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Resumo: Escrito por Kristine Stiles, artista e Professora de Historia da Arte da Duke
University, “Performance” foi originalmente publicado em 1996, como o sexto capitulo de
Critical Terms for Art History, volume editado por Robert S. Nelson e Richard Shiff. O
objetivo do ensaio é discutir teoricamente o género que traz o artista como sujeito e objeto
da obra de arte. De acordo com Stiles, a performance constroi uma estética transpessoal que
funciona como um continuo intersticial que conecta sujeitos pela identificagdo mutua. Essa
identificagdo varia da aprovag¢do a oposi¢do mas raramente atinge uma resolu¢do. O
conceito de comissura, central para a interpretagdo de Stiles sobre a performance, se refere
a operacdo dupla da ligacdo: 1. Conexdo, e 2. Confianca. A autora utiliza esse conceito e
traga uma breve historia da performance arte desde o inicio do século XX para examinar a
obra The Smiling Workman (1960), de Jim Dine. Sua discussdo contempla artistas e
movimentos como Oskar Schlemmer e a Bauhaus, Hermann Nitsch e o TOM, Guy Debord e
a Internacional Situacionista. Stiles conclui que a performance “conta uma verdade sobre a
arte” que ¢ baseada nos processos de fazer a na énfase no corpo humano como o centro da
produg¢do artistica.

Palavras-chave: Performance Arte. Arte Contemporanea. Comissura.

Abstract: Written by Kristine Stiles, an artist and Art History Professor at Duke University,
“Performance” originally appeared in 1996 as the sixth chapter of the volume Critical Terms
for Art History, edited by Robert S. Nelson and Richard Shiff. The essay’s goal is to theorize
the genre that brings the artist as both the subject and object of the artwork. According to
Stiles, performance constructs a transpersonal visual aesthetic that functions as an
interstitial continuum connecting subjects through mutual identification. That identification
spans from agreement to opposition but rarely achieves resolution. Central to Stiles’
interpretation of performance is her concept of commissure, which signifies the dual
operations of linkage: 1. Connection, and 2. Entrustment. The author utilizes this concept
and traces a brief history of performance art since the early 20th to examine Jim Dine’s work
The Smiling Workman (1960). Her discussion includes artists and movements such as Oskar
Schlemmer and the Bauhaus, Hermann Nitsch and the OMT, Guy Debord and the Situationist
International. Stiles concludes that performance “tells a truth about art” that is based on the
processes of making and the emphasis on the human body as the center of art production.
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A performance demanda uma abrangente discussdo sobre a identidade, proposito e
valor das artes plasticas desde o Renascimento. No entanto, embora quase todas as
vanguardas desde o final do século XIX tenham incluido alguma forma de arte de
apresentacao, ainda ndo foi realizada uma ampla reconsideragao da estética ocidental. Por
que tem sido tao dificil aceitar e teorizar a performance como um termo critico da historia
da arte? Para comegar, na performance a obra de arte ¢ um artista, um sujeito animado ao
invés de um objeto inanimado, a quem os espectadores veem tanto como sujeito quanto
como objeto da obra de arte. A performance, diferente da arte convencional, afirma a
corporalidade e a interconexdo no tempo, no espago € no lugar como a base da
experiéncia, percepcao e representacdo humanas; e repraesentatio, como David Summers
apontou, “€¢ uma constru¢do em torno do verbo ser/estar” (Summers, 2003, p. 6, neste
volume).! A performance opera por meio da representacio e da apresentacio e, portanto,
pode ser entendida como um discurso estético sobre o que significa ser/estar.” Na
performance, os artistas se apresentam e se representam no processo de ser/estar e de
acdo, e esses atos acontecem em um contexto cultural para que um publico os testemunhe.

A performance também resistiu aos métodos tradicionais de analise da histdria da
arte ao juntar a conexao associativa da metonimia aos meios metaforicos convencionais
de representacdo. Isso ¢ alcangcado por meio da identificagdo somatica entre sujeitos
atuantes e sujeitos espectadores, substituindo a oposi¢do sujeito/objeto da arte
estabelecida com um encontro sujeito-a-sujeito (Stiles, 1987, p. 30; Phelan, 1993, p. 150).
A performance, portanto, modifica a relagdo fixa entre sujeitos e objetos e entre exibi¢do
e recepcdo ao inserir sujeitos atuantes e espectadores capazes tanto de executar acdes
fluidas quanto de interagir em um enquadramento estético. Desse modo, a performance
arte também complicou as no¢des hegelianas, marxistas e psicanaliticas sobre a alienagao
intrinseca da diade sujeito/objeto. O resultado ¢ uma exortagdo radical que transfere o
discurso estético de objetos para sujeitos humanos, para expressar condi¢des corporais
em seus contextos psicologicos e culturais e para criar um modelo visual interativo de
agéncia humana social e politica.

Ironicamente, a énfase da performance na subjetividade e intersubjetividade
coincidiu com a desconstru¢do da biografia como um método da historia da arte e da
originalidade como base da arte. A performance desafia e enfraquece o deslocamento do
artista pela teoria pds-estruturalista, chamando a ateng¢ao para os artistas que realizam atos
criativos, para seus processos imaginativos e condi¢des existenciais € para a sua relagao
com eventos publicos e condi¢gdes sociopoliticas. A performance, portanto, reforma os
proprios termos do encontro estético, iluminando as relagdes fundamentais entre
apresentacao, representacao e recepcao na formacao do significado artistico. Desse modo,
a performance afirma a inter-relagao inextricavel entre experiéncias biograficas privadas
e praticas sociais publicas na producdo de arte. Ela aumenta os riscos éticos e politicos
do engajamento estético ao posicionar os artistas como uma forca cultural na e para a
mudanca social.

! NELSON, Robert; SHIFF, Richard (ed.). Critical Terms for Art History. 2. ed. Chicago; London:
University Chicago Press, 2003. (E-book).

2N.T.: Decidimos traduzir como ser/estar para marcar o duplo sentido que o verbo possui na lingua inglesa
e que a autora relaciona a apresentago e representacao.
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Colocando em questdo os canones da historia da arte ocidental, a performance por
artistas também traz contribui¢des criticas para a compreensdo filosofica e politica da
funcgdo e eficacia da arte. Em primeiro lugar, os artistas empregam seus corpos como o
principal meio de significagdo para comunicar conceitos visuais, desafiando os protocolos
estéticos sobre o que poderia constituir os objetos e temas adequados da arte visual. Isso
afrontou suposi¢des profundamente naturalizadas a respeito da estética do desinteresse e
da autonomia da arte e confundiu qualquer visdo limitada que separasse completamente
a arte da natureza. Em segundo lugar, os artistas utilizavam seus corpos em performance
para se engajar mais diretamente no discurso cultural, frequentemente disputando — em
formas e contextos altamente combativos — as convengdes sociais e politicas que
definem as propriedades, limites, limitagdes e habilidades tradicionalmente atribuidas ao
género, sexualidade e raga. Essas performances tiveram um impacto demonstravel e
imediato sobre o estado e suas leis e praticas sociais, bem como sobre o discurso religioso
e as relagdes culturais em tempo real. Em terceiro lugar, as condi¢des significantes
metaforicas e metonimicas da performance tornaram visivelmente concreto o
anteriormente misterioso e oculto ato de fazer. Ao representar o ato de fazer como uma
encenacdo, a performance estabeleceu uma relagdo dindmica e dialética entre o artista, o
contexto institucional da cultura e das artes e a politica e autoridade da religido e do
Estado. A performance manifesta explicitamente os processos interativos que operam na
forma¢do e modelagem da sociedade e os artistas que trabalham nesse meio exibem o
corpo como a interface social e politica vital.

Sdo essas as categorias interligadas da performance que este ensaio elabora. Vou
teorizar que a performance construiu uma estética visual transpessoal, que funciona como
um continuum intersticial ligando sujeitos a sujeitos por meio de identificacdo mutua.
Esse reconhecimento se estende do acordo a oposi¢do, mas raramente chega a uma
solugdo. As operagdes culturais da performance, também irei sugerir, podem ser melhor
apreendidas por meio do conceito de comissura, uma palavra que significa as duas
operagOes de ligacdo intrinsecas ao local de juncdo: 1) conexd@o em uma juncdo e 2)
confianca (entrega a cargo de outrem). Minha discussao comeca com uma anélise de The
Smiling Workman (1960), de Jim Dine, uma obra de arte concisa e provocativa que
exemplifica e complementa de maneira pungente o que tenho a dizer sobre a performance.

EU AMO

0 QUE

ESTOU FAZENDO

SOCORRO

— Jim Dine, The Smiling Workman (1960)?

Jim Dine entrou no espago escuro onde realizaria The Smiling Workman vestindo
uma bata vermelha que ia até o chao, puxada sobre sua cabega “como uma mortalha”.

3 Texto original: “I LOVE / WHAT / I’'M DOING / HELP”
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(Onde cito Dine, suas observacdes sdo de uma conversa que tivemos em 15 de setembro
de 2000). Ele caminhou como se estivesse em transe, resmungando e murmurando,
acompanhado por uma gravagao com suas proprias palavras murmuradas. Ele havia
pintado o rosto ¢ a cabeca raspada de vermelho, pintou sobrancelhas altas e arqueadas
sobre os olhos em preto e também um sorriso que se estendia além da boca até as
bochechas. “Eu queria aparecer como uma nota grave e profunda, muito dramatica, ndo
como Emmett Kelly [1898-1979, palhaco]; havia uma grande intensidade que era
palpavel”. Dine se aproximou do centro de um palco divido em trés partes feito de tela
esticada (cerca de trés metros de altura por um metro e meio de largura). No painel central,
ele havia pintado anteriormente uma forma branca semicircular, gestual, com as bordas
irregulares, como se estivesse preparando uma tela usando pinceladas expressivas e
amplas. Dine — que ¢ canhoto — também ja havia mergulhado a mao esquerda na tinta
branca e aplicado varias marcas nos lados direito e esquerdo dessa superficie pintada de
branco. Na frente do palco, ele havia colocado uma mesa com trés grandes baldes cheios
de tinta laranja, azul e vermelha. Dine imediatamente agarrou os pincéis e rapidamente
pintou as palavras “EU AMO” em azul. Pegando outro pincel, o mergulhou no pigmento
laranja e escreveu “O QUE ESTOU”. Rapidamente ele pegou o balde de tinta vermelha
e a bebeu. Em seguida, ele correu para pintar em laranja: “FAZENDO SOCORRO.”
Derramando a tinta restante sobre a cabeca, Dine mergulhou através do quadro. A
performance durou aproximadamente trinta e dois segundos.

Em The Smiling Workman, as a¢des de Dine transcreveram para a linguagem sua
compulsdo psicoldgica de produzir imagens e sua sensagdo de ser “um prisioneiro da
urgéncia de trabalhar”. Ele traduziu seu investimento emocional (estar “amando” com “o
que” — aquela forga intangivel e transformadora da criatividade — em uma declaragao
de “o que estou fazendo”. Ele também externou sua urgéncia intima em um movimento
visual, delirante e ingeriu a tinta vermelha carregada simbolicamente de sua paixao.
Enquanto seu corpo ja podia ser visto na superficie da imagem na marca de sua mao
esquerda, Dine reinscreveu o material de sua obsessao dentro de seu corpo com tinta
vermelha e derramou a tinta laranja e azul sobre si mesmo. A pintura e o quadro uniram-
se ao corpo de Dine como um continuo de superficies e recipientes. Ele transcodificou os
tropos das artes visuais com os das artes performativas e fundiu a economia visual e a
logica cultural de ambos nos espagos a frente, sobre, através e atras do plano pictoérico,
bem como sobre, dentro, através e em seu corpo.

A marca remanescente da impressdao da palma da mado esquerda de Dine sinalizou
a materializacao de um estado interno e de atitude mental. Ele evidenciou a historia visual
humana da mao como uma manifestagao tanto do ser como da acdo, uma ferramenta de
fazer (“Eu amo o que estou fazendo”). Repleta de simbolismo humano, a marca de sua
mao esquerda sugere uma série de associagdes: grafite pré-historico que anuncia a
presenca ao longo do tempo; as impressoes de [construgdo] do ego feitas por uma crianga
(I’art brut); a palma como um mapa do destino; e um sinal cerimonial (por exemplo, cinco
dedos para denotar o corpo composto por quatro extremidades e uma cabega).
Particularmente, a mao esquerda — governada pelo cérebro direito — também ¢ um signo
altamente carregado: na tradi¢ado mugulmana, representa o impuro; no taoismo, o yang ou
masculino; como um signo alquimico, o inconsciente criativo € ndo a mente racional; nas
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culturas populares, o estranho, o pecaminoso, o obliquo e o desfavoravel. Mas, no final
de fevereiro de 1960, a marca da mao lembrava especificamente as assinaturas gestuais
das maos de Jackson Pollock e Hans Hofmann, marcas deixadas pelos mestres em suas
telas, aqueles pais cuja castragdo simbolica era necessaria para dar lugar ao filho. Jim
Dine saltou através da pintura para estabelecer a prioridade de estar em cada lado de sua
superficie. Dessa forma, a performance de Dine lembrou a de Saburo Murakami do grupo
japonés Gutai, que saltou na tela em 1955 em At One Moment Opening Six Holes e, ainda
antes, de Lucio Fontana, que em 1949 fez furos na superficie para revelar o espaco atras
da tela. “Eramos muito ambiciosos”, lembra Dine sobre a producio de happenings ¢ a
marca feita na histoéria da arte com a sua mao e seu corpo.

ntimas e universais, as marcas da mido de Dine colocaram a “imagem” entre
parénteses. Essa condi¢do parentética referia-se metaforicamente aos dispositivos de
enquadramento da arte e estendia metonimicamente o frenesi psicofisico de Dine de
“fazer” a esse enquadramento. Nesse gesto, ele limitou e controlou a arte dentro do
contexto de seus atos de “fazer” no passado, presente e futuro. Mas o paréntese formado
pela impressdo de sua mao esquerda em ambos os lados da imagem nao era o dispositivo
regular parentético “( )”, mas sim uma forma aberta dupla “( “(expandindo o
enquadramento da arte para o futuro, onde a arte excede o seu aparelho de enquadramento
convencional. O corpo de Dine tornou-se um lugar onde o objeto (a pintura) e o sujeito
(o pintor) se encontraram e funcionou como o local da transferéncia do sujeito atuante ao
sujeito observador. Nessa performance, Dine intuitivamente invocou o parergon kantiano
(uma composi¢ao de dentro/fora que implica um “através’) e o campo escopico lacaniano,
com suas duplas posi¢des de visdo: do olhar através do campo da imagem/tela para o
sujeito da representagdo e vice-versa. Mais importante ainda, Dine significava e era o
transito entre posi¢des bindrias, afirmando a primazia do corpo (e suas agoes
fenomenoldgicas) sobre as constru¢des da linguagem.

Como um continuum intersticial, a performance de Dine representou tanto o
imperativo do agir — o fazer (como na apresentagdo e constru¢ao simultaneas da pintura)
— ¢ o residuo passado desse ato — o feito (como na re-presentacdo, o sinal da acdo
completa na marca da palma). Em suas multiplas manifestacdes do fazer, Dine colocou
em jogo problemas centrais da existéncia relacionados ao estar no tempo que Henri
Bergson identificou no cerne da metafisica:

A existéncia parece implicar duas condigdes reunidas: 1) a apresentagdo a consciéncia; 2) a
conexao logica ou causal daquilo que ¢ assim apresentado com o que precede e o que segue.
A realidade para nos de um estado psicoldgico ou de um objeto material consiste nesse duplo
fato de que nossa consciéncia os percebe e eles fazem parte de uma série, temporal ou
espacial, em que os termos se determinam uns aos outros (Bergson, 1999, p. 172).

Retratando os estados estendidos entre o ser e as coisas, Dine materializou
somaticamente a memoria e a mente em acdo. Ele enquadrou varias posigdes de visdo e
lugares do corpo e, em trinta e dois segundos, expressou condi¢cdes de qualidade,
quantidade, relagdo com os fins e modalidades dos meios, bem como necessidades
individuais e interpessoais.
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Dine ndo encenou uma entidade abstrata dissociada, “o corpo”. Ele também nao se
tornou um “corpo performatico” desencarnado. Em vez disso, como uma personalidade
distinta, ele animou o espago social entre as pessoas, o continuum intersticial através do
qual toda a comunicagao flui. Dine comegou esse processo revelando as contingéncias do
autobiografico I/eye (uma posicdo que Robert Morris, em [ Box (1962), e Carolee
Schneemann, em Eye Body (1963), logo explorariam em trabalhos baseados na
documentacao fotografica de agdes corporais). Ao visualizar as economias do corpo
pessoal, Dine retratou a dialética dinamica do individuo e do corpo social
temporariamente unidos nas institui¢cdes culturais da arte. Confirmando que sempre ja era
uma determinada pessoa, homem e artista que pinta, Dine também declarou como o
individuo ¢ socialmente mediado e alicercado na necessidade interpessoal, uma
insuficiéncia sinalizada pela palavra “SOCORRO”. Simultaneamente um estado
autobiografico, existencial e um apelo a ajuda alheia, a palavra “SOCORRO” solicita
responsabilidade e um minimo de compromisso. “SOCORRO” exige resposta em todo o
campo social onde os corpos atuam e interagem. Eu teorizo esse continuum intersticial
COmMo uma comissura.

De acordo com o Webster’s Third International Dictionary, a palavra “comissura”
¢ derivada do latim commissura, uma unido ou conexao e “o lugar onde dois corpos ou
partes se encontram € se unem em uma articulagdo, costura, fechamento, fenda, jungao”.
Nesse sentido, comissura se refere tanto a “fenda corporal que separa as palpebras e os
labios” como a “faixa de tecido nervoso que conecta as partes correspondentes das
metades direita e esquerda do cérebro ou medula espinhal”. A comissura ¢ 1til para pensar
sobre o reconhecimento mutuo e a possivel interconexdo entre sujeitos sugerida pela
funcdo metonimica de ligagdo na performance. A identificagdo intersubjetiva que
caracteriza a performance ¢ comparavel a fenda entre as palpebras e os labios que define
a comissura. Assim, a comissura representa simultaneamente o artista que age
metaforicamente como se fosse a forga real dessa conexdo e como o agente real dessa
juncao metonimica. A comissura significa a continuidade corporal entre o corpo e seus
objetos, bem como as interagdes humanas do corpo social. Dine demonstrou todas essas
funcdes ao visualizar como a arte ¢ um dispositivo de enquadramento para as interagdes
entre observadores e objetos, que agora se tornam sujeitos. Seu salto através da imagem
apontou para e foi simultaneamente o espago/tempo/corpo/lugar de (a) um sujeito
(criador) e um sujeito (observador), (b) um sujeito (criador) e um objeto, (c) um objeto
antes e depois de ser criado e destruido; e (d) um sujeito antes, no processo e depois de
um ato estético.

A palavra “comissura” também estd relacionada ao termo committo e seus
derivados (por exemplo, committere, commis, commissum), significando unir, conectar,
confiar, dar em confianca ou perpetrar. Eu introduzi o termo comissura como uma
maneira de descrever uma caracteristica estrutural chave da performance arte: sua
operagao como um conector. Se pensarmos na performance como uma comissura — uma
espécie de paréntese dentro do qual a conexao ocorre — entdo se torna possivel entender
como a performance metonimicamente encena e exibe a interdependéncia entre os
sujeitos performdticos e visualizadores. Além disso, como comissura, a performance
mostra o outro pacto invisivel que ocorre entre fazer e ver outros fazendo e observando.
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Por meio de sua énfase na troca, a performance oferece um modelo para uma estética
transpessoal de interconectividade. Esse pacto performativo deve ser reconhecido como
a base historica para uma série de novas praticas de artes visuais, desde a instalacao até a
multimidia interativa. A performance também pode ser creditada como a base para a
adesdo social através da qual muitos grupos de artistas internacionais se uniram, desde os
Nouveaux Réalistes, Fluxus e Arte Povera até CoLAB, Group Material e Guerrilla Girls.

Voltando a The Smiling Workman, pode-se dizer que Dine se apresentou como uma
comissura, trabalhando entre a acdo (sua performance) e seu objeto (a propria pintura de
acdo). Sua performance funcionou como uma comissura entre sua atuagao como sujeito
e os espectadores como sujeitos testemunhas, anunciando sua contingéncia social e sua
necessidade pessoal de comunicacdo e relacionamento interpessoal. Esse working man
[trabalhador] chamou a atengdo para os mecanismos psicofisicos, cognitivos e intuitivos
que produziram o ato e seu objeto em toda a sua dimensionalidade. Dessa forma, a
performance de Dine (e a performance de artistas em geral) torna transparente e explicita
a responsabilidade interpessoal exigida das formas visuais. Essa capacidade traz a mente
a pergunta provocativa de W. J. T. Mitchell (2015, p. 165-189, “O que as imagens
realmente querem?”). Talvez a resposta seja a comissura, ou seja, a interconexao
responsavel que a arte sempre prometeu e que a performance dos artistas aproximou de
seu objetivo.

Devemos observar o aparecimento da figura humana como um evento.
Cada gesto ¢ cada movimento ¢ atraido para a esfera de significado.
— Oskar Schlemmer, Biihne (Stage) (1927)

As origens da performance sdo complexas, contestadas e dependentes do contexto. Para
complicar ainda mais a sua compreensibilidade, a no¢do de performance ¢ usada no
discurso nao estético para discutir modos de comportamento em humanos, animais,
maquinas e sistemas. Também funciona conceitualmente em diversas disciplinas. Além
disso, a performance deve estar associada a todas as artes performaticas (teatro, danca,
musica e poesia). A divida da performance com o teatro foi tracada desde o ritual antigo
até o inicio do Periodo Moderno, o Renascimento e o surgimento da commedia dell arte
com Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor e o Living Theatre
no século XX (Battcock, 1998; Nickas, 1984; Schechner, 1985). O impacto da
performance das artes visuais no teatro também ¢ significativo e merece mais atengdo
académica, como a ateng¢ao dirigida a relagao entre a performance e a filosofia, as técnicas
de composi¢do de John Cage, e aos dancarinos associados a Judson Church (Yvonne
Rainer, Meredith Monk e outros). Alguns tipos de performances— como body art, por
serem principalmente concentrados na fenomenologia da acdo e da experiéncia corporal,
sem recorrer a linguagem — diferem do que Nelson Goodman chamou de artes
alogréaficas, nas quais a agdo interpretativa ¢ baseada em um roteiro ou partitura
(Goodman, 1968). No entanto, as performances baseadas em texto tém aumentado

VON HARTENTHAL, Mariana W; RIBEIRO, Fernando Cesar. Performance. Critica Cultural, Palhoga, SC, v. 19, p.
1-20, 2024.



Pégina8

CRITICA CULTURAL

I @ UnISU| o PO mauae COTINKYT CRILIONE ISSN 1980-6493

constantemente desde o final dos anos 1970 em propor¢ao direta ao aumento da politica
de identidades como um tema da performance.

Durante a década de 1960, os artistas propuseram muitos termos para descrever
suas formas de arte de apresentagdo, variando imaginativamente de happenings e Fluxus
a agoes, eventos, cerimonias, demonstragoes, situacdes, atividades, body art, teatro de
artistas, teatro cinético e assim por diante. Essa multiplicidade de termos nao deve ser mal
interpretada como uma resisténcia a definicdo. Ao contrario, ¢ um testemunho da rica
diversidade de manifestagdes da performance e do desejo dos artistas de se distinguirem,
nomeando estilos e intengdes particulares. Somente no inicio dos anos 1970 o termo
genérico “performance” comegou a ser amplamente adotado, € mesmo entdao em meio a
sérias duvidas sobre a sua capacidade de significar a ampla variedade de processos,
abordagens e técnicas dos artistas ou as diferentes intengdes ideoldgicas que separavam
a arte ao vivo do entretenimento. Essa nomenclatura perdurou independentemente do fato
de muitos artistas rejeitarem o termo “performance”, especialmente na Europa, onde o
conceito de acdo conotava associagdes com o Existencialismo, o livre arbitrio e uma
chamada ao ativismo civico. A persisténcia do termo “performance” se deve
principalmente a insisténcia da critica, enquanto os artistas continuam a inventar
denominagdes mais originais para suas obras.

O termo “performance” também tem sido usado para identificar as propriedades
fisicas inerentes € o comportamento dos materiais, especialmente no final dos anos 1960,
antes que a arte conceitual, a arte de processo, a da instalagdo, a ambiental e a performance
fossem categorizadas historicamente como movimentos distintos. A performance (em sua
conexdo com o processo etc.) desenvolveu-se como uma alternativa de esquerda a
producdo de objetos de arte e era apresentada em espacos ndo tradicionais como um meio
de subverter tanto o mercado quanto as institui¢cdes regulares de arte. A performance
confundiu a reducgdo da arte a mercadoria indiferenciada ao substituir objetos por artistas,
sujeitos cujas performances resistiam a mercantilizacdo (mesmo que os remanescentes
desses atos ainda pudessem ser objetificados e vendidos). Por meio de sua énfase na agao,
a performance recuperou a forca social da arte. Continua sendo um dos tltimos e mais
eficazes modos de resisténcia a todas as formas de dominacdo, da globalizagdo ao
totalitarismo. Dos anos 1950 aos 1970, a performance constituiu a oposicdo mais
contundente ao capitalismo nas artes visuais. Mas quando a linha entre a performance e
as formas populares de entretenimento, como concertos musicais, tornou-se menos
distinta na década de 1980, alguns estilos de performance se transformaram no que tem
sido descrito como “perfotainment”.

No século XX, a performance entrou nas praticas e teorias estéticas dos futuristas,
cubistas, da Bauhaus, dos expressionistas alemaes, da vanguarda russa, dos dada e dos
surrealistas. Essas investigacdes cessaram abruptamente com a Segunda Guerra Mundial,
apenas para ressurgir no inicio dos anos 1950, quando a performance foi desenvolvida
sistematicamente por artistas visuais (ver Vergine, 1974; Henri, 1974; Goldberg, 1988;
Roth, 1983). Uma breve visao geral ¢ necessaria para enfatizar a elaboracao metodica do
meio desde 1952. Naquela época, o pintor francés Georges Mathieu, seguindo a
interpretacdo de Harold Rosenberg do processo de pintura de Jackson Pollock, comegou
a executar suas pinturas de acao para publicos na Europa, Japao, América do Sul e Estados
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Unidos. Mathieu foi retratado na revista Time em 1954, 1955 e¢ 1957. Embora a fama
internacional de Mathieu estivesse estabelecida em meados da década de 1950, artistas e
criticos de arte dos Estados Unidos suprimiram sua importancia (Stiles, 1998). No
entanto, Mathieu influenciou uma gama de artistas cujas preocupacdes estéticas variavam
amplamente, desde o japonés Gutai e os artistas Acionistas Vienenses a seu colega
monarquista e amigo Yves Klein (e através de Klein a Piero Manzoni). Em 1956, Allan
Kaprow comecou a teorizar happenings. Participativos, barrocos em sua complexidade e
espontaneos — fossem eles roteirizados ou ndo — os happenings pretendiam destruir o
olhar ndo participante, estilhagar o proscénio e envolver o publico na criagdo de uma obra
de arte. Essa abordagem diferia amplamente daquela do Fluxus, um coletivo internacional
de artistas que criava eventos pontuados com instrugdes textuais que podiam ser
executadas em um palco diante de uma plateia ou simplesmente na mente. No inicio da
década de 1960, performances individuais comecaram a ser criadas por essa pequena,
mas internacional irmandade de artistas do Fluxus. Eles influenciaram uma geragao mais
jovem que se tornou associada a body art e que foi educada no ambiente eclético dos
happenings, Fluxus, arte minimalista, conceitual, instalacdo e videoarte. Os artistas que
criavam body art no final dos anos 1960 e nos anos 1970 focavam em agdes austeras de
resisténcia, o uso do corpo como uma ferramenta e representagdes iconicas das condigdes
fenomenoldgicas e situagdes existenciais do corpo (Sharp, 1970). A notoriedade que a
performance arte alcancou no final dos anos 1960 e ao longo dos anos 1970 tinha a ver
com agdes corporais que enfatizavam vigor, perseveranga, perigo corporal e testes até os
limites da resisténcia. Pensamos especialmente nas agdes de Glinter Brus, Joseph Beuys,
Gina Pane, Marina Abramovic, Ulay, Vito Acconci, Chris Burden e Stelarc. Enquanto a
performance, juntamente com o video, a instalagdo e a arte conceitual dominou os anos
1970, um retorno a pintura figurativa expressiva ocorreu nos anos 1980. Isso foi
especialmente verdadeiro na Alemanha, onde muitos dos pintores haviam estudado com
Beuys ou foram influenciados por ele. A esse respeito, deve-se dizer que a performance
arte reconfigurou preocupagdes humanistas tradicionalmente associadas a figuracdo e
reorientou a atengdo para os corpos reais, revalidando o tema atemporal do corpo (Stiles,
1992).

As mulheres merecem atengao especial em qualquer relato sobre a performance na
década de 1970 para o desenvolvimento do formato. Na verdade, as mulheres representam
amaioria dos artistas envolvidos na pratica da performance arte. Esse recorte demografico
reflete tanto a auséncia de uma historia de realizacdes masculinas nesse campo (em
comparagdo com a pintura e a escultura) como a ampliacdo das oportunidades para as
mulheres oferecidas por um novo género artistico. As mulheres também foram
fundamentais para a teorizagdo inicial da performance arte (Vergine, 1974; Chicago,
1975; Roth, 1978, 1983; Goldberg, 1988). Mulheres associadas a happenings, Fluxus e
acoes na década de 1960 (Carolee Schneemann, Yoko Ono, Alison Knowles, Shigeko
Kubota, Lygia Clark e Valie Export, entre outras) abriram caminho para uma infinidade
de performances de mulheres na década de 1970. Em 1972, a Womenhouse foi inaugurada
em Los Angeles. L4, artistas como Judy Chicago, Suzanne Lacy, Leslie Labowitz, Faith
Wilding, Aviva Ramani, Sandra Orgel e uma série de outras mulheres usaram a
performance como meio e estratégia para chamar a aten¢do do publico para as questdes
femininas, incluindo representagdes pioneiras de estupro, incesto, violéncia doméstica e
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outros abusos do patriarcado. Do final da década de 1960 até o presente, as mulheres
continuamente se voltaram para a performance como um meio de criar apresentagdes
poderosas de posi¢des subjetivas e agéncia definidas por mulheres. Elas t€ém contestado
agressivamente as representacdes das mulheres como vitimas passivas, questionado as
definicdes excludentes de género e sexualidade e problematizaram as conotacdes
racialmente excludentes e universalistas da propria palavra “mulheres”. Baseando-se no
movimento pelos direitos civis para obter exemplos de empoderamento positivo, as
performances das mulheres enfatizaram o conceito de que “o pessoal ¢ politico”. Adrian
Piper, Howardina Pindell, Ana Mendieta, Coco Fusco e outras tém abordado os discursos
racistas da historia da arte. Junto com artistas da performance como Raphael Ortiz, David
Hammonds, William Pope L., James Luna, Jimmy Durham e Guillermo Gémez Pefia, as
mulheres tém explorado a fenomenologia do corpo racializado, estereotipagem racial, a
construcdo de imagens corporais raciais e a relacdo complicada entre raca e género.

Na década de 1970, tornou-se evidente que a documentacdo da performance
dependia de uma ampla gama de meios fotograficos, desde fotografias a filmes e videos.
Na verdade, a fotografia foi fundamental para capturar as condigdes efémeras de
performance ao longo do século XX. Um exemplo notorio ¢ o de Marcel Duchamp, que,
em 1921, apareceu em uma fotografia de Man Ray com uma estrela cadente raspada em
sua cabega por Georges de Zayas. A fotografia serviu como meio realista de producdo de
documentos e artefatos até o advento das imagens digitais. Nenhuma série de
performances exibe a vulnerabilidade da fotografia como um meio para transmitir a
verdade melhor do que as fotos tiradas por Ludwig Hoffenreich dos quadros (fableaux)
organizados pelo artista austriaco Rudolf Schwarzkogler. Entre 1965 e 1966,
Schwarzkogler desenhou imagens de castracdo, tendo como modelo o artista Heinz
Cibulka. As fotos em preto e branco feitas por Hoffenreich de Cibulka atuando nos sets
de Schwarzkogler enganaram criticos e historiadores da arte, fazendo-os acreditar que
Schwarzkogler havia castrado a si mesmo em uma performance e que teria morrido como
resultado dessa agdo (Stiles, 1990). Depois que Nam June Paik foi o pioneiro do video de
artistas em 1965, muitos outros comegaram a usar o instrumento como uma ferramenta
para gravar performances em seus estudios, ampliando o desenvolvimento do video como
um meio em si. Do final da década de 1960 até hoje, o video se tornou o meio principal
para registrar e documentar as performances dos artistas. Além disso, diferentes geragdes
com diferentes preocupagdes e estilos artisticos combinaram video com performance em
instalacdes para criar um meio hibrido. Podemos pensar em artistas que vao de Wolf
Vostell, Yayoi Kusama e Marta Minujin a Valie Export, Orlan, Bruce Nauman, Dennis
Oppenheim, Gordon Matta-Clark, Ulricke Rosenbach, Jochen Gerz, Ann Hamilton,
Mona Hatoum, Eija-Liisa Ahtila e Katarzyna Kozyra.

Na década de 1980, a midia digital e eletronica tornou mais explicito e transparente
o quanto a cultura da lente havia sido difundida e se tornado parte da performance. O uso
da tecnologia também desviou a atengdo para corpos mediados e ampliados
eletronicamente, destacando o tropo da interatividade que se fixou ao longo da arte do
século XX e que ¢ um ponto de interseccdo fundamental entre a performance e a arte
cinética. Sob essa luz, a divida da arte interativa e multimidia com o ethos participativo
dos happenings quarenta anos antes torna-se notavelmente aparente. Na década de 1990,
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os artistas da performance lidaram com a manipulacao digital e a ampliagdo da percepgao,
a ¢ética do habitat da realidade virtual, a agéncia e a privacidade de individuos submetidos
a vigilancia sofisticada e as implica¢des da engenharia genética. Por exemplo, no inicio
de 2000, em colaboragao com um laboratorio de genética francés, o brasileiro Eduardo
Kac foi o primeiro artista a criar um animal “transgénico” — um coelho verde
fluorescente que ele chamou de Alba. A intencdo de Kac era realizar a tarefa politica de
conviver e socializar com um mamifero geneticamente modificado no contexto do lar e
da familia.

A década de 1980 também testemunhou como o termo “performance” comecou a
servir a multiplas tarefas estéticas, desde a producgdo até a apresentagao e interpretagdo; e
uma infinidade de livros, antologias, exposi¢des e simpdsios sobre o assunto foram
produzidos na década de 1990. A performance arte como uma categoria de exibi¢ao visual
entrou na Academic American Encyclopedia Deluxe Library Edition apenas em 1994.
Devemos lembrar, entretanto, que Kaprow comegou a ensinar varias abordagens para a
performance no final dos anos 1950, seguido por outros praticantes de happenings e
Fluxus. Judy Chicago e Miriam Schapiro ensinaram performance feminista pela primeira
vez em 1969. A histéria da performance comecou a ser ensinada nas universidades no
final dos anos 1970. Os estudos da performance surgiram como um subgénero dos estudos
culturais no final dos anos 1980. Na década de 1990, a performance era tao difundida e
seu impacto politico tdo indiscutivel, que até mesmo os académicos comegaram a se
apropriar de sua eficacia cultural, interpretando o ato de escrever como “performativo” e
imaginando-se “colocando o texto em a¢do™*. Eles adaptaram o termo “performativo”, de
J. L. Austin, que, em meados da década de 1950, usou o conceito para descrever uma
classe de expressdes que ndo sdo descritivas, ndo tém valor de verdade, mas em seu
proprio enunciado fazem algo (Phelan, 1993; Jones, Stephenson, 1999). Em 1999, a
retdrica do corpo nas artes visuais havia se tornado tao difundida que o historiador da arte
James Elkins faria a afirmagdo universalizante de que “toda imagem ¢ uma imagem do
corpo” (Elkins, 1999, p. 1). Embora este slogan desentranhe o significado particular do
corpo como meio artistico, tal afirmacdo seria inimagindvel sem uma tradi¢do de
performance nas artes visuais abrangendo quase um século, e o periodo intensivo de seu
desenvolvimento sistematico como género por quase cinquenta anos. Evidentemente, no
final do século XX, a performance arte havia aumentado sua significdncia do corpo na
cultura, revitalizando a propria arte ao afasta-la da estagnagdo comercial e do formalismo
encravado e a reorientando para a necessidade humana e corpdrea.

4N. T.: A presente traducdo se baseia no sentido que o verbo “to perform” ganha a partir da obra Quando
dizer é fazer: palavras e a¢do, de J. L. Austin (1990). Segundo o filésofo, algumas sentengas ou
proferimentos possuem uma caracteristica performativa, de modo que ndo proferem uma observagao no
mundo mas se realizam como agdo. Segundo ele, o termo performativo “é derivado do verbo inglés to
perform, verbo correlato do substantivo ‘a¢ao’, e indica que ao se emitir o proferimento se esta realizando
uma acao, ndo sendo, consequentemente, considerado como um mero equivalente a dizer algo.” (Austin,
1990, p. 25). Optamos, portanto, por traduzir o texto original “performing the text” como “colocando o
texto em ag80” para marcar o sentido de agdo desenvolvido pelo filosofo britanico e por considerar que
uma tradugdo literal ¢ insuficiente para abarcar o seu sentido.
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O teatro nasceu na
sua propria desapari¢do e o fruto deste movimento tem
um nome, ¢ 0 homem.

— Jacques Derrida, A escritura e a diferenga (1995, p. 151.)

Por meio da mimese, a performance intensifica as relacdes entre realidade nao
mediada, imitacdo e representagao, desafiando as distingdes entre o real e o artificial. O
Teatro das Orgias e Mistérios (TOM), do artista austriaco Hermann Nitsch, ¢ um bom
exemplo. A partir de 1957, quando tinha dezenove anos, Nitsch comegou a teorizar o
TOM. Arte hibrida de apresentacdao, o TOM se baseia e sintetiza tragédias gregas, dperas
e rituais judaico-cristios em um ambiente participativo e vivencial. O TOM combina
acdes corporais ao vivo de corpos nus com musica variada e elaborada, arquitetura,
sacrificios de animais e o uso de suas carcacas, O0rgdos € sangue para criar uma
performance visual complexa. A sensibilidade estética de Nitsch exige perfeicdo formal,
contudo o conteudo do TOM ¢ profundamente controverso e politico em sua exploracao
da historia e praticas destrutivas e violentas da cultura ocidental. O TOM se assemelha a
uma peca de moralidade medieval em sua externalizacdo e dramatizagdo de conflitos
psicologicos e espirituais e a batalha pessoal e social entre o bem e o mal. Enquanto Nitsch
funde nudez, sangue e entranhas e imagens blasfemas da orgia dionisiaca com o
simbolismo cristdo, ele emprega esses elementos alegoricamente como metaforas para
experiéncias catarticas destinadas a curar a dor psiquica de uma cultura violenta. As pegas
do TOM, portanto, sdo eventos artisticos independentes, embora possam durar muitas
horas ou dias.

Em contraste aos festivais ritualizados de Nitsch, outras estratégias de performance
requerem que os artistas intervenham diretamente na vida cotidiana, criando situagdes
que confundem a capacidade do espectador e do artista de definir a realidade. Esse era o
objetivo da Internacional Situacionista (IS, 1957-1972), anarquistas que se viam como
marxistas com fundamentos ideologicos populistas. A IS, liderada pelo artista-tedrico
Guy Debord, ofereceu uma critica persistente de muitas formas de dominagado, divisao
politica e controle do espagco urbano, e da pobreza geral da vida intelectual
contemporanea. Eles estabeleceram uma préxis que conjugava teoria com situacdes
construidas (“um momento de vida concreta e deliberadamente construido pela
organizacao coletiva de um ambiente unitario e um jogo de eventos”). E, como métodos
para alterar a sociedade, eles propuseram os conceitos estéticos de dérive (“um modo de
comportamento experimental ligado as condi¢des da sociedade urbana”) e détaurnement
(desvio de “‘elementos estéticos preexistentes” para “uma construcao superior de um
ambiente”) (Knabb, 1981, p. 45). A IS foi amplamente creditada — junto com pioneiros
de happenings como Jean-Jacques Lebel (que conhecia Debord) — por ter contribuido
para as revoltas de estudantes e trabalhadores franceses em maio de 1968. Lebel também
interagiu com e, as vezes, influenciou ativistas como Abbie Hoffman e Jerry Rubin, assim
como o filésofo Gilles Deleuze e o psicologo Félix Guattari (Stiles, 1999). A IS
estabeleceu estratégias para o que se tornaria associado a arte publica, um modo de
engajamento direto na esfera social introduzido pelos praticantes da performance que
usaram a acdo para a mudanga cultural.

VON HARTENTHAL, Mariana W; RIBEIRO, Fernando Cesar. Performance. Critica Cultural, Palhoga, SC, v. 19, p.
1-20, 2024.



Péginal 3

CRITICA CULTURAL

I @ UnISU| o PO mauae COTINKYT CRILIONE ISSN 1980-6493

Essas abordagens a performance confundem a fun¢do mimética tradicional da arte.
Baseando-se em A. O. Rorty, Elin Diamond observou que, “a mimese [...] postula uma
relagdo verdadeira entre mundo e palavra, modelo e copia, natureza e imagem [...]
referente e signo, na qual a diferenga potencial ¢ subsumida pela semelhanca” (Diamond,
1993, p. 363). Ao fazer arte e realidade as vezes parecerem integradas, a performance
arte empurra os espectadores ao confronto entre a realidade e as reivindica¢des de verdade
da mimese (realizada por meio de imitagcdo, realismo dramatico e outras taticas de
representacao). O ator e teorico Geoff Pywell identificou a disparidade entre o real e o
representacional como desumano quando argumentou que “o que encontramos na mimese
propriamente dita ¢ uma desumanidade, um processo de negacdo humana. Nesse nivel, a
mimese nos nega a passagem da [mudanga] que a propria realidade torna inegéavel”
(Pywell, 1994, p. 33). Para Pywell, a “desumanidade” da mimese ¢ como ela renuncia aos
efeitos do tempo nas mudangas da vida. A provocacao que a performance arte coloca as
artes visuais — onde os objetos convencionalmente mantiveram o processo (ou mudanga)
em suspensao dinamica — ¢ de externalizar as condigdes do fazer e da recepgdo, e de
problematizar o efeito real da arte. Na performance, os espectadores veem a criagao de
um objeto estético em andamento e veem o que até entdo era apenas imaginado, ou seja,
que a mudanga inerente a constru¢ao do objeto na verdade altera o criador e o espectador.
Em suma, a performance exige que duas experiéncias antes incomensuraveis sejam
unidas em uma alian¢a incoOmoda ¢ insoluvel: a mimese ¢ a realidade.

The Smiling Workman de Jim Dine incorporou tanto “o processo de negacgao
humana” no cerne da mimese como as contingéncias de mudancga na realidade. Pois Dine
iniciou seu trabalho com um conjunto mimético de agdes, que ele, por sua vez, imitou na
realidade. Primeiro, Dine se expds e também foi a exposicao; ele colocou a pintura em
agdo perante o publico e foi o pintor que fez a pintura.> Em segundo lugar, Dine justapos
sua mao esquerda ativa (no processo de fazer) a mao representacional (mimética) e suas
marcas previamente impressas na tela. Terceiro, ele murmurou mimeticamente junto a
seus proprios resmungos que haviam sido pré-gravados. Quarto, a substancia vermelha
que Dine bebeu ndo era tinta, mas suco de tomate. Ele dessa forma recorreu a negagao
mimética ao beber uma substancia imitando a tinta vermelha. Embora toda a sua
performance tenha sido um jogo entre a realidade e a mimese, a substituicdo da tinta por
suco trai a negagao e o desapontamento da mimese. Porque no auge de sua performance,
Dine, talvez sabiamente, rejeitou a propria realidade que sua performance de outra forma
contestava. Os processos de mudanca que esse ato mimético negou foram a fusao real do
artista com seu meio (para nao falar dos efeitos fisioldgicos da tinta em seu corpo). O que
¢ fundamental lembrar sobre The Smiling Workman ¢ que, como toda performance arte,
foi simultaneamente uma apresentacdo e uma representagao, apresentada e representada
em tempo real. Toda a performance arte usa metafora e metonimia e atua como uma
comissura entre a realidade e a metarrealidade. A performance arte a0 mesmo tempo é e
¢ uma representacao da vida em si mesma.

5 N.T.: Texto original “he performed painting for the audience and was the painter who made the painting”.
Sobre a tradugdo de “he performed” conferir a nota 4 deste artigo.
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Além disso, a performance se tornou uma forga cultural tdo polémica porque, como
uma comissura, ela situa a arte e o artista entre a realidade e a mimese, criando uma
estética visual transpessoal que incide diretamente na realidade enquanto a imita o tempo
todo. Os artistas da performance ousam tratar seus corpos de maneiras ndo convencionais
a fim de visualizar experiéncias e necessidades psicofisicas, sociais, politicas e culturais
e para demonstrar os efeitos de mudancas destrutivas, violentas ou sexuais no corpo.
Frequentemente, ¢ dificil para o publico entender que todos esses atos sdo reais — parte
da vida do artista — e miméticos — tendo pouco a ver com a conduta de sua vida fora do
enquadramento estético da arte. Dessas maneiras, a performance restringiu a mimese,
empregando o continuum intersticial da conexd@o metonimica para desconstruir a
representacao metaforica tradicional. A performance arte pressiona a negagao mimética
e a supressao das lutas reais do corpo no fluxo e na duragao da vida. A mimese também
foi desativada na performance feminista, onde o corpo feminino tem sido o local de
intenso discurso tedrico, especialmente de tipo pds-estruturalista, marxista e psicanalitico.
Seguindo Luce Irigaray, Diamond (1993) observou que esses métodos sdo
“polemicamente antimiméticos: o significante ¢ liberado do significado, o signo do
referente, a significacdo da intencdo” (Diamond, 1993, p. 364). Independentemente do
método, ela acrescenta, um “compromisso com o valor de verdade da prépria posicao,
por mais complexa e matizada que seja”, ¢ fundamental para transformar “o espelho em
uma ferramenta politica [em que] a submissdo mimética se torna mimetismo
desestabilizador” (Diamond, 1993, p. 369). A performance, portanto, incorpora um
compromisso unico com a verdade na medida em que apresenta o corpo real de um artista
em uma acao real, ao mesmo tempo em que joga de um lado para o outro no campo da
mimese, da metafora e da representagdo.

Essa estética transpessoal da performance se mostrou intoleravel para criticos e
artistas, especialmente Michael Fried, que em seu muito debatido ensaio “Arte e
objetidade” (1967), denunciou como “ndo-arte” toda arte que inclui o observador em uma
situagdo (Fried, 1968, p. 131). Exibindo uma aversdo a arte contextual, em oposi¢do a
arte supostamente autonoma, Fried argumentou que a arte deve “derrotar e suspender”
qualquer trabalho que se aproxime da condi¢do de “teatro”. Significativamente, o ensaio
de Fried apareceu um ano depois que o artista Dick Higgins descreveu amplamente a
performance como intermedia, um meio dialético que une formalismo, novas institui¢des
sociais, erudicdo crescente e novas tecnologias (Higgins, 1966). Outros artistas, no
entanto, aumentaram a resisténcia a arte de apresentacdo ao negar seu proprio trabalho
performativo anterior. Robert Morris, por exemplo, suprimiu sua antiga associagdo com
o Fluxus e a conexao de seu trabalho com aquele movimento em uma carta datada de 4
de abril de 1964 para Hanns Sohm (o colecionador alemao com quem os happenings e
arquivos do Fluxus estdo guardados, na Staatsgalerie, Stuttgart).

Na verdade, a historia da performance sofreu com a influéncia generalizada de
varios modelos de formalismo (em muitos disfarces) que bifurcaram a vanguarda em
versdes ascendentes e marginais do modernismo. As influentes narrativas da historia da
arte de Rosalind Krauss representam artistas como Mondrian e instituicdes modernistas
como a Bauhaus como “distantes do social, [com um] senso de autocontencao [...]
achatando-se ao nada” (Krauss, 1993, p. 2). Mas a unica maneira de acreditar nessa
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posicdo ¢ ignorar ou ndo conhecer textos modernistas centrais como o ensaio de
Mondrian, “Home-Street-City” (1926), ou “Man and Art Figure”, de Oskar Schlemmer
(1924). Mondrian teoriza as condigdes e implicacdes sociais de sua propria pratica
artistica, progredindo da privacidade do lar (oikos) para a esfera publica (polis): “O
neoplasticismo [...] vé a casa ndo como um lugar de separagdo, isolamento ou refugio,
mas como parte do todo, como elemento estrutural da cidade [énfase de Mondrian]”
(Mondrian, 1970, p. 11). Quanto a Bauhaus, Schlemmer colocou uma cabeca
esquematizada, provavelmente o principal signo do corpo humano, no centro do logotipo
da Bauhaus (1922) e, portanto, no centro significativo do modernismo. Em “Man and Art
Figure” e em uma série de desenhos feitos de 1924 a 1928, Schlemmer citou como
materiais estéticos adequados tudo, desde astrologia, €tica, estética e “a esfera das ideias”
a impulsos psiquicos e o0s aspectos psicossexuais sensiveis, mecanicos ¢
desmaterializados do corpo com seu batimento cardiaco invisivel, circulagdo, respiragao,
as atividades do cérebro e do sistema nervoso (Schlemmer, apud Lehman; Richardson,
1986, p. 15, 127-45).

Além disso, se 0 modernismo ¢ neutro e autdbnomo, o que fazer com a Pequena
dangarina de quatorze anos, de Degas (c. 1880-1881), que introduziu toda forma de
materiais extra-artisticos e estratégias de apresentacdo? Nessa escultura, Degas
representou uma figura adolescente em cera tingida, vestida com um tutu de bailarina e
uma peruca de crina de cavalo amarrada com uma fita de seda. A escultura foi
originalmente exibida em uma caixa de vidro como um espécime cientifico anatdmico
em todo o seu realismo mimético e foi criticada como ciéncia ao invés de arte (Callen,
1995). E o que dizer das colagens de Picasso e Braque, com suas alusdes a saude e
trocadilhos picantes como “[jolurnal” que fazem referéncia as fungdes corporais
(Rosenblum, 1976; Leighten, 1989)? Certamente as implica¢des de urnal nao foram
ignoradas por Duchamp em seu urinol, “A Fonte” (1917). De fato, pode-se argumentar
que toda a obra de Duchamp transformou a pintura e a escultura em um verdadeiro
discurso corporeo dos aspectos fisiologicos e psicossexuais da visdo € a situagdo
voyeuristica e exibicionista da exibicdo que molda as condigdes sociais da arte.

Esses sdo apenas alguns dos muitos exemplos de pratica modernista que confundem
qualquer teoria unificada do modernismo ou do pés-modernismo. Ao mesmo tempo, as
qualidades estéticas do corpo (como parte da natureza) forcam a consideragao do status
do corpo como um objeto de grande beleza e infinita sublimidade, qualidades que
emergem das nogdes de julgamento estético de Kant. Finalmente, a performance, deve-
se sempre lembrar, ¢ uma categoria astuta, capaz de fugir das exigéncias da historia da
arte e contornar as interpretagdes hegemonicas.

Ainda neste exato momento, a acdo, o trabalho, o amor, o pensamento,
a busca da verdade e da beleza estdo criando certas realidades que
transcendem a natureza transitoria do individuo. E o fato de essa afirmagdo
ter se tornado trivial, de ter sido usada com muita frequéncia — as vezes para
os piores tipos de fins —nao significa que tenha deixado de ser verdadeira.

Henri Lefebvre, Critique of Everyday Life (1947)
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Henri Lefebvre entendeu que o que ¢ vivido tem dignidade e deve ser honrado. A
performance literalmente incorpora a sua afirmacao da experiéncia humana, introduzindo
no discurso visual certas verdades das circunstancias individuais e coletivas. A acentuada
énfase da performance arte nas realidades ontologicas, fenomenologicas e
epistemolodgicas deve ser entendida como uma resposta a sufocantes constru¢des de
subjetividade, tabus e controle sobre sexualidade, género, raca, classe e nacionalidade, e
a repressao social do corpo e seus fluidos. Embora a politica sempre tenha sido central
para as taticas representacionais € a estética realista da vanguarda, desde a década de 1950
os artistas trouxeram seus corpos como material para lidar com toda a gama de problemas
sociais. A histéria da interagdo entre performance e movimentos sociais ainda nao foi
escrita, mas a agdo direta na performance provou ser potente como critica politica.
Artistas da performance tém reivindicado memorias somdticas e psicologicas de
destrui¢do no Holocausto, Hiroshima, Nagasaki, Vietna, Ruanda e nos Balcas. Eles tém
apresentado problemas relacionados a sobrevivéncia corporal em um século de guerras
devastadoras, genocidio e destrui¢do nuclear iminente. Eles demonstraram os efeitos
pessoais e publicos do sofrimento individual e de “culturas de trauma” mais amplas
(Stiles, [1993] 1996a). Os artistas da performance tém respondido ao deslocamento do
corpo por novas tecnologias reprodutivas, a criagdo de seres transgénicos e clonados e a
protese ciborgue, ou pos-biologica, do corpo. Eles estdo atentos as maneiras como as
novas tecnologias eletronicas afetam radicalmente o dominio publico, transformando a
propria estrutura da informagao e a sua relagdo com o conhecimento. ACT UP, um grupo
de ativistas gays, foi um dos primeiros de muitos artistas (¢ o mais politicamente eficaz)
a usar a performance para falar sobre o HIV e a AIDS, chamando a aten¢do do publico
para essa crise de saude mundial. A performance arte também foi o veiculo pelo qual
artistas como Helen e Newton Harrison alertaram o publico sobre desastres ecologicos
iminentes.

A performance confronta as mudangas de poder sem precedentes que levaram a
globalizac¢do, comecando com a glasnost e a perestroika, estabelecidas pelo primeiro-
ministro soviético Mikhail Gorbachev. Suas politicas de 1986 para instalar a democracia
na URSS levaram diretamente a queda do Muro de Berlim em 9 de novembro de 1989, a
dissolucao da Unido Soviética, e ao colapso do comunismo na Europa Oriental. A década
seguinte testemunhou a libertacao de Nelson Mandela em 11 de fevereiro de 1990, o fim
do apartheid na Africa do Sul e a progressiva democratizagio politica e privatizagdo na
China e no Sudeste Asiatico. Em paises onde a liberdade de expressdo e agdo era
restringida até a década de 1990, a performance se tornou o principal meio visual para
expressar energias, ideias e experiéncias reprimidas por muito tempo. Novos artistas que
usaram a performance como forum para comentarios politicos surgiram globalmente.
Pode-se pensar em Xu Bing, Song Dong e Zhang Huan na China; Kendell Geers, Minette
Vari e Tracey Rose na Africa do Sul; Oladélé Ajiboyé Bamgboyé na Nigéria; FX Harsoni
e Arahmaiani na Indonésia; Dan e Amelia Perjovschi, Matei Bejenaru e Theodor Graur
na Roménia; Pavel Braila e Mark Verlain na Moldavia e muitos mais. A performance
também tem sido um meio-chave para artistas como Uri Katzenstein e Aya & Gal, de
Israel e Mona Hatoum, no Libano, apontarem problemas no Oriente Médio. Talvez a
melhor medida da eficacia politica da performance, no entanto, sejam as carreiras
publicas do dramaturgo Vaclav Havei, primeiro presidente da Republica Tcheca, e do
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musicélogo Vytautas Landsbergis, presidente da Lituania, que estiveram envolvidos em
happenings e Fluxus, respectivamente. A performance ¢ justamente entendida como
intrinsecamente ativista e socialmente subversiva as politicas de Estado, ganhando uma
posicao privilegiada a margem da cultura, onde atua na capacidade liminar como local de
teste de valores culturais, as vezes até ao ponto de ruptura.

Além disso, mulheres, pessoas nao brancas e gays, Iésbicas, bissexuais e individuos
transgéneros sdo especialmente instrumentais no desenvolvimento de discursos de
alteridade que emergem de consideragdes de género, sexualidade, raca, classe e
nacionalidade. Esses topicos tém sido explorados na performance arte mais do que em
qualquer outro meio de arte visual. Na verdade, a performance fornece um campo tinico
no qual as identidades fixas ditadas pelos costumes sociais sao desafiadas. Na década de
1970, muitos artistas da performance fizeram experiéncias com personas alternativas
incluindo Eleanor Antin, Martha Wilson, Jacki Appel, Lynn Hershman, Linda Montano,
Urs Luthi e Jiirgen Klauke. Seu trabalho ¢ fundamental ndo apenas para artistas como
Cindy Sherman, Orlan e Yasumasa Morimura, mas também para figuras publicas como
Madonna e Prince. Artistas da performance expuseram toda a variedade de tabus
culturais, desde discussdes sobre sexualidade até as condi¢des de vida monitoradas pelo
Estado. Como resultado, mais do que qualquer outro grupo de artistas visuais, os artistas
da performance sdo presos ¢ punidos em todo o mundo. O artista tcheco Milan Knizak
(fundador do Grupo Aktual, membro do Fluxus e, posteriormente, diretor da Galeria
Nacional de Praga) detém o recorde de ter sido preso mais de trezentas vezes entre 1959
e 1989 na antiga Tchecoslovaquia por suas performances e estilo de vida. A vigilancia de
artistas da performance e de seu trabalho, especialmente nos Estados Unidos, levou
muitas performances a serem desacreditadas como pornograficas € a uma discussao no
Congresso que durou toda a década de 1990, sobre a alocagdo de verbas para financiar o
National Endowment for the Arts. Paradoxal e ironicamente, esses debates demonstram o
poder da performance arte na vida cultural e como as respostas académicas e publicas a
sexualidade exibida na performance arte encobrem suas contribuigdes estéticas e culturais
tanto para a arte como para a sociedade. No entanto, os artistas da performance colocam
seu meio como um modelo para imaginar, representar e viver a vida de maneira diferente.

Concluindo, a performance revela uma verdade sobre a arte, a verdade dos
processos de fazer, acentuando o corpo humano como centro da produgdo artistica. O
corpo, esse a priori somatico, foi negligenciado nas artes visuais até que os artistas
comecaram a se concentrar no ato de fazer no século XX. Suas performances ilustraram
como o artefato ¢ apenas um indice da arte; ndo ¢ — necessariamente — a propria arte.
Em vez disso, a performance ¢ uma comissura, um continuum intersticial operando na
interse¢cdo dinamica da intencionalidade, apresentacdo e representacdo € o contexto
complexo de interpretacdo no qual ocorre a transagdo de significados sociais e politicos.
A performance postula uma estética visual interpessoal que afirma a exigéncia e agéncia
humanas como centro das condi¢des vividas do ser. A performance de artistas ¢ um
discurso metacritico que comenta sobre o ato de fazer, ao mesmo tempo em que faz algo
em tempo real. Altera o uso de objetos por meio de atos e serve como uma licdo objetiva
de como o significado ¢ criado por tais acdes. Desse modo, a performance se aproxima
das condigdes de verdade imaginadas por Martin Heidegger ao escrever em A4 origem da

VON HARTENTHAL, Mariana W; RIBEIRO, Fernando Cesar. Performance. Critica Cultural, Palhoga, SC, v. 19, p.
1-20, 2024.



Péginal 8

CRITICA CULTURAL

l @ UNISUI Sotamde o Sadiado COTINKYT CRILIONE ISSN 1980-6493

obra de arte: “A arte ¢ a verdade se preparando para trabalhar” (Heidegger, 1998, p. 426).
Esse “trabalho” ¢ a agdo do artista que sorri através de um sorriso mimético pintado e
pede uma interagao responsavel ao pedir por “SOCORRO”.
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