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Resumo: Num tempo em que apropriacdo e assimilagdo sdo amplamente utilizadas em
processos de criagao artistica, e onde a desmaterializagao da arte é confrontada (e for¢cada
a se compatibilizar) com sua mercantilizagédo, esse artigo pretende olhar para a delicada
questao da performance e sua reprodutibilidade. Serdo abordadas as (im)possibilidades de
preservacao ou recuperacao da vida da performance, tendo por mote trabalhos realizados
entre 1992 e 2010 pela artista iugoslava Marina Abramovi¢, considerando termos como
reencenacgdo, teatralizagdo e reperformance. Assim, levantaremos algumas das
controvérsias que emergem desse contexto, tendo em vista as repercussdes da pretensa
“imortalizagao/ressuscitagdo” da performance no mundo artistico contemporaneo, na
academia e na critica, passando pelas engrenagens mercadologicas na/da arte.

Palavras-chave: Marina Abramovié¢, reencenacéo, documentagao, apropriagcao, autoria

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

E com essas palavras que Marina Abramovié 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 contemporadnea Tate Modern.
Negociada por polpudas quantias, a obra pode ser descrita como um singelo cochichar no
ouvido do curador da instituigdo, acompanhado de instru¢bes sobre o modus operandi
desse sussurro. A efemeridade da obra nos afronta (quem 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 proximo
curador, reencenando-o e, assim, mantendo a obra na colegao da instituicao? Ou a obra ja
teria deixado de existir imediatamente apds 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 viva, e para tal € preciso (ou bastante) refazé-la. Com efeito, ha quase duas

décadas a artista vem realizando projetos nesse sentido, provocando reflexdes acerca da

! OBRIST, Hans Ulrich; ABRAMOVIC, Marina. The Conversation Series — Vol. 23. Cologne, Verlag Der
Buchhandlung Walther Konig, 2010. p 11.
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reprodutibilidade da performance e até mesmo criando uma instituicdo dedicada a
preservagdo da performance.? Ao propor o refazimento, a artista condiciona, ainda que
implicitamente, a vida da performance a permanente desaparigdo (documentos, fotografias,
videos e tudo o que possa resistir no tempo, nada supre a “presenga”’), impondo nova
“presentificacao”, 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. Suas escolhas pelo termo teatralizagcéo
e pelo espacgo tradicional do palco apontam para uma necessidade de conciliagdo com o
teatro “inimigo da performance” e demonstram uma primeira aproximagao entre esses dois
rivais. De fato, se para renascer a performance precisa se submeter a uma certa carga de
“representagdo”, & exatamente no teatro, onde esse aspecto situa-se acima de
questionamentos, que ela vai buscar respaldo para se repetir. No teatro, mesmo apés
quedada a quarta parede, prevalece um contrato tacito entre artista e publico no sentido de
se tomar como verdadeira a “representacado” ali mostrada. Assim, Abramovi¢ se utiliza
dessa convencgao 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, e em especial ela propria, vém pautando sua produgéo ao longo do

tempo — “sem ensaio, sem repeticdo, sem final previsto™

— esse trabalho inaugura a
chamada “sobrevida” da performance. Ao mesmo tempo, indica o inicio de sua entrada em
um universo cénico que, na opiniao de Abramovi¢, seria mais préximo a performance
original do que qualquer documentagéo e que, nesse sentido, marca o surgimento de uma
nova performance, passivel de ser repetida, ensaiada e até mesmo controlada como uma
peca teatral, mantendo, no entanto, o carater da presencga, considerado indispensavel tanto
a performance, quanto ao teatro.’

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 propria elegeu histéricas, para somente no sétimo dia,

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

3 Biography, apresentada durante todo o ano de 1992 em diversos paises, € uma reunido de varias
performances de Abramovi¢ apresentadas por ela mesma em espagos de teatro tradicional.

*no reherseal, no repetition, no predicted end™, que traduzidos ao pé da letra seriam “sem ensaio, sem
repeticdo, sem final previsto”. ABRAMOVIC, Marina. Seven Easy Pieces. Mildo: Charta. 2007, p. 37. (tradugao
nossa)

® SKJOLDAGER-NIELSEN, Kim. Challenging Smooth Consumption: Durational Performance as Cultural Misfit.
Apud Catalogo da PSi#15. Copenhagen: University of Copenhagen Press, 2010.
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realizar uma nova performance de sua autoria, sob o revelador titulo Entering the other
side®. Ao que tudo indica, assim como as obras escolhidas para re-encenagdo, Seven Easy
Pieces ja nasce coroada como marco histérico, pois nesse trabalho, além de negar os
principios anteriores (trata-se sem duvida de um trabalho minuciosamente ensaiado, que
consiste exatamente numa repeticido e o qual, desde o inicio, tem duracdo e final
resolvidos), Abramovi¢ apresenta, ainda, um novo cédigo para a reencenagdo de
performances, que inclui requisitos como pedir permissdo ao artista e pagar por seus
direitos autorais’.

Comparados aos criados nos anos 60/70, os novos principios mantém a
radicalidade caracteristica dessa arte, porém, aplicada na direcdo oposta®. Ao tornar publico
o entendimento de que “direitos morais e econdmicos” do autor em performance devem ser
observados, a artista (de)marca aspectos caros a criagao artistica contemporanea, como
apropriagdo e a assimilagdo, e (de)limita ainda a existéncia da performance junto as
engrenagens mercadolégicas e juridicas atuais, finalmente retirando — para o bem ou para o
mal - essa arte de sua posi¢cao marginal em relagdo a essas instancias.

Se, em 1992 a artista fala de teatralizagao e em 2005, de reencenagéo, em 2010
Abramovic¢ 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, e uma séria de reperformances de
trabalhos de Abramovié criados nos anos 70 e 80°, desempenhadas por jovens artistas
previamente treinados por ela'®. Performance e reperformances séo realizadas ao longo de
toda a duragdo da mostra, que permaneceu em cartaz por quase trés meses. 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

5 As performances selecionadas por Marina Abramovi¢ foram Body Pressure, de Bruce Nauman (Disseldorf,
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”, traducédo nossa).

7 Abramovié chega a afirmar, 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, € 0 ndo cumprimento dessas premissas deveria configurar crime contra o autor.

8 Em 2005, a artista apresenta um cédigo que deveria reger as reencenagoes: pedir permissdo ao artista, pagar
o artista pelos direitos autorais, realizar uma nova interpretacdo da pega, exibir o material original: fotografias,
video, objetos, exibir a nova interpretagcédo da pega.

° Muitos deles sdo trabalhos de Abramovi¢ em colaboragdo com o artista alemao 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 (Abramovic 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
(Abramovic¢ e Ulay, que segura um arco tenso com a flecha apontando para o coragdo Abramovi¢, 1980).

% Entre essas esta incluido Jurriaan Lowesteyn, filho de Ulay, com quem Abramovi¢ manteve relacionamento
afetivo e profissional por quase treze anos, entre 1976 e 1988.
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qualidade das agbes ao vivo tdo proximas quanto possivel das condi¢gdes de performance
da autora original.

No caso da reperformance, quando Abramovi¢ parece enfim chegar a formula
final para a manutengéo da vida da performance, parece contraditoriamente apontar para
sua “artificialidade” ou “carater extra-cotidiano”, ao enfatizar o treinamento desses jovens.
Ora, ao demandar que esses “intérpretes” tenham qualidades psicofisicas semelhantes
aquelas que ela propria detém, de forma implicita Abramovi¢ agrega ao talento desses
artistas aspectos como o treinamento e o controle psicofisicos, comumente exigidos de
atores e até entdo negligenciados por performers.”” Ao mesmo tempo em que se inicia a
considerar o performer um virtuoso, cujo preparo corporal € cultivado a semelhanga do ator
ou acrobata, surgem debates acerca desse posicionamento, acusado de deslocar os
reperformadores (e as proprias reperformances) ao territério da copia, do simulacro, ja que
os retira de um plano caracterizado pela singularidade, como € o da criagédo, que envolve —
e ndo exclui — as idiossincrasias do artista.

De fato, partindo do pressuposto de que o surgimento dessa arte remonta a um
momento histérico em que toda forma de representacao era questionada, e se buscava uma
arte “real” e cruamente presente, soa incoerente que a obra original possa ser trazida a vida
novamente, seja numa nova performance — pois, essa seria, com efeito, uma
(re)presentagao do original — seja por qualquer outro artificio. Na esteira desse pensamento,
a performance estaria definitivamente fadada a morte subita, e manté-la viva — por meio de
teatralizacbes, reencenacdes ou reperformances — seria como, as custas de aparelhos
meédicos, manter a vida de um corpo vazio de pensamentos ou sentidos.

Mais ainda, se pensarmos no ideario dos performers nos anos 60/70 e seu
desprezo pelo lugar institucional e financeiro que a arte de entdo ja ocupava, vincular a
realizagdo de uma performance ao pagamento de direito autoral equivale a instituciona-la ao
ponto de destruir tudo o que a performance de entao significava.

Com efeito, a institucionalizacdo da performance é fato consumado e, com ela,
inevitavelmente, vem a sua transformacgao. Passam a agir sobre essa linguagem forgas que
a pressionam a se “compatibilizar” com as regras mercadologicas e institucionais
contemporaneas. Para isso, deve tornar-se passivel de se configurar como produto que
possibilite o giro de capital, ou seja, é exigido cada vez mais que a performance possa ter
uma vida mais extensa, que permita a sua venda, circulacdo e comercializagdo. Em outras

palavras, estariamos presenciando uma nova conceituagdo em performance focada em sua

" Intmeros 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 questdo de controle corporal e mental necessarios a perfeita reperformance dos
trabalhos, agindo de “forma inapropriada”, demonstrando o incrivel treinamento psicofisico exigido para a
realizagado das performances propostas.



VI CONGRESSO DE PESQUISA E POS-GRADUACHO E

reprodutibilidade que, embora ainda mediada pelo corpo, teria sua multiplicidade baseada
na repeticdo. Isto posto, pergunta-se: estaria a reencenagdo (fazer de novo) marcando o
nascimento de uma nova performance (fazer o novo)?

Percebe-se, ao longo da evolugao dessa reflexdo, que as abordagens acerca da
ética da recriagdo de uma performance, sempre passam pelo viés da célebre afirmativa da
tedrica estadunidense Peggy Phelan (1993) de que, embora efémera, “a Unica vida da

performance se da no presente”'?

. Nesse sentido, se inicialmente, a artista defende a
teatralizagdo da performance por entender que a mera apreciagdo de documentos nao da
conta de (re)trazé-la a vida - deve-se, necessariamente, (re)localiza-la no tempo presente,
mesmo que temporariamente, via novo corpo - mantém total coeréncia com grande parte da
teoria contemporanea em performance, fazendo as pazes com o “inimigo” teatro e valendo-
se da suas premissas para encontrar lugar conceitual confortavel para “representar” o real.

Mais tarde, ao defender a re-encenagao da performance, com mengao ao autor
e pagamento de direitos autorais, Abramovi¢ transporta a performance para o tempo
presente no que se refere ao contexto mercadoldgico que se apresenta no cenario
contemporaneo. Ao passo que, ao condicionar as reperformances cunhadas em 2010 ao
polimento dos artistas reperformadores, ressaltam-se as instancias de treinamento do
performer, sem, no entanto, conseguir aprovagao daqueles mais radicais que acreditam que
tal treinamento constituiria uma “fabrica de sdsias” do artista original.

Dada a dificuldade de curadores e dos préprios artistas diante desses impasses,
e apesar do surgimento de projetos com o claro objetivo de fomentar o debate sobre o tema,
as colocagdes de Abramovi¢ ao longo desses anos de discussao nao chegam a exaurir a
questao e tampouco oferecem uma solugao definitiva ao dilema da vida da performance. No
entanto, talvez sua maior contribuicdo esteja na propria proposigado — e transformagao — da
discusséo.

A invencao e consequente revisdo das regras, estratégias e tentativas de manter
viva a performance talvez sejam, em si, mecanismos de manutengdo da sua vida no
presente, e demonstram que, independente de sua (i)mortalidade, essa arte esta, de fato,
respirando e vivendo como nunca.

Como em todo organismo vivo, amadurecimento implica em perdas,
metamorfose, mudangas. E de fato, desde seu surgimento, essa arte encontra-se em pleno
processo de mutagdo, e o que estamos assistindo talvez seja a emergéncia desse
processo.

Através da mutacdo em um conceito de performance coadunado ao tempo atual,
fazer de novo é fazer o novo. Fazer de novo é fazer a nova performance, reconciliada com o

teatro, institucionalizada e inserida em engrenagens juridicas e mercadolégicas da arte. No

12 Peggy Phelan, Unmarked: the politics of performance. Oxon: Routledge, 1993, p146 (traduc&o nossa).
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contexto artistico contemporaneo, marcado pela hibridez e desmaterializagao das formas de
arte, tais adaptagdes mantém a performance conectada ao presente, destacando sua forga,

afirmando sua permanéncia e alegando, enfim, que essa arte veio para ficar.
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