o mesmo tratamento juridico que recebem a literatura ou a
musica, onde cada novo uso da obra enseja a cobrancga de royalties por seu criador.

' Abramovié afirma, em entrevista a Hans Ulrich Obrist, que a performance deveria receber o
mesmo tratamento juridico que recebem a literatura ou a musica, onde cada novo uso da obra
enseja a cobranga de royalties por seu criador.



relacdo a essas instancias.

Se, em 1992 a artista fala de teatralizagdo e em 2005, de reencenacao, em 2010
Abramovi¢ apresenta o termo reperformance durante a retrospectiva Marina Abramovic: The
Artist is Present no MOMA — Museum of Modern Art em Nova York. A retrospectiva engloba
uma nova performance intitulada The artists is present, € uma séria de reperformances de
seus trabalhos dos anos 70 e 80", desempenhadas por 36 jovens artistas previamente
treinados por ela'. Performance e reperformances sao realizadas ao longo de toda a duragéo
da mostra, num total de 700 horas. Para estabelecer o conceito de reperformance, mantém as
regras criadas até 2005 e sobre elas acrescenta a exigéncia de um treinamento minucioso dos
(re)performadores, para manter a qualidade das agbes ao vivo tdo proximas quanto possivel

das condigdes de performance da autora original.

Demandando dos reperformadores qualidades psicofisicas semelhantes as suas,
Abramovi¢ agrega ao talento desses artistas o aspecto do condicionamento psicofisico,
comumente exigido de atores e negligenciado por performers. Assim, inicia a considerar o
performer um virtuoso, cujo preparo corporal é cultivado & semelhanca do ator ou acrobata™.
Esse posicionamento tem sido acusado de deslocar os reperformadores (e as proprias
reperformances) ao territério da copia, do simulacro, j@ que os retira de um plano
caracterizado pela singularidade, como é o da criagdo, que envolve — e n&o exclui — as

idiossincrasias do artista™.

De fato, se essa arte remonta a um momento histérico em que toda forma de

" Muitos deles s&o trabalhos de Abramovi¢ em colaboragéo com o artista alem&o Ulay (Uwe
Laysiepen), que se destacam por testar limites de desconforto fisico e resisténcia. Entre os
trabalhos reperformados estdo Imponderabilia (Abramovi¢ e Ulay nus na entrada principal de
um museu, 1977.); Relation in Time (Abramovi¢ e Ulay sentados de costas, amarrados em
conjunto pelos cabelos, 1978); Point of Contact (Abramovi¢ e Ulay, em pé um diante do outro,
apontando seus dedos indicadores levantados, mas sem se tocar, 1980),e Rest Energy
(Abramovi¢ e Ulay, que segura um arco tenso com a flecha apontando para o coragao
Abramovic, 1980).

"> Entre eles Jurriaan Lowesteyn, filho de Ulay, com quem Abramovié manteve
relacionamento afetivo e profissional por quase treze anos, entre 1976 e 1988.

B Inumeros relatos, publicados pela midia Norte Americana, em especial pelo New York
Times, durante toda a mostra, explicitam que, apesar da maior resisténcia fisica propiciada
pela pouca idade, os reperformadores deixavam a desejar em questao de controle corporal e
mental necessarios a perfeita reperformance dos trabalhos, agindo de “forma inapropriada”,
demonstrando o incrivel treinamento psicofisico exigido para a realizagdo das performances
propostas.

"COHEN, Renato.Performance como linguagem: criacdo de um tempo e espago de
experimentacdo. Sao Paulo: Perspectiva, 1989, p. 84.



representacao era questionada e se buscava uma arte “real” e cruamente presente, parece
incoerente que a obra original possa ser trazida a vida novamente, seja numa nova
performance — pois essa seria uma (re)presentacdo do original — seja por qualquer outro

artificio.

Mais ainda, se pensarmos no ideario dos performers nos anos 60/70 e seu desprezo
pelo lugar institucional e financeiro que a arte de entido ja ocupava, vincular a realizagdo de
uma performance ao pagamento de direito autoral equivale a institucionaliza-la a tal ponto que

se destréi tudo o que a performance de entao significava.

A propria Abramovi¢ é prova de que a institucionalizacdo da performance é fato
consumado. Hoje atuam forgas sobre essa linguagem, pressionando a se “compatibilizar” com
regras mercadoldgicas e institucionais contemporaneas. Ou seja, é exigido cada vez mais que
a performance possa ter uma vida mais extensa, que permita a sua venda, circulagdo e
comercializagdo. Em outras palavras, estariamos presenciando uma nova conceituagdo em
performance focada em sua reprodutibilidade que, embora ainda mediada pelo corpo, teria
sua multiplicidade baseada na repeti¢do. Isto posto, pergunta-se: estaria a reencenagéo (fazer

de novo) marcando o nascimento de uma nova performance (fazer o novo)?

Tive a oportunidade de experimentar esse procedimento através da realizacdo da

“Mostra Marina Abramvic: Assimilacdes e Ressonancias”'®

, um projeto educacional realizado
em julho de 2010 na programagéao do Festival de Inverno da UFOP - Universidade Federal de
Ouro Preto, onde leciono atualmente. Performances de Abramovi¢ foram (re)refeitas no
espaco urbano, causando grande adesdo e engajamento do publico. O (re)trabalho
possibilitou ao publico a presenciar um performer vivo se submetendo a riscos reais, de forma
gue a excitacédo e sensacao de perigo causadas pelo trabalho original se transportaram para o
refazimento. Também os performers/estudantes em entrevista concedida apdés o evento
relataram intensa transformacdo interna gerada pela experiéncia. Nessa ocasido ficou
bastante claro para mim que a ética da manutencdo da vida da performance passa
necessariamente pelo viés do corpo. Quando a tedrica norte americana Peggy Phelan (1993)

afirma que “a Unica vida da performance se da no presente”'®

parece consentir que a mera
apreciacao de documentos ndo dé conta de (re)trazé-la a vida - deve-se, necessariamente,

(re)localiza-la no tempo presente, mesmo que temporariamente, via novo corpo.

Porém, dada a dificuldade de curadores e dos proprios artistas diante desses

impasses, e apesar do surgimento de projetos com o claro objetivo de fomentar o debate

' Detalhes desse trabalho podem ser obtidos em www.chrispsiu.blogspot.com .
'* Peggy Phelan, Unmarked: the politics of performance. Oxon: Routledge, 1993, p146
(traducao nossa).



sobre o tema, as colocacdes de Abramovi¢ ao longo desses anos de discussdo nao chegam
a exaurir a questao e tampouco oferecem uma solugao ao dilema da vida da performance. No
entanto, talvez sua maior contribuicdo esteja na prépria proposicao — e transformacao — da

discussao.

A invencao e consequente revisao das regras, estratégias e tentativas de manter viva
a performance talvez sejam, em si, mecanismos de sua conservagao. Através da mutagao em
um conceito de performance coadunado ao tempo atual, fazer de novo pode significar fazer o
novo; a nova performance, reconciliada com o teatro, institucionalizada e inserida em
engrenagens juridico-mercadoldgicas da arte. No contexto artistico contemporaneo, marcado
pela hibridez e desmaterializagao das formas de arte, tais adaptacdes mantém a performance
conectada ao presente, afirmam sua permanéncia e sua poténcia. Em outras palavras, a
propria discussao revela a maturacdo dessa arte, que embora efémera, demonstra que veio

para ficar.
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