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Reperformance: a presenca’' em questao?

Artur Correia de Freitas®
Resumo

A proposta basica desta pesquisa foi esbocar uma definicdo possivel de
reperformance, cotejando-a com a problematica geral da relagdo entre
presenca e arquivo no campo das atividades performaticas. Para tanto,
considerou-se a eclosao histoérica das reperformances, tipica dos anos 2000,
a partir da exposicao Seven Fasy Pieces, de Marina Abramovi¢, com énfase
na analise de um caso-exemplar — a obra Seedbed - e nas eventuais
aproximacbes e diferencas que esta manteve com a performance de
“origem”, de Vito Acconci. Como resultado, propds-se a nocao de “reducéo
arquival” como uma categoria central para a definicdo de reperformance,
considerando-se suas potencialidades dialogicas, de ordem trans-historica.

Palavras-chave: Reperformance. Performance. Presenca. Arquivo. Marina
Abramovic.

Reperformance: the presence in question
Abstract

The aim of this paper was to propose a possible definition of reperformance,
comparing it with the general problem of the relationship between presence
and archive in the field of performance art. For this, the historical emergence
of the reperformance in 2000s was considered through Marina Abramovic’s
exhibition Seven Fasy Pieces, with emphasis on the analysis of the artwork
entitled Seedbed, taking into account its similarities and differences with the
“original” performance by Vito Acconci. As conclusion, the notion of “archival
reduction” was proposed as a central category for the reperformance
definition, considering its dialogical and transhistorical potentialities.

Keywords: Reperformance. Performance. Presence. Archive. Marina
Abramovic.
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Reperformance: la presencia en cuestion

Resumen

El objetivo de esta investigacion fue proponer una definicion de
reperformance, comparandola con el problema general de la relacion entre
presencia y archivo en el campo de las actividades performativas. Para ello,
se considerd el surgimiento historico de las reperformances, propio de la
década del 2000, a partir de la exposicion Seven FEasy Pieces, de Marina
Abramovic¢, con énfasis en el analisis de la obra Seedbed, y en las posibles
aproximaciones y diferencias que éste mantenia con la performance de
“origen”, de Vito Acconci. Como resultado, se propuso la nocion de “reduccion
de archivo” como categoria central para la definicion de reperformance,
considerando sus potencialidades dialogicas, de orden transhistorico.

Palabras clave: Reperformance. Performance. Presencia. Archivo. Marina
Abramovic.
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Em sentido amplo, a ideia de reperformance engloba toda sorte de
reencenacodes, recriacdes, reconstrucdes e reprises de obras performaticas do
passado (Bénichou, 2016, p.21). Em sentido estrito, todavia, a reperformance nao
apenas refaz um ato performatico pregresso: ela nos obriga a repensar o que
entendemos por “performance”. E a esse segundo sentido que pretendo me
reportar neste artigo. A proposta basica sera esbocar uma definicdo possivel de
reperformance, cotejando-a com a problematica geral da relagdo entre presenca
e arquivo no campo das atividades performaticas. O vocabulario de analise,
pautado nos conceitos de “alografia” e “autografia”, decorrera da teoria dos
regimes de imanéncia de Nelson Goodman e Gérard Genette, que sera exposta de
modo sumario. Com esses termos em vista, apresentarei rapidamente a ontologia
da presenca de Peggy Phelan e a performatividade documental de Philip Auslander,
com destaque para interpretagcdes mais dialéticas, com as de Amelia Jones e
Diana Taylor. Em seguida, a eclosao histodrica das reperformances, tipica dos anos
2000, sera considerada a partir da exposicao Seven Fasy Pieces, de Marina
Abramovic, em que a artista refaz sete performances, algumas delas centrais para
a historia das artes. A ideia fundamental sera compreender o metodo poético da
artista, suas principais propostas e contradi¢cdes, considerando o lugar central que
ocupam no debate contemporaneo sobre a reperformance. Para tanto, recorrerei
a analise pontual de um caso-exemplar — a obra Seedbed, de Abramovi¢ — e as
eventuais aproximacdes e diferencas que mantéem com a performance de
“origem”, de Vito Acconci. Na ultima parte do texto, depois de uma breve
comparacao com uma ciberperformance do coletivo italiano 0100101110101101.0rg,
proporei a nocao de “reducado arquival” como uma categoria central para a
definicdo de reperformance, e finalizarei com algumas consideragdes sobre suas

potencialidades dialdgicas, de ordem trans-historica.
Presenca e arquivo

Quando se imagina a ideia de “re”’-performance, o que exatamente se esta

“re”-fazendo ou “re”-criando? A que espécie de ato ou conceito performativo nos
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referimos quando o supomos novamente ativo ou atualizado? Se considerarmos
o conjunto das atividades artisticas, veremos que a ideia de performance abrange,
no minimo, duas formas distintas de acao criativa. De um lado, uma performance
e um ato inventivo Unico, presencial, perceptualmente denso e, portanto,
irreprodutivel, para sempre perdido na cadeia irreversivel dos acontecimentos; um
evento corporeo e contingente que se realiza diante de testemunhas concretas
como uma experiéncia imediata e intransferivel. De outro, a atividade performatica
é vista como uma ocorréncia ou execucao de uma notagao previa e relativamente
organizada; uma espécie de encenacdo repetivel que atualiza, por meio de
conformidades minimamente codificadas, a condicao virtual de uma obra
preexistente que nela se manifesta. No ambito da teoria dos regimes de imanéncia
de Nelson Goodman e Gérard Genette, tal distincao aproxima-se, respectivamente,
das diferencas entre obras de arte “autograficas” e “alograficas” (Goodman, 2006;
Genette, 2001). Em linhas gerais, uma obra autografica € um objeto ou evento
singular, irrepetivel e integralmente perceptivo que se define por sua histéria de
producado (Genette, 2001, p.xxiii-xxxi), como no caso de uma pintura ou de um
improviso de jazz; ao passo que o regime alografico implica uma obra de imanéncia
virtual que comporta, a0 mMmenos em poténcia, incontaveis ocorréncias ou
performacbes possiveis, tal como um romance, com sua tiragem de livros
impressos, uma pega de teatro, com suas montagens, ou uma composicao
musical, com suas multiplas possibilidades de interpretacéo (Genette, 2001, p.xxiv-
xxvi; Goodman, 2006, p.136-144). Uma caracteristica distintiva da alografia e a
necessidade de um sistema de notacéo, ou seja, de um caodigo convencional que
registre a identidade da obra e ao mesmo tempo permita a comunicagdo com 0s
executores, como no caso do texto para o editor, do roteiro para o ator ou da

partitura para o pianista (Goodman, 2006, p.149-237).

Tal distingdo e relevante para que se entenda o lugar e o papel transformador
das reperformances na histéria da performance. A rigor, reperformar € um termo
que sugere nao a repeticdo do mesmo, do idéntico, mas a alteragado ativa de algo
que, na “origem”, € percebido como um gesto singular, irreprodutivel e
essencialmente presencial. Por outras palavras, o que se requer € a estranha

preexisténcia de um ato autografico. Tal operagdo € em si mesma contraditoria e,
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talvez por isso, desafiadora. Como veremos, reapresentar um evento a principio
avesso a repeticao € algo que depende da ressignificagéo da relagdo, no campo

performatico, entre experiéncia e registro, ato e memaria — presenca e arquivo.

No campo da producdo artistica contemporanea, o fenbmeno da
reperformance, em sentido estrito, ganha visibilidade internacional a partir dos
anos 2000, quando algumas instituicdes culturais abrem suas portas para uma
tendéncia curiosa: a reencenacdo de performances canbnicas, via de regra dos
anos 1960 e 1970, muitas das quais concebidas, de inicio, como eventos de exibicao
Unica, de natureza testemunhal e autografica. A ideia de manter “viva” uma dada
performance, implicita na reperformance, coincide, no plano historico, com a
adocao pela UNESCO, em 2003, da categoria de “patriménio cultural imaterial”, e
com ela divide os riscos, como nota Diana Taylor, de transformar as praticas vivas
em produtos de marketing (Taylor, 2016, p.149-161). Além disso, em termos
geracionais, o repentino interesse por tais obras fugidias do passado tem relagao
cCom O processo, em si mesmo nostalgico, de “reviver” no presente as utopias da
geracao 68, ali incluidas algumas de suas principais estrategias artisticas, como o
conceitualismo, a efemeridade e a performacgdo (Chalmers, 2008, p.23-25). A
propria difusdo das reencenagdes ocorre num momento de clara
institucionalizagao da performance, evidente nas curadorias e bienais a ela
dedicadas, e na recente abertura dos museus as artes corporais (Foster, 2015,
p.127-128). O pano de fundo imediato é o processo de legitimacao cultural das
chamadas “novas vanguardas”, ativas entre os anos 1960 e 1970 (Buchloh, 2000,
p.xxii-xxv), e que ha pelo menos vinte anos vém ocupando um lugar de destaque

nas pesquisas universitarias, no circuito expositivo e no mercado das artes.

Nas suas diversas variantes, o debate aberto pelas reperformances implica
uma reconsideracgao critica ndo apenas da ideia de performance, mas do que se
entende por obra de arte na condicdo contemporanea. E quase um lugar-comum
que uma obra de performance seja vista como uma arte do aqui-e-agora, uma
especie de presenca imediata de corpos potencialmente tangiveis, que agem no
tempo diante de testemunhas oculares. Num mundo hipermediatizado como o
nosso, € compreensivel a simpatia nostalgica angariada por essa visdo, como se a

poténcia da experiéncia ao vivo, essa bisneta da aura de Benjamin, fosse ou
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pudesse ser a panaceia de uma vida mediocre, no sentido de mediana, porque

afogada no oceano ordinario de telas, /logins e redes sociais.

No campo dos estudos performaticos, € conhecida a argumentacédo da
tedrica norte-americana Peggy Phelan em favor da presenca nas performances.
Para a autora, uma performance, enquanto obra de arte, existe apenas em ato, no
campo da experiéncia e do testemunho. O corpo em carne e 0SSO, nessa
perspectiva, deve estar em relagdo direta com seu publico. Atributos estéticos
como a imediatez e a efemeridade surgem como valores em si mesmos: a obra &
criada para desaparecer. Ou como resume Phelan: “a Unica vida da performance
esta no presente” (Phelan, 1993, p.146)*. Disso decorre o carater ndo-reprodutivel
da performance: a aura como pureza e originalidade, a irreprodutibilidade como
resisténcia a pobreza do mundo. O que significa que os eventuais registros,
gravagbes e documentos derivados da atividade performatica sdo produtos

secundarios e contingentes, alheios a identidade da obra (Phelan, 1993, p.146).

A sobrevivéncia cultural de uma performance, todavia, depende da
materialidade de seus rastros e registros, ali incluidos o video e a fotografia, bem
como as anotacdes, os audios gravados, os objetos utilizados e os depoimentos
transcritos. Variavel a cada caso, a soma de todos os vestigios disponiveis de uma
performance corresponde aquilo que Diana Taylor nomeia de “memaria arquival”
ou mais propriamente de “arquivo” (Taylor, 2013, p.48 e ss). A natureza complexa
da relagéo entre arquivo e presenca € um tema em disputa nos estudos da
performance. No caso dos registros fotograficos, por exemplo, Philippe Dubois
nota a existéncia de duas posturas opostas. Na primeira, favoravel a ontologia da
presenca, a fotografia é considerada como um simples meio documental (Dubois,
2012, p.289). A obra de arte, nesse vies, € o corpo em ato, a partilha de um
acontecimento radicalmente singular, sem qualquer exterioridade ou posteridade,
como em Peggy Phelan, para quem os registros sao fenbmenos esteticos menores,
informativos, meros documentos. A segunda postura, todavia, € mais transigente.
Nela, o arquivo aparece ou pode aparecer como uma forma de pensamento
estético — ainda que uma forma instavel. A ideia de obra de arte, nesse caso, leva

em conta o fato de que alguns artistas ndo apenas integram o0s arquivos a

4 performance’s only life is in the present. (Tradugdo nossa)
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concepcgao da obra, como chegam a realizar acdes poeticas em funcdo dos

procedimentos de registro (Dubois, 2012, p.285).

A partir do final dos anos 1990, essa postura se acentua. Para além dos
eventuais propositos poetico-documentais dos artistas, reforgca-se, ao menos no
plano da teoria, a importancia do arquivo como categoria geral de interpretacéo e
producdo. Para a historiadora da arte Amelia Jones, os registros de uma obra
performatica cumprem um papel discursivo tédo importante quanto a presenca
diante da acdo. Embora a experiéncia de uma fotografia ou de um texto seja
diferente daquela de assistir uma performance ao vivo, nenhuma delas, nas
palavras da autora, “tem uma relagdo privilegiada com a ‘verdade’ histérica da
performance” (Jones, 1997, p.11)°®. Como bem sabem aqueles que lidam com os
procedimentos metodoldgicos da historia oral, a legitimidade da experiéncia nao
depende da autenticidade do testemunho. Performances vistas in loco, quando
revisitadas na “tela da memoria” (rmemory screen), sao tao subjetivas e valiosas
quanto uma imagem fotografica ou um video (Jones, 1997, p.12). As concepgdes
idealistas da body art e da performance, orientadas pela metafisica da presenca
do corpo do artista, Amelia Jones contrap8e o carater representacional das artes
corporais. Em lugar da referencialidade de um ato imediato e a-signico, a énfase
recai na mediacdo cultural que se viabiliza na documentacao, e na consequente

dimensdo simbolica da performance (Jones, 1998, p.33).

O pesquisador de estudos midiaticos Philip Auslander vai ainda mais longe ao
defender ndo apenas a importancia do registro documental, mas a sua primazia
diante do ato performatico (Auslander, 2006, p.5). O raciocinio € polémico, pois
inverte os dados de origem: ao inves de resultar da atividade performatica, o
arquivo, ao contrario, a estabelece. A ideia central € que ha uma performatividade
dos documentos, sem a qual ndo haveria obra, uma vez que a vida social da
performance depende da circulagao publica de seus registros (Auslander, 2006,
p.1-10). Na bacia dos saberes, as multiplas historias da arte sao fluxos narrativos
que dependem da memaria da presenca, que a irrigam e sdo por ela irrigados, mas

apenas na medida em que a transbordam. Dito com simplicidade: “O arquivo

® While the experience of viewing a photograph and reading a text is clearly different from that of sitting in a
small room watching an artist perform, neither has a privileged relationship to the historical ‘truth’ of the
performance. (Tradugao nossa)
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excede 0 que acontece ao vivo” (Taylor, 2013, p.49). Razédo pela qual o
agenciamento dos registros seja capaz de dar vida — ainda que uma vida outra —
aquilo que, pela natureza efémera do acontecimento performatico, se supunha

extinto, esquecido, quase-morto.

Contudo, em lugar de posturas hiperbolicas como a ontologia da presenca de
Peggy Phelan ou a performatividade documental de Philip Auslander, dou
preferéncia a posicdes dialéticas como as de Amelia Jones ou Diana Taylor, que
operam na mediagdo entre corpo e arquivo. Em alguma medida, tais posicdes
compactuam com a maxima de Derrida, segundo a qual o processo de
arquivamento tanto registra o evento (como em Phelan), quanto o produz (como
em Auslander) (Derrida, 2001, p.29)°. Mais do que modos antagbnicos de
entendimento, as experiéncias presencial e documental podem ser vistas como
abordagens interdependentes, cada qual com suas virtudes. No primeiro caso,
temos a forca da experiéncia fisica, corporea, a energia do presente, o carater
epidérmico da historia vivida, em processo, a contiguidade imediata dos sentidos.
Nenhuma licao da historiografia, por mais abrangente e perspicaz que seja, é capaz
de superar a emocao estética, politica, do nosso testemunho, a delicia muscular
dos gestos, a incidéncia carnal do risco e do trauma, a memoria intransferivel do
eu-estive-la. Por outro lado, a experiéncia por vias documentais comporta o tempo
adensado da reflexdo. Alimentado pela historia da cultura, o olhar retrospectivo
pode permitir uma interpretacdo mais abrangente que a do olhar presencial, de
carater mais reativo e espontaneo (Bedford, 2012, p.78). Nao ha necessariamente
incompatibilidade entre historia e memoria, mas complementariedade. A memoria
da presenca de uma performance néo € mais nem menos auténtica ou confiavel
que a experiéncia do seu arquivo. Entender a propria memoria como um
documento torna todos os documentos igualmente validos em sua parcialidade e
subjetividade (Banks, 2015, p.10).

Reperformance e Seven Easy Pieces

Difundidos nos anos 2000 e 2010, os termos desse debate sdo simultaneos a

6 Derrida: “O arquivamento tanto produz quanto registra o evento”.
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emergéncia da reperformance, com a qual dialogam abertamente. Os exemplos
de atos reperformaticos, nesse periodo, sdo muitos e, ao menos de inicio,
sucedem-se em velocidade. Entre 16 e 18 de novembro de 2001, onze artistas
contemporaneos sao convidados para recriar uma série de importantes
performances dos anos 1960 e 1970 no contexto do projeto A Little Bit of History
Repeated, realizado no Kunst-Werke, em Berlim, com curadoria de Jens Hoffmann
(Wood, 2018, p.90). Em 2005, o Museu de Arte Contemporanea de Chicago
patrocina a primeira de duas reencenacdes da anarquica MusiCircus, de John Cage,
performada pela primeira vez em 1967 (Chalmers, 2008, p.25). No mesmo ano, o
Wooster Group encena uma das partes de Akropolis, de Jerzy Grotowski, a partir
de um registro filmico de 1962. Em 2006, a Haus der Kunst de Munique recria 18
Happenings in 6 Parts, de 1959, obra magna de Allan Kaprow (Chalmers, 2008, p.25)
- mesmo artista que, curiosamente, afirmara que um happening deve ser

“realizado uma unica vez” (Kaprow, 1996, p.712)".

O nome de Marina Abramovic¢ esta no centro desse processo. Em boa medida,
a visibilidade recente da reperformance ¢ resultado da extraordinaria publicidade
conquistada por duas megaexposicoes da artista: Seven Easy Pieces, de 2005, no
Guggenheim, e a retrospectiva 7he Artist is Present, montada no MoMA em 2010
(Morgan, 2010, p.11). A primeira delas € um marco na histéria da reperformance.
Em novembro de 2005, aos 58 anos, Abramovi¢ reencena no Guggenheim sete
performances sequenciais, seis delas criadas nos anos 1960 e 1970, duas de sua
propria autoria e as demais de Bruce Nauman, Gina Pane, Joseph Beuys, Valie
Export e Vito Acconci, todas autorizadas por seus criadores ou respectivos
espolios. O impulso de Abramovic sinaliza, na sua opinido pessoal, uma importante
mudanca geracional. De acordo com a artista, a geragédo 1960 e 1970, da qual faz
parte, via na atividade performatica uma forma de reiterar a liturgia da presencga.
Nas suas palavras: “NOs nunca queriamos repetir as coisas. [...] Ndo queriamos
sequer ser fotografados. N6s éramos puros, puros, puros” (Marina Abramovic¢ apud

Princenthal, 2006, p.90)%. Mas o rito autografico tem seu preco. Passados trinta ou

" Happenings should be performed once only. (Tradugdo nossa)

& We never wanted to repeat things. [...] We never even wanted to be photographed. We were pure pure pure.
(Tradugao nossa)
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quarenta anos, apenas 0 arquivo garante a sobrevivéncia das obras performadas.
O problema da memodria vai assumindo os contornos de uma agenda poetica.
Marina Abramovic parece apreensiva com a forma fantasmatica das performances
de outrora, cuja sobrevida depende de fotografias difusas e memoarias titubeantes.
A solugdo, posta a prova em Seven Easy Pieces, expressa-se num aforismo
inquietante: “A Unica maneira efetiva de documentar uma obra de arte

performatica e reperforma-la” (Abramovic, 2007a, p.11)°.

A frase é de Abramovi¢. O impulso nela explicitado revela uma tensao que
me interessa. A aposta da artista, em um primeiro momento, parece pressupor a
presenca como um valor em si. A rigor, Abramovi¢ pretende revigorar a energia
ritualistica das performances reencenadas, que se supdem arrefecidas pelo
tempo, recuperando-as da teia palida de sua sobrevida documental. Nao a toa, o
critico de arte Robert Morgan percebe, com alguma razao, que a pratica
reperformatica da artista esta “em contraste com a abordagem arquival da
performance” (Morgan, 2010, p.11)"°. Ha algo de salvacionista nessa ideia, sobretudo
se considerarmos o alto grau de mediatizacdo do mundo atual, ao qual tal salvagao
pretensamente se insurge. Entretanto, convem nao desconsiderar, no ambito
objetivo das estratégias de circulacdo, o componente também espetacular das
praticas de Abramovi¢. Reencenadas, as performances da artista aspiram as
formas contemporaneas do arquivo: servem ao olho da camera, conquistam as
redes sociais, estéo disponiveis em DVD. Mas é o processo que me interessa. O
impulso da reperformance e também, e sobretudo, o impulso da virtualizagéo.
Para reexistir no mundo contemporaneo, a performance de origem, presencial e
singular em sua esséncia, depende de um processo de tradugdo de
conformidades, uma vez que cabera ao reperformer decidir o qué, no ato
tradutdrio, estara ou ndo conforme a obra que se supBe “original”. A tensdo é
evidente: para reconquistar a presencga, a obra precisa, antes, pagar o pedagio, por
assim dizer, da despresenca, que € um pedagio de feitio fundamentalmente virtual,
ou melhor, alografico. E por isso que, apesar do amor sincero pela presenga,

Abramovic¢ conjectura, num momento de notavel perspicacia, sobre a dimensao

® The only real way to document a performance art piece is to reperform the piece itself. (Tradugédo nossa)

©In contrast to the archival approach to performance. (Tradug&o nossa)
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tambem notacional das reperformances. Nas palavras da artista, talvez seja
possivel “abordar a arte da performance da mesma forma que uma composicao
musical. Nos ndo podemos tratar”, pergunta-se retoricamente, “as instrucdes da
performance como uma partitura musical? — como algo que qualquer pessoa

devidamente treinada pode reproduzir?” (Abramovic¢, 2007a, p.10)".

Em Seven Easy Pieces, Abramovic¢ explora o alcance dessa hipotese a partir
da reencenacao de performances que exerceram grande impacto em sua
formacao artistica, como How to Explain Pictures to a Dead Hare (1965), de Joseph
Beuys, Action Pants: Genital Panic (1969), de Valie Export, Seedbed (1972), de Vito
Acconci, The Conditioning (1973), de Gina Pane, Body Pressure (1974), de Bruce
Nauman — alem de Ljps of Thomas (1975), dela propria. Ao longo de sete noites
consecutivas, as obras sao reencenadas em sessfes de sete horas, uma a cada
dia. A duragdo das reperformances é deliberadamente maior que o tempo das
performances de origem, que variavam de dez minutos a algumas horas. A ampla
extensdo temporal das reencenacdes, aliada a concentragao quase meditativa de
Abramovic, aspira ao testemunho do publico, que em boa medida acompanha
atento as provacdes silenciosas e autoimpostas da artista. O desafio da duragao e
a partilha da resisténcia habitam o nucleo das agdes, que variam da dor a quietude.
Em The Conditioning, por exemplo, Abramovi¢ deita-se imovel sobre uma cama
de metal aquecida por dezenas de velas acesas. A cada hora, a artista se levanta,
repbe as velas e deita-se novamente, determinada, revelando as roupas
chamuscadas pelo calor (Smith, 2005). A objetificacao do corpo em suplicio arde
na cumplicidade de nossos olhos. A imagem que se forma é poderosa, quase

religiosa, como se estivessemos diante de um ritual de peniténcia e sacrificio.

A presenca efetiva do publico, que acompanha por horas as contragdes
faciais da performer, € parte constitutiva da experiéncia. Todavia, o rito da
presenca ndo elimina o fato de que a acdo e a reedicao de uma performance
primeira, realizada em 1973, por Gina Pane. Tal gesto de reedicdo desafia
abertamente o entendimento da performance como um evento especifico e

irreprodutivel, realizado por uma artista determinada e exclusiva (Richards, 2018).

™In this manner, | can open a discussion about whether we can approach performance art in the same way
as a music composition. Can we treat the instructions of the performance like a musical score — something
that anyone who is properly trained can re-play?. (Tradugdo nossa)
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Para tanto, cabe ao reperformer, em primeiro lugar, considerar a performance de
origem nao como um evento uUnico, autografico, mas como uma “composicao
musical”, da qual é possivel extrair “instrucdes” semelhantes a “uma partitura” —
para retomar os termos de Abramovi¢. De um ponto de vista material, a extracao
de instrucdes depende da preexisténcia de um arquivo, como no caso da
conhecida serie fotografica da performance de Gina Pane, e dos relatos que lhe
acompanham. E dessa base documental que a reperformer selecionard os

elementos notacionais pertinentes a reexecucao da obra.

Em compensacao, a propria Abramovi¢ reconhece que tal abordagem nao se
limita ao desejo da reperformer ou a existéncia de um arquivo previo. Em termos
praticos, autorais, a reperformance funciona como um contrato criativo, uma
espéecie de jogo poetico baseado no encontro possivel entre a obra primeira e a
extracdo da reperformer. Abramovic sintetiza as regras desse jogo em uma curiosa
metainstrucao: “Peca permissao ao artista. Pague os direitos autorais para o artista.
Performe uma nova interpretacao da obra. Exponha o material original: fotografias,
video, reliquias. Exponha uma nova interpretacao da obra” (Abramovi¢, 2007b,
p. )" A ironia e clara: a artista mimetiza a gramatica imperativa das event scores
(Fluxus) para enfatizar o que considera ser o fundamento etico-juridico das
reperformances, a saber: a nova encenacgdo requer um acordo autoral entre

reencenador e reencenado.

Tal acordo juridico, expresso sob a forma contratual, pressupde, em paralelo
as questodes legais do direito de autor, um acordo também poetico: algo como um
pacto silencioso entre artistas (ou seus representantes formais), ainda que um
pacto ad-hoc. Independentemente de Gina Pane ter ou nao considerado a
performance de 1973 como um evento unico, o fato € que agora, em 2005, no
contexto de Seven Easy Pieces, o espolio da artista corrobora a leitura
reperformatica de Abramovi¢ acerca de 7he Conditioning, pelo simples fato de
autorizar a sua reencenacdo. O limite filosofico dessa abordagem, entretanto,
evidencia-se quando, em lugar do pacto entre autores, nos deparamos com casos

de desacordo poético. Pensemos, por exemplo, em 7rans-fixed, de Chris Burden.

2 Ask the artist for permission. Pay the artist for copyright. Perform a new interpretation of the piece. Exhibit
the original material: photographs, video, relics. Exhibit a new interpretation of the piece. (Traducdo nossa)
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A obra, em sintese, € uma performance radical de 1974 em que o artista se deixa
crucificar — literalmente — no teto de um Fusca. Trinta e um anos depois, Marina
Abramovic¢ deseja reencenar a acdo em Seven Easy Pieces. A ideia da artista e
repetir o ritual de autocrucificagao, mas com uma alteracao substancial: substituir
o0 popular Fusca por um Chaika, famoso carro de luxo soviético, recorrente nos
tempos de juventude de Abramovi¢ na lugoslavia (Kennedy, 2005). A cena ¢
apelativa de antemado: uma artista pregada numa limusine dentro do Guggenheim.
Todavia, apesar do desejo da reperformer e da existéncia de um arquivo previo da
obra, a reencenacdo € negada por Chris Burden e nao se concretiza. A resposta,
crua e laconica, € dada por uma secretaria do artista: “O Sr. Burden ndo esta
falando publicamente hoje em dia, e ele nao da permissado para repetir essa obra
ou qualquer outra” (Secretaria do artista apud Kennedy, 2005)*. Admito que &
tentador deduzir dessa negativa um eventual desacordo poético entre Abramovic

e Burden, mas, dado o siléncio do artista, simplesmente nao ha como saber.

De todo modo, a negativa de Chris Burden suscita uma importante discussao
publica acerca dos pressupostos da reperformance. Numa carta-resposta
publicada no jornal New York Times, o artista Tom Marioni, fundador do Museu de
Arte Conceitual de Sao Francisco e ativo defensor da performance nos anos 1970,
propde-se a justificar por sua conta a recusa de Burden. A performance daquela
epoca, afirma, era “concreta”, e como tal, deveria existir uma unica vez. Assim, “se
a obra de Chris Burden fosse recriada por outro artista, ela se transformaria em
teatro, um artista interpretando o papel de outro” (Marioni, 2005, p.8)". A posicao
de Marioni € exemplar, e se aproxima da ontologia da presenca de Peggy Phelan e
afins. A novidade ¢é o didatismo da explicagao. A raiz do desacordo com Abramovic,
descobrimos agora, € a suposta diferenca entre performance e teatro. Os
fundamentos esquematicos dessa oposicao sao retomados e aprofundados, anos

depois, pelo proprio Marioni (2017, p.17):

A diferenca entre performance e teatro € que na performance vocé nao

 Mr. Burden is not talking publicly these days, and he doesn't give permission to repeat this piece or any other
pieces. (Tradugdo nossa)

“ The performance art of the early 1970's was concrete. We made one-time sculpture actions. If Mr. Burden's

work were recreated by another artist, it would be turned into theater, one artist playing the role of another.
(Tradugao nossa)

nr(lin]on(() Floriandpolis, v.1, n.43, p.1-28, abr. 2022




Reperformance: a presenga em questio.
Artur Correia de Freitas

esta interpretando um papel. Vocé € vocé mesmo. E vocé nao esta
fantasiado. E vocé nao esta contando uma historia. Vocé esta
manipulando um material. [A performance] ndo se dirige as emogdes do
publico, como no teatro. A performance se dirige ao material que vocé
esta manipulando. Essa é a diferenca basica da performance, em sua
ideia original®.
A oposicdo entre teatro e performance é dura, mas elucidativa. Uma peca de
teatro, nesse registro, € uma historia ficticia interpretada por um ator “fantasiado”,
ao passo que uma performance, em sua pureza “original”, € o contrario: uma acgao
auténtica realizada por um individuo real, um evento singular em que “vocé é vocé
mesmo”. A dimensdo alografica do roteiro teatral seria a prova do crime, a
insinceridade como delito. Qualquer ator, em tese, pode interpretar a notagéo
escrita e gesticular, falar ou chorar como exige o texto de outrem. Do performer,
em contrapartida, espera-se o gesto proprio, a fala e o choro de si. A unicidade do
ato autografico desponta como a expressao de sentimentos e propositos que se
imaginam verdadeiros. O substrato da linguagem, portanto, € de natureza moral,
com consequéncias certamente moralistas: o ator finge; o performer € sincero.
Dai a interpretacdo de Marioni em relagao a recusa de Chris Burden. A negativa do
artista teria o peso de uma acusagao: ao propor a reencenacao de 7rans-fixed,
Abramovic estaria ameacando ficcionalizar a arte da performance, teatralizando-
a. E a ficgdo, em Marioni, € quase um problema ético, um vicio a ser purgado nas
aguas batismais da verdade performatica. Mas se o reperformer parece falar com
a voz dos heréticos, € porque o ouvido que lhe escuta partilha da crenca do

performer como redentor dos pecados teatrais.

O caso Seedbed

A ideia da reperformance como heresia ndo impede, todavia, que Abramovic
reencene performances profundamente pessoais, espontaneas e, em certa
medida, intransferiveis. Pensemos, para exemplificar, em Seedbed, de Vito

Acconci. A acao de origem e realizada em 1972, no interior de uma galeria. Ao entrar

> The difference between performance art and theater is that in performance art, you're not playing a role.
You're yourself. And you're not in costume. And you're not telling a story. You're manipulating material. And
you're not — it's not directed at the audience's emotions, like in theater. It's directed at the material you're
manipulating, so. That's the basic difference between performance art in its original idea. (Tradug&o nossa)
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Nno espago expositivo, o visitante caminha sobre uma ampla rampa de madeira,
ligeiramente inclinada, que cobre a maior parte do chao. Embora a intervengao se
assemelhe as estratégias arquitetbnicas do minimalismo, ndo me ocorre nada
menos minimalista que essa obra. Deitado sob a rampa, o performer Vito Acconci
se masturba sem ser visto. Suas fantasias sexuais, baseadas nos movimentos dos
presentes, sao ouvidas de imediato, amplificadas por uma caixa de som. A insolita
operacao segue por horas a fio, reiniciada a cada novo visitante (Jones, 1998, p.104-
107). As reacbes do publico as narragbes erdticas do performer sdo parte
integrante da proposta. Apesar da invisibilidade mutua, a evidente tensao sexual
pbe em suspensdo o aparato contemplativo da galeria, fomentando uma conexao

intima entre o artista e seu publico.

Diferente de Chris Burden, Vito Acconci autoriza a realizagdo da performance
por Abramovi¢. Dada a natureza intima da obra, ndo € dificil imaginar as
consideraveis adaptacdes implicadas no ato reperformatico. Algumas alteracdes
sao de ordem institucional. A Seedbed de Abramovi¢ ocorre num palco circular
em formato de tambor situado no chdo da rotunda do museu Guggenheim. Ao
contrario da agao de Vito Acconci, a audiéncia de Seven Easy Pieces € volumosa:
cada performance atrai entre 500 e 1400 pessoas (Smith, 2005). Por conta disso,
o fluxo de visitantes da nova Seedbed ¢ limitado a vinte pessoas por turno (Smalec,
2006). O publico imediato situa-se no topo do palco. O acesso ao circulo intimo
da artista € feito por uma escada lateral. Marina Abramovi¢ esta escondida logo
abaixo, no interior da estrutura. Como Acconci, a artista escuta os passos acima e,
estimulada pela presenca de andnimos, masturba-se por horas, oculta a qualquer

olhar, ao mesmo tempo em que narra suas fantasias através de amplificadores.

Alem dos muitos relatos, o arquivo da primeira Seedbed, de 1972, conta com
uma conhecida série de registros fotograficos e filmicos, alguns aparentemente
obvios: o artista se masturbando; uma moca caminhando sobre a rampa. Contudo,
a simples possibilidade de reencenacao da obra demanda uma interpretacéo ativa
dos documentos remanescentes. Por interpretacao ativa refiro-me a necessidade
de intervencdo poética na matéria documental. Uma vez autorizada por Acconci,
Abramovic e impelida a selecionar, dentre os varios elementos contidos no arquivo,

aqueles que serdo considerados pertinentes, ou seja, efetivamente constitutivos

nr(lin](-nto Floriandpolis, v.1, n.43, p.1-28, abr. 2022




Reperformance: a presenga em questio.
Artur Correia de Freitas

de Seedbed, separando-os daqueles tidos como contingentes, e, portanto,
descartaveis. Tal processo de selecdo nao é necessariamente intencional ou
consciente, e pode ser o efeito de decisdes praticas, talvez arbitrarias, de todo
modo poeticas. O resultado da interpretacdo ativa do arquivo decorre dos
elementos comuns entre a performance e a reperformance. Assim, basta
compararmos a Seedbed de Acconci a de Abramovic¢ para inferirmos as seguintes
propriedades pertinentes da obra: a presenca do publico, a invisibilidade do artista,
sua localizagdo abaixo dos visitantes, a masturbacdao estimulada pela
movimentacao dos espectadores e a narragdo amplificada das fantasias do
performer. E essa, em sintese, a notacdo de Seedbed (evidentemente latente e

descritiva) proposta em ato (em obra) por Abramovic.

Mas a forca da reperformance — seu poder de manipulagao de signos e de
invengado de sentidos — decorre sobretudo da diferenca. E no desvio da identidade
mantida que a reperformance atualiza a obra de origem, pleiteando a
sobrevivéncia contraditéria da arte do efémero. Algumas diferencas sdo evidentes,
mas acessorias, como a substituicdo do cubo branco pelo palco redondo. Ja
outras, como a substituicdo do performer, sdo fundamentais. Em termos
instrucionais, a presenca de Vito Acconci, afinal, € ou ndo obrigatoria? Até que
ponto a excitagdo de um corpo masculino € uma exigéncia notacional de Seedbed?
Quais as implicacbes poeticas da masturbacao feminina? E que novas
modalidades de interacéo publica sdao por ela ativadas? Tais perguntas, para além
dos rigores da especulacdo abstrata, exigem a concretude da cena e, com ela, a
observancia pratica do rito, ou melhor, do novo arquivo que dele se instaura. A
partir de entdo, o contrato poético entre Abramovi¢ e Acconci faz da reedigdo de
Seedbed um verdadeiro experimento coletivo, ao mesmo tempo psicolégico e

social.

O titulo da obra — Seedbed (canteiro ou cama de semente) — € um primeiro
desafio a reencenagao feminina, pois contém um trocadilho sugestivo: base de
sémen (seed bed). Nos anos 1970, Vito Acconci admite a evocacao ejaculatoria do
titulo. “Eu me masturbo”, afirma, e “tenho que continuar me masturbando o dia

todo para cobrir o chao com esperma, para semear o chao (to seed the floor)”
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(Vito Acconci apud Diacono 1975, p.168)"°. Deéecadas depois, ao autorizar a
reperformance, o artista pde em xeque a natureza masculina do proprio desafio.
Ainda se trata de Seedbed, pergunta-se a pesquisadora Theresa Smalec, “se um
rastro de ‘sémen’ (seed) nao permanecer na ‘base’ (bed) do chao da galeria™
(Smalec, 2006, s. p.)". Em uma entrevista, Abramovi¢ explica seu fascinio pelo
tema: “O que € interessante sobre a masturbacao € que vocé esta produzindo algo.
Existe um produto. Mas o que uma mulher produz ao se masturbar?” (Marina
Abramovic¢ apud Kaplan, 1999, p.14)®. A reperformance da artista, como previsto,
estende-se por sete horas consecutivas. Aléem do desgaste fisico envolvido na
masturbacdo prolongada, Abramovi¢ altera o enunciado de sua agdo ao
estabelecer para si mesma a meta de conseguir tantos orgasmos quanto possivel
(Chalmers, 2008, p. 30). A alteracao notacional, de ordem instrucional, ndo € um
simples capricho. Como a ejaculagédo para Acconci, o orgasmo efetivo de
Abramovic €, para a artista, a prova do seu trabalho - a verdade da sua Seedbed

particular:

Ter orgasmos em publico, ficar excitada com os visitantes acima de mim
- ndo é algo realmente facil, eu te digo. Nunca me concentrei tanto na
minha vida. Meu amigo me deu algumas revistas eroticas, mas eu nao as
usei de fato. Eu me concentrei nos sons e na ideia de que eu tinha que
ter orgasmos, como prova do meu trabalho. E foi o que fiz. Eu nao finjo
— eu nunca finjo nada. [...] Eu acabei tendo nove orgasmos. O que foi
peéssimo para a proxima performance — eu estava tao exausta” (Marina
Abramovi¢ apud Rosenberg, 2005, s. p.)".

Enquanto experimento coletivo, a recriagcao de Seedbed mobiliza uma
subjetividade contra-hegemo&nica, que pde em suspeita o canone masculino da

vanguarda. Para a historiadora da arte Amelia Jones, a agdo inicial de Acconci deve

® 1 masturbate; | have to continue doing it the whole day — to cover the floor with sperm, to seed the floor.
(Tradugao nossa)

" Can we still call it Seedbed if a trail of ‘seed’ does not remain on the gallery's floor ‘bed’? (Tradugédo nossa)

® What's interesting about masturbation is that you are producing something. There is a product. But what
does a woman produce in masturbating? (Tradug&o nossa)

¥ Having orgasms publicly, being excited by the visitors, steps above me — it’s really not easy, | tell you. I've
never concentrated so hard in my life. My friend gave me some sexy magazines, but | really didn’t use them.
| concentrated on the sounds, and on the idea that | had to have orgasms, as proof of my work. And so | did.
| don’t fake it — | never fake anything. [...] | ended with nine orgasms. It was terrible for the next piece — | was
so exhausted. (Tradugao nossa)
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ser lida como parddia — e, portanto, como critica —, na medida em que o performer,
pela via do excesso, expde o corpo masculino do “génio”, via de regra oculto pelas
engrenagens de poder do campo da arte (Jones, 1998, p.106). Por outro lado, a
friccao entre performance e reperformance sinaliza tanto a integridade da obra no
tempo, quanto um possivel conflito de versées. Embora a partilha da intimidade
seja um ato radical atrelado a era da liberdade sexual, a masturbacao publica de
Acconci nao deixa de ser um novo capitulo (literalista) de uma velha tradicédo
ejaculatdria da arte moderna, vigente no pos-guerra, que remonta ao dripping
convulsivo de Jackson Pollock. Sua acdo exibicionista expressa, literal ou
parodicamente, a estrutura sexista da historia das vanguardas. Nao por acaso, as
fantasias murmuradas pelo artista ao microfone sdo chulas e objetificadoras
(Smalec, 2006). De acordo com testemunhas da epoca (incluindo o artista), a
primeira Seedbed é descrita como uma obra nao apenas perturbadora, mas hostil
(Smalec, 2006). A reperformance de Abramovi¢, em contrapartida, assume um
outro modelo de relacao intersubjetiva. Ao inves de encarnar a imaginacao artistica
como um ato de dominacéo, as fantasias da performer reivindicam a cumplicidade
e a participagdo efetiva do publico. Proxima do gozo, Abramovi¢ irrompe
abruptamente: “Onde estdo 0s passos? Eu preciso ouvir os passos” (Marina
Abramovic¢ apud Smalec, 2006, s. p.)?*. O publico responde de imediato, pisando

com forca sobre o chao (Smalec, 2006; Smith, 2005).

A acao de Abramovic incita ndo apenas a interagao entre artista e espectador,
antevista por Acconci, mas a conexdo interna entre os proprios membros do
publico. A crer na memoaria de alguns participantes, a reperformance de Seedbed
tem o efeito colateral, por assim dizer, de estimular a formagédo espontanea de
pequenas comunidades de sentido, ainda que temporarias. A certa altura, um
visitante comeca a esfregar sua virilha contra as bordas internas do palco circular
(Smalec, 2006). Na medida em que o climax de Abramovic se aproxima, o homem
cai de quatro e grita: “Isso te excita?”. Os segurancas do museu invadem o palco e
mandam o sujeito se retirar. O publico protesta de imediato: “Vocé nao entende a

performance”. “Ha alguma regra contra fazer barulho?”. Os segurancas cedem e o

homem permanece no recinto. Triunfantes, os visitantes formam uma ilha sexuada

20 Where are the steps? | need to hear steps. (Tradug&o nossa)
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de solidariedade poética. Ou como resume Theresa Smalec, presente na cena:
“Nos conquistamos nossa pequena vitoria contra a maquina higienizada” (Smalec,
2006, s. p.)%.

Em boa medida, tal vitoria € possivel gracas a superagao da exclusividade do
corpo de Acconci, decorrente da notacdo de Abramovic. Ao propor a virtualizagao
da performance de origem, a artista atualiza, por vias cénicas, a area de acao
poética da obra, crivando-a de historicidade. Assim como a primeira Seedbed dos
anos 1970 remonta a liberagao sexual da contracultura, a segunda, dos anos 2000,
remete ao empoderamento publico do corpo feminino — além de incorporar o
conflito, tipico de certos setores da producdo artistica contemporanea, entre
imagem, desejo e espetaculo museal. A operacao instrucional da reperformance,
todavia, nao implica a monumentalizacdo da permanéncia. A Seedbed de
Abramovi¢ € a mesma obra sem ser. Ha um resto de alteridade e diferenca que
nela escapa, reafirmando a condicao tambem eventual, acontecimental da
performance, que, retornada a presenca, se executa aqui e agora. O conteudo da
reperformance, sintetiza Jessica Chalmers, continua a ser a efemeridade: “a
presenca do performer compartilhando tempo e experiéncia aguda com o publico

— embora a forma tenha se tornado mais expansiva” (Chalmers, 2008, p. 34)%.

Reducao arquival e tempos impuros

Preservemos este ponto: a forma se tornou mais expansiva. “Forma”, claro,
como maneira, metodo, procedimento. A obra de arte como uma nocao
estratégica, uma tatica de ocupacao, uma realidade movedica que se expande para
além das proprias bordas. Tal expansado esta na base da dimenséo conceitual da
reperformance. Nas artes performaticas estabelecidas, como a musica, o teatro
ou a danga, o gesto interpretativo pressupde, por forca das convencgdes histdricas,
uma conformidade minima (notacional) entre a performacao (autografica) do

artista-intérprete (um pianista, por exemplo) e a obra (alografica) que lhe antecede

21 We've won our little victory against the sanitized machine. (Tradugdo nossa)

22 The content of her work continues to be ephemerality — the presence of the performer sharing time and
acute experience with an audience — but the form has become more expansive. (Tradugdo nossa)
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(uma dada composicao musical, no caso). Apesar das excecgdes, o rio das relacdes
de conformidade geralmente corre no sentido que vai da composicdo as
interpretacdes, uma vez que, por definicdo, o intérprete interpreta o que ja se
imagina interpretavel. A reperformance, contudo, € uma das excegdes. Nela, o fluxo
de conformidades se inverte, como se o rio corresse ao contrario: o ato poético
nasce em uma performance autografica Unica e singular, de ordem né&o-
notacional, para entao desaguar, por vias inferenciais, numa obra que se pretende

alografica, porque notacional.

Para fins categoriais, chamarei a esse processo de reducgdo. O termo vem de
Gérard Genette, que o0 usa para referir-se ao processo de passagem de um objeto
ou evento autografico para um alografico (Genette, 2001, p.67-76). Consideremos
um exemplo prosaico: “Eu ergo o brago direito e peco a uma pessoa presente que
‘faca 0 mesmo gesto’; ela, se estiver atenta, erguera ‘0 mesmo brago’ que eu, ou
seja, 0 seu braco direito” (Genette, 2001, p.67). A rigor, nada impede que o meu
gesto de erguer o brago possa ser visto como um evento singular e irrepetivel; € a
decisdo do meu interlocutor que firmara, em atencédo ao que se pede, quais sao
ou Ndo as propriedades comuns entre o seu gesto e 0 meu. Aceitar ou ndo o0 meu
gesto como repetivel, usar ou n&o o brago direito, erguer a mao a certa altura, em
determinada velocidade e dinamica, ou desconsiderar tais pormenores como
contingentes sé@o decisbes de conformidade e identificacdo. Na pratica, as
inesgotaveis filigranas perceptivas da minha acao inicial s6 poderdo dar lugar a
uma eventual “reexecucdo” (“faca o mesmo gesto”) se forem alvo de uma
operacao redutiva — porque disposta a reduzir a complexidade da experiéncia a

alguns tragos que se supdem pertinentes. E Genette quem esclarece o termo:

Proponho batizar nossa operacao institutiva como reducao alografica,
pois ela consiste propriamente de se reduzir um objeto ou evento, depois
de analise e selecdo, aos tragcos que ele compartilha, ou pode
compartilhar, com um ou varios outros objetos ou eventos cuja funcao
sera manifestar como ele, sob aspectos fisicamente perceptiveis, a
imanéncia ideal de uma obra alografica (Genette, 2001, p.75).

Tal operacao cumpre um papel central na histéria, na pratica e na propria
definicao das reperformances. Nesse registro, entendo a reducao como um

fendbmeno que se caracteriza como o ato voluntario e convencional de inferir um
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determinado padrao notacional, de tipo instrucional, a partir de uma performance
autografica “de origem”, até entdo tratada pelo campo da arte como um
acontecimento singular, presencial e, por isso mesmo, irrecuperavel,

irremediavelmente abandonado no passado.

A reducédo, no contexto performatico contemporaneo, € uma operagao que
tensiona a relacdo das reperformances com as artes performaticas tradicionais,
visto que nela o trajeto das escolhas poeticas corre, por assim dizer, de forma
anbmala, indo da autografia a alografia, para so entdo retornar a uma segunda
autografia, amiude distinta da primeira, embora ndo de todo. O percurso
geralmente se inicia com a reconsideracdo poetica de uma performance
precedente que até entdo se supunha exclusivamente singular e nao-notacional.
O objetivo é claro (e um pouco insubordinado): reencenar uma obra, a principio,
ndao-encenavel. Durante o processo, a unicidade da obra de origem é reavaliada a
luz da operacao redutiva: alguns tracos pertinentes séo selecionados, enquanto
outros, tidos como secundarios, sao descartados. Na pratica, sdo novas decisfes
autorais que expandem, alteram ou mesmo conflitam com as decisdes da primeira
performance. O dialogo com os visitantes, a invisibilidade do performer e a
masturbagdo podem, como vimos, ser entendidos como tragos constitutivos
(obrigatorios) de Seedbed, ao contrario da presenca de Vito Acconci ou de outros
elementos considerados contingentes, como a disposicao arquitetdnica, as

condicbes de iluminacao e assim por diante.

Trata-se, porem, de uma reducdo de ordem especifica, porque centrada nas
propriedades do arquivo que seleciona. A peculiaridade das reperformances reside
no fato de que o processo de transformacao redutiva, na impossibilidade de
contato imediato com a performacédo primeira, depende integralmente do acesso
e da analise seletiva de sua extensao arquival, sem a qual o movimento de
atualizagdo n&o seria possivel. E somente por meio do manejo dos registros
documentais e da memaria neles repertoriada que se pode inferir (poeticamente)
os elementos pertinentes (notacionais) de uma dada performacao pregressa, e
com eles recriar as condicdes minimas de sua reexisténcia e atualidade, ainda que
as custas de uma certa “traicao” a singularidade de origem. Dito de outra maneira,

a reperformance ¢é o processo de alografizacdo de uma performance autografica
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atraves da reducéo arquival, aqui entendida como o ato de inferir ou inventar uma

notacgdo instrucional a partir da analise do arquivo da performance de origem.

Como estratégia discursiva, a reperformance opera com a sobreposicdo de
temporalidades. Sua elaboragcdo do tempo, ao justapor as incidéncias da
atualidade a carga memorial do arquivo, implica a recontextualizacéo permanente
dos sentidos. Cada nova atualizagao (ocorréncia) problematiza o enraizamento
cultural da primeira performance, e ao fazé-lo, abre caminho para atualizagdes
futuras, problematizando assim o proprio enraizamento da nova obra na
atualidade. Tal /looping antropoldgico de signos € uma caracteristica central da
atividade criativa contemporanea. O ato de reviver uma performance pretérita no
presente pressupde, entre outras coisas, a necessidade de remodelagem do
microcosmo historico da primeira apresentagdo (Morgan, 2010, p.2). E o caso, como
vimos, da Seedbed de Abramovi¢, com suas readequacfes de género e interacao
publica. Mas também ¢é o caso de outras Seedbeds, e com elas, de outras
reperformances. Pensemos na seérie Synthetic Performances, do coletivo italiano
0100101110101101.0rg, composto pelos artistas Eva e Franco Mattes. Realizada entre
2007 e 2010, a série consiste na reencenacado virtual de cinco performances
historicas — dentre as quais Seedbed, produzida em 2007. Em linhas gerais, tais
ciberperformances sao encenadas por avatares antropomorficos semelhantes aos
artistas (Stojinic, 2015, p.71). As agcbes ocorrem no interior da plataforma Second
Life, um conhecido ambiente online multiplayer voltado a simulacao de interacées
sociais. No caso de Seedbed, o publico, formado por personagens de usuarios do
Second Life, visita uma galeria virtual disposta a maneira da performance de Vito
Acconci (Mattes; Mattes, 2010). Como na obra de origem, os visitantes escutam o0s
sons emitidos por Franco Mattes, com a diferenca que agora quem se masturba
nao € o artista, mas seu avatar, que se esconde sob o piso inclinado da galeria
virtual (Duarte, 2016, p.455).

Ainda que evidentes, as diferencgas entre as obras envolvidas nesse looping
de sentidos sdo tdo reveladoras quanto as semelhancgas. Assim como a
reencenacdo de Marina Abramovic, a ciberperformance do coletivo opera com o
processo de alografizacao da obra de Acconci, viabilizado pela reducdo de seu

arquivo. Mas ao contrario de Abramovic, a nova Seedbed enfatiza a convergéncia,
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patente no mundo digital, entre conceitualismo e virtualidade, isto €, entre a
chamada “desmaterializacdo” da obra de arte e os procedimentos alograficos da
vida online. Mais do que a reafirmacao da presenca e do corpo vivo, Eva e Franco
Mattes realcam a onipresenca das relacdes hipermediatizadas e imateriais da
internet. Ndo por acaso, os artistas argumentam que as obras da série Synthetic
Performances nao sao criticas ao Second Life, mas sim as artes corporais: “No6s
odiamos performance”, afirma Franco. “Nunca a entendemos direito. Entao,
queriamos compreender o que a tornava tdo desinteressante para nos, e
reencenar essas performances foi a melhor maneira de descobrir” (Franco Mattes

apud Cooke, 2010, p.398)%.

Ao virtualizar eventos poéticos singulares e ndo-notacionais, a reperformance
funciona como um sinal da extensa difusdo da condigao conceitual no ambito da
producao artistica contemporanea. Nao apenas a reperformance, mas a propria
operacao alografica vé no arquivo da historia uma ocasido para o dialogo entre
sujeitos e contextos de tempos e espacos distintos. Proposto como notagéo ou
inferido por decisdo, o arquivo, enquanto uma forma de exterioridade, permite a
amplificagdo temporal, mnemaonica do evento arquivado. Nas palavras de Derrida,
ndo ha arquivo “sem uma tecnica de repeticdo”, sem a inscrigéo “em algum lugar
exterior que assegure a possibilidade da memorizacao” (Derrida, 2001, p.22). A
imanéncia supostamente “interna” de um acontecimento singular é, por meio do
arquivamento, empurrada, a revelia, em direcdo a “externalidade” da vida historica.
Como uma especie de deslealdade a unicidade do evento, o arquivo, cuja logica €
a da repeticao, € indissociavel, portanto, da ideia de destruicéo (Derrida, 2001, p.23).
O “mal de arquivo”, como lhe nomeia Derrida, nasce de uma contradigdo inevitavel:
“O arquivo trabalha sempre a priori contra si mesmo” (Derrida, 2001, p.23). Todavia,
ndo se trata exatamente da destruicdo do arquivo, mas daquilo que se arquiva. O
arquivo trabalha “contra” o arquivado na medida em que pde em questéo a
singularidade que o define. Ao reprocessar, por vias redutivas, o arquivo de uma
obra autografica, a reperformance, de certo modo, a “destrdi”, pois pde em xeque

sua “interioridade” impar (Banks, 2015, p. 43).

22 We hate performance art, we never quite got the point. So, we wanted to understand what made it so un-
interesting to us, and reenacting these performances was the best way to figure it out. (Traducdo nossa)
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Nessa linha de raciocinio, a reperformance surge como uma ameaga ao
componente vivo da experiéncia. Mas uma ameagca ela mesma viva, porque feita
de imediato, na presenca, realojada em novo corpo, diante de outro publico. Tal
confusdo aparente alimenta incertezas e habita o centro do debate critico. Nem
bem viva, nem bem morta, a reencenacao de obras pretéritas pressupfe uma
temporalidade igualmente hibrida, meio no passado, meio no presente. Nao a toa,
o historiador da arte Hal Foster, num lampejo comico, entende a reperformance
como uma arte zumbi (Foster, 2015, p.127). O argumento, alem de burlesco, &
compreensivel. A vitalidade da performance primeira, ndo raro associada as ideias
de autenticidade e originalidade, ndo tem, de fato, como despontar, ressuscitada,
em novo rito. Ha algo de “morto-vivo” (undead art) nesse gesto (Foster, 2015, p.127);
algo ligado a natureza especulativa do mercado da arte contemporanea, a
institucionalizagdo e a espetacularizacéo das performances, como insinua Foster,

sem se aprofundar.

Mas se trata de um modo de falar. A ruina do singular — a destruicdo do
elemento vivo da experiéncia — € também a crise que admite a sua propria
sobrevivéncia, ainda que enviesada e potencial. A temporalidade hibrida & também
uma poténcia dialogica, comunicativa. Ao permitir a comparagao entre uma obra
primeira e suas reencenacoes, a reducao arquival, no sentido que atribuo ao termo,
estabelece um dialogo (real ou imaginario) que é, por definicdo, trans-historico,
porque capaz de ativar, no cruzamento de eixos culturais dessemelhantes, a
producao mesma da diferenca e da heterogeneidade. Ao inves de apagar distancias
historicas ou de reconstruir a “verdade” da obra de origem, tal dialogo desenvolve
a capacidade de abranger uma outra historicidade, sem desativar a consciéncia da
nossa propria (Bénichou, 2016, p. 22). Uma obra de arte, nessa frequéncia, deixa de
ser a expressao singular de uma individualidade eucronica, exclusiva de “seu
tempo”, para se tornar o dialogo intercultural de sujeitos cortados por tempos
impuros. Para além do campo estrito da reperformance, tal traducdo trans-
historica desponta, por vias alograficas, redutivas, como um dos casos mais

notaveis de expansado da ideia de obra de arte.
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