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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pos-Graduacao em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria

PERFORMANCE E REGISTRO:
A PRODUCAO PERFORMATICA DE CLAUDIA PAIM

AUTORA: DANIELE QUIROGA NEVES
ORIENTADORA: PROF2. DR2. GISELA REIS BIANCALANA
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 25 de marco de 2013.

Fundamentada em uma pesquisa de base tedrica, historica e critica —, a presente
dissertacdo contempla um estudo sobre as possibilidades técnicas, estéticas e
conceituais da imagem-registro de performances presenciais. Enquanto imagens
técnicas baseadas em dispositivos fotogréficos e videograficos, os registros séo
entendidos como alternativas plausiveis para o conhecimento da arte da
performance, ainda que seja fragmentariamente retratada e fundamentalmente
alterada pela mudanca do meio. Como objeto de estudo, sdo analisadas as imagens
geradas na producao das performances da artista porto-alegrense Claudia Paim.

Palavras-chave: Performance. Registro. Imagem técnica



ABSTRACT

Master Course Dissertation
Post-Graduation Program in Visual Arts
Universidade Federal de Santa Maria

PERFORMANCE ART AND DOCUMENT: THE CLAUDIA PAIM PERFORMATIVE
PRODUCTION
AUTHOR: DANIELEQUIROGA NEVES
ADVISER: PROF2. DR2. GISELA REIS BIANCALANA
Defense Place and Date: Santa Maria, March 25", 2010.

Grounded on a research based theoretical, historical and critical, the present speech
focuses on a study about technical, aesthetic and conceptual possibilities of the live
performances image-document. While technical images based on photographic and
videographic apparatus, the documents are understood like possible alternatives to
knowledge of the performance art, yet have being fragmentarily portrayed and
essentially changed by media. As a study object, the images of the production of the
porto-alegrense artist Claudia Paim are analyzed.

Keywords: Performance art. Document.Technical Image.
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APRESENTACAO

A origem da presente dissertacdo emergiu de certa inquietacdo sobre a
permanéncia das acdes artisticas genericamente substantivadas como performance.
Frente a sua inevitavel impossibilidade de perenidade, essa atribulacdo levou a
reflexdo sobre os possiveis modos de apreensdo da acdo performatica, o que
fundamentalmente conduziu a pesquisa sobre os modos de registra-la.

Por ser a performance uma obra de carater efémero, o registro em um
primeiro momento atua no sentido de documentar a agcdo desenvolvida in situ e,
desse modo, atestar sua existéncia enquanto acontecimento artistico. No contexto
da presente pesquisa, o registro € entendido tal como € conceituado pelo
pesquisador Luiz Claudio da Costa (2009, p.9), “como dimensao da imagem que
permanece e a estética interessada no desaparecimento”. Assim, a analise critica
engendrada parte da definicdo priméaria de registro como marca para, entao, recair
sobre a nocdo ampla que tal conceito engloba quando agregada a arte da
performance. Pensar nessa situacdo levou a outros questionamentos que deram
origem a esta pesquisa.

Cabe ressaltar que no presente estudo, embora ndo sejam excluidos os
registros de diferentes naturezas, a reflexdo critica recai sobre os registros obtidos
mediante as tecnologias da fotografia e do video. Com o interesse voltado sobre a
imagem que resulta do ato de registro, a pesquisa foi iniciada com uma analise do
uso de dispositivos fotograficos e videogréaficos para documentar a performance.
Estes aparatos técnicos possibilitam o seu registro visual ou audiovisual,
transmisséo, e exibigéao.

A intencdo da analise que se desenvolve, volta-se para o reconhecimento da
acao performatica a partir dos desdobramentos provocados pela fotografia e o video,
gue registram e consequentemente reconfiguram a forma de apresentacdo da
performance registrada. Pela sua capacidade de reproducédo e aparecimento sob
diferentes formas e contextos expositivos, esses registros podem provocar
compreensodes diversas sobre a prépria performance.

Paralelamente, nesse escopo investigativo também esta inclusa uma
interpretacdo sobre os possiveis modos de hibridacdo da arte da performance com

0s aparatos midiaticos. Ao considerar que o uso das tecnologias da fotografia e do



11

video associadas a trabalhos de performance ocorre através de processos e
objetivos distintos, busca-se examinar producdes performaticas desenvolvidas na
interface entre a arte da performance e esses meios tecnolégicos no contexto
recente da contemporaneidade artistica. Nesse debate, estdo incluidas as préticas
artisticas contemporaneas associadas as denominacfes videoperformance,
fotoperformance e teleperformance, modalidades em que o registro em imagens €
um procedimento inerente ao proprio fazer performéatico, mas que possui
encaminhamentos e processos estético-conceituais diferentes do registro
documental da performance presencial.

O estudo desenvolvido tendeu a voltar-se, ainda, sobre aspectos da relacdo
entre certos espacos expositivos caracteristicos da cibercultura com as imagens que
se mostram como reapresentacdes do ato presencial. Assim, buscou-se reconhecer
0s modos de incorporagcdo das imagens no ciberespaco e, consequentemente, as
problematicas envolvidas nesses deslocamentos da imagem-registro.

A presente pesquisa traz a reflexdo e ao debate da arte da performance na
atualidade, um procedimento que esta situado para além da performance presencial.
A ideia parte da nocdo que a arte da performance — caracterizada por um processo
efémero e transitério, que é condicionada pelo espaco-tempo que ocupa, pela
presenca corporal do performer, que esta vulneravel ao acaso e a participacédo do
publico — tem a sua impermanéncia suspensa nos registros gerados pelos
dispositivos tecnoldgicos de captura de imagem. Nesse caso especifico ela, entao,
se torna um segundo objeto, de natureza distinta da acdo performatica
primeiramente instaurada, oferecendo uma nova perspectiva ao trabalho.

As motivacdes que levaram ao desenvolvimento desta pesquisa emergem da
experiéncia particular da pesquisadora no decorrer de sua formacédo em ensino de
Artes Visuais — e que se estende até hoje —, no qual foram poucas as oportunidades
de presenciar performances. Em contrapartida a essa experiéncia limitada, esse
periodo foi marcado pela relacdo sistematica com a historia da arte da performance,
e logo, todo conhecimento construido sobre tal modalidade artistica é quase
exclusivamente originario de fontes bibliograficas, catalogos, artigos e revistas
utilizados para pesquisa académica. Junto a esse material se inclui também

fotografias e videos que estdo em circulacdo aberta na internet.
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Percebe-se que nessa experiéncia, toda informacéo tornada conhecimento se
estabeleceu a partir de materiais de documentacao da arte da performance, fato que
levou a questionar o potencial valor dos registros enquanto fonte de informacao e
conhecimento sobre as acdes performaticas presenciais. Essa situacdo impde o
desenvolvimento de uma reflexdo critica sobre a possivel experiéncia estética
advinda do registro em imagens e em que medida este registro condiciona a
compreensao sobre a histéria da performance.

A presente pesquisa buscou, assim, lancar um olhar sobre os modos de
agenciamento das imagens que operam como registro de performances presenciais,
e por extensdo, a incorporacdo dos arquivos e a apresentacdo das imagens nos
circuitos da rede. Essa investigacdo recai sobre o tipo de circulacdo e recepcao
desse material através de diferentes midias.

Para tanto, em uma proposta com esse teor, pareceu necessario a revisao
dos procedimentos que organizam o acervo de imagens que constituem a
historiografia da arte da performance. Desse ponto, partiu-se entdo, partir para uma
reflexdo sobre seus atuais modos de reproducéo, apresentacao e recepcao atraves
de diferentes suportes midiaticos e espacos expositivos.

Buscou-se analisar os procedimentos que estabelecem as imagens das
performances, procurando, assim, identificar a constituicdo da acdo performatica
redimensionada em seus registros. Nesse contexto, também se inclui as possiveis
relacbes da arte da performance com as tecnologias da imagem no sentido amplo,
problematizando os deslocamentos provocados pelos meios tecnoldgicos — no
sentido historico, técnico, estético, conceitual e assim, os desdobramentos
provocados na propria linguagem da performance.

No contexto desse amplo campo de estudo, sdo tomadas como objeto de
andlise as performances da artista porto-alegrense Claudia Paim, com o objetivo de
evidenciar a relacdo entre a sua producdo performatica com 0s registros para
analisar os modos de utilizagdo das imagens capturadas de suas performances.

Com essa pesquisa busca-se uma reflexdo que leve a uma avaliagcéo critica
da arte da performance e sua (re)apresentacdo em imagens com a intencédo de
colocar em debate o processo gerado a partir do registro e sua exibicdo através de
suportes midiaticos que atuam duplamente, como documentos e atualizadores da

performance presencial.
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1. PERFORMANCE E (IM)PERMANENCIA: O REGISTRO COMO
MEIO

As premissas que dao inicio a presente dissertacdo, centram-se ha
delimitagdo dos contornos teoricos e conceituais que formam o contexto do foco
deste estudo. Assim, sdo estabelecidos conceitos que fundamentam as relacdes
concernentes & arte da performance® e o seu registro, em especial, as imagens
fotograficas e videogréaficas produzidas a partir da acéo presencial.

Para tanto, foi realizada uma busca investigativa pelas circunstancias e os
possiveis problemas envolvidos no registro realizado por meio de imagens fixas e
em movimento. A partir da identificacdo de tais circunstancias e problematicas, elas
foram, entdo, colocadas em analise huma tentativa de responder certas questdes
gue se impuseram ao longo da pesquisa.

Nesse estudo, situar as consideracdes inerentes a técnica e estética das
linguagens da fotografia e do video em suas finalidades documentais tornou-se
fundamental para pensar nas possibilidades de associacdo entre tais dispositivos
técnicos de registro da imagem com a arte da performance. Com base nesse
primeiro entendimento foi possivel delinear conceitos que fundamentam um
pensamento critico e que apontam outras potencialidades na relacdo entre
performance e registro.

A primeira se¢éo deste capitulo se estabelece como uma introducao plausivel
a nocao de performance na medida em que sugere o registro como uma alternativa
para a total auséncia de rastros. Para isso, ha a preocupacdo em definir a
delimitacdo do entendimento de performance estabelecido pela pesquisadora no
contexto da presente investigacao.

Estas anotacdes preliminares decorrem do fato de que a performance € uma
linguagem hibrida, que encerra em si uma multiplicidade ilimitada de sentidos,
significados e modos de fazer, tornando-se pertinente demarcar qual tipo de pratica

performatica é tomada como objeto de analise. Por outro lado, ainda se mantém a

! Habitualmente, o termo que define esta modalidade artistica contemporanea é performance art. O
termo em lingua inglesa foi convencionado por ter sido uma arte produzida e teorizada por artistas e
historiadores norte-americanos nas primeiras décadas de sua pratica. O termo foi replicado em
paises de lingua ndo-inglesa, mantendo-se ainda hoje. No contexto da presente pesquisa, a
expressdo arte da performance € adotada como uma livre traducdo, ja recorrente entre artistas e
tedricos brasileiros, ou simplesmente seu correlato performance.
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cautela de ndo cair em uma explanagéo fastidiosa, visto que as consideracoes
apresentadas ja foram amplamente publicadas e debatidas no cenario da historia da
arte da performance. Sendo assim, na presente pesquisa retomar certas ideias
pareceu inevitavel para contextualizar a reflex&o critica que se buscou instaurar.

Na sequéncia, sdo abordados os modos de documentacdo de acdes
performaticas, considerando a relevancia atribuida aos registros em fotografia e
video como objeto de estudo da pesquisa. A reflexdo que conduziu o discurso
instaurado centra-se nos aspectos conceituais envolvidos nas possiveis relacfes
gue emergem do liame entre a arte da performance e as imagens capturadas no
desenvolvimento da acdo, com atencdo as especificidades correspondentes aos
dispositivos fotograficos e videograficos operados com fins documentais.

Desse modo, ao entender que a intencao investigativa deste estudo parte das
questdes relacionadas a propriedade documental da imagem-registro, admite-se seu
carater ficcional. No desenlace argumentativo evidencia-se a dissolucdo entre essas
duas qualidades superficialmente distintas. Apresenta-se, assim, como essa dupla
circunstancialidade é intrinseca a imagem-registro da performance presencial, e por
consequéncia, favoravel a premissa de um estética propria ao registro fotografico no
contexto atual da arte da performance.

Os argumentos articulados buscam caracterizar os procedimentos envolvidos
na producdo de imagens da performance com o propésito de reconhecer a suas
particularidades estéticas. A argumentacdo passa assim pela diligéncia de
responder quais seriam as possiveis qualidades da imagem-documento, o seria
aplicavel a essa forma de registro e de que modo estabelece sua funcionalidade
enquanto tal. Em didlogo com essas consideracfes, se questiona quais as suas
limitagBes, o0 que ndo é capaz de oferecer em termos técnicos e sensiveis, em que
falha, onde se impde os problemas. A partir dai podem ser clareadas suas
potencialidades e possibilidades em devir.

Nesse escopo tedrico, o registro, seja em fotografia ou video, além de todas
as caracteristicas documentais inerentes a ele enquanto produto, acaba por
inscrever a performance no universo da imagem, que possui suas proprias
circunstancias de ordem técnica, histérica, estética e conceitual.

Por entender que a teorizacdo de determinado objeto implica sua historiagéo,

ao analisar a fotografia e o video enquanto dispositivos de registro, foi feito, ainda,
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uma breve revisdo de determinados capitulos de suas respectivas historias
enquanto dispositivos técnicos de captura de imagem. De modo analogo a
argumentacdao inicial sobre a arte da performance, essa contextualizagcdo busca néo
enfadar o leitor com explicacbes extensamente conhecidas no campo de estudo a
gue se referem, mas apresenta-se como estabelecimento de um assento tedrico
para a analise da relacdo entre a performance e o0 seu registro em imagem.

Assim, parte-se da proposicdo de que 0 objeto estético — nesse contexto
denominado imagem-registro — depende de uma intervencdo técnica para a sua
existéncia. Por conseguinte, suas tramas conceituais engendram um sistema de
analise infinitamente mais amplo em termos de pensamento critico e cultural. Ainda
assim, paralelamente as questdes conceituais, 0s procedimentos técnicos
empregados para a realizacdo da imagem possuem competéncia determinante no
resultado estético.

Ao pensar na articulacdo entre técnica, estética e conceito, a fotografia e o
video possuem uma atencdo particularizada no contexto dessa pesquisa. E sob
essa logica que sdo consideradas suas especificidades enquanto dispositivos de
registro da performance. Assim, a imagem-registro € analisada mediante o
entendimento dos processos caracteristicos das tecnologias que tornam possivel a
sua constituicdo. Busca-se, dessa maneira, uma compreensao sobre os aparatos e
0s procedimentos técnicos caracteristicos da producdo de imagens fotograficas e
videogréficas na contemporaneidade, e por consequéncia, como determinam a
natureza da imagem inserindo-as dentro de um modelo especifico de formacéo.

A imagem digital esta inserida dentro de um paradigma substancialmente
diferente da tradicdo das imagens analdgicas. Ainda assim, no contexto do presente
estudo a imagem digital é tratada pela perspectiva da sua atuacao enquanto registro
da performance, o que leva a entendé-la enquanto continnum estético e conceitual
em relacdo a imagem de base analOgica. Assim, as fotografias e os videos séo
abordados enquanto imagens técnicas no sentido amplo da acepcéo do termo, como
sugere Arlindo Machado, “toda representagao plastica enunciada por ou através de

algum tipo de dispositivo técnico” (1997, p. 222).
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Na continuidade do debate da imagem digital enquanto registro de praticas
performaticas, insere-se o estudo da linguagem da teleperformance®. A insercédo
dessa modalidade da arte da performance na esteira do desfecho argumentativo é
justificavel na medida em que este tema possui relacdbes com as possibilidades
técnicas e estéticas do video-registro e a videoperformance.

Por fim, vale pontuar que as supostas contradi¢cdes, que podem aparecer nas
sequéncias de argumentacdes sobre as potencialidades dos dispositivos de registro,
denunciam a ambiguidade entre documento — no sentido lato, de construcéo limitada
do real — e obra autbnoma. Deixa-se assim em evidéncia o aspecto dubio da
imagem-registro entre documentacao e obra de arte pelas observacfes referentes

aos desdobramentos provocados pela imagem da performance.

1.1 Uma breve (in)definicdo para a arte da performance

E recorrente entre os tedricos e artistas da arte de performance afirmar que
trata-se de uma manifestagdo artistica que ndo possui uma definicdo a priori, por ser
uma linguagem complexa, de ampla significacdo e diversos modos de producéo e
apresentacao. Dentro do campo de estudo das Artes Visuais, o emprego do termo
performance é comumente destinado as praticas artisticas em que o corpo presente
do artista € a base constitutiva elementar da obra, que se estabelece numa acéo
desenvolvida em espaco e tempo determinados.

Com a consciéncia de que o objeto da arte da performance ndo pode ser
definido aprioristicamente, torna-se pertinente especificar o entendimento de
performance colocado pela pesquisadora no contexto do presente estudo. As
consideracdes apresentadas buscam uma tentativa de delimitacdo que pretende
elucidar suas caracteristicas e que assim possam dar suporte ao entendimento

proposto.

% 0 estudo da linguagem da teleperformance foi estabelecido como um dos objetivos do projeto que
deu origem a esta pesquisa. A partir de ajustes metodologicos e conceituais, o propdsito que elegeu a
centralidade da teleperformance foi abandonado. No entanto, a pesquisa sobre essa modalidade da
arte performatica desenvolveu-se, paralelamente ao longo do percurso. Atualmente, sugeriu-se 0
resgate deste estudo pela sua contribuicdo ao debate do video como meio de captura e transmisséo
da imagem da performance no cendrio da contemporaneidade artistica.
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Historicamente, a performance tem sua localizacdo em uma zona fronteirica
onde se cruzam o teatro, a danca, as artes visuais, a literatura e a musica, assim
como suas diversas segmentacfes. Pode-se dizer que uma das principais
caracteristicas conceituais da arte da performance reside na diversidade que é
capaz de associar manifestacdes de diferentes naturezas. Essa interdisciplinaridade,
caracteristica de sua propria ocorréncia histérica, € o que permite as multiplas
possibilidades em que a performance pode ser produzida ainda hoje, sendo tao
irrestritas quanto a pluralidade de obras associadas a essa pratica artistica.

Apesar dessa formacgdo multimididtica que pode ser percebida na historia da
arte da performance tanto em seu rudimento, quanto no seu desenvolvimento no
decorrer do século XX, a tonicidade poderia tender para uma midia ou outra. Essa
qualidade confere a arte da performance sua resisténcia a uma Unica classificacao,
pois qualquer definicdo seria excludente. Pela sua prépria caracteristica anarquica
ela escapa de limites disciplinares e sua complexidade parece intensificar-se ainda
mais na atualidade.

Essa forma multifacetada pode ser notada em certa recorréncia de
performances no periodo anterior ao seu desenvolvimento enquanto linguagem
independente, especialmente no modernismo. Nesse periodo, que € reconhecido
pelos historiadores e tedricos da arte da performance como o contexto das primeiras
manifestacdes historiadas, os limites da producdo performatica eram indefiniveis e
nao se tinha a intencdo de classificar ou restringir as diferentes disciplinas que se
encontravam em estado hibrido.

Os artistas modernos produziam sua arte a partir de um conceito que passou
a ser identificado como performance e trabalhavam para desenvolver suas
concepcdes de uma arte em espaco-tempo, em um contato direto com o publico.
Assim, realizavam essas acfes artisticas fora de espacos institucionalizados pelo
sistema das artes. Essas ideias, novas e revolucionarias naquele contexto historico,
eram vistas como um meio possivel para desviar-se das tradi¢cdes artisticas, sendo
gue a performance respondeu de modo eficaz a essas novas proposicoes estéticas.

A arte da performance é reconhecida como linguagem artistica independente
a partir dos anos 1970, ainda praticada e entendida como arte integrativa,
constituida por elementos formais que tendem a hibridez e que podem conjugar

processos diversos. Atualmente, embora ainda seja replicada essa caracterizacao



18

para identificar a performance enquanto linguagem artistica estabelecida na
contemporaneidade, essa nao é plenamente exata e merece um reajuste conceitual.

Referir-se ao hibridismo na arte da performance atual ndo € uma assertiva
exata tal qual foi postulado pelos artistas modernos e setentistas, e assim
caracterizado pelos tedricos, como sinénimo de justaposi¢do de suportes, técnicas e
categorias. Hoje, a performance ja é reconhecida como tal sem necessitar buscar
em outras linguagens a sua constituicao.

E justamente por esse legado histérico-conceitual que a arte da performance
resiste a uma classificacdo estrita, e que qualquer definicio seria excludente. E pela
sua propria caracteristica anarquica, calcada no seu rudimento enquanto pratica
artistica, que a performance ainda hoje pode transpor as balizas disciplinares. De tal
maneira, a performance tem sido, e ainda permanece, como um conceito permeéavel
a novos significados.

Etimologicamente o vocabulo inglés “performance” significa “desempenho”,
“atuacdo” ou “acdo”. O termo advém do verbo “to perform”, que significa “realizar”,
“fazer”, “executar”. Ao que indica, é oriundo do francés “par fournir”, derivando do
latim “per-formare” (para formar). A palavra “performance” assim, tem varias
conotacles: presenca fisica, espetaculo (no sentido de algo para ser visto,
spetaculum), (GLUSBERG, 2005 ,p.43) ou desenvolvimento. Nota-se que esse
conjunto semantico prima pela efemeridade e pela qualidade de ato da linguagem.

Na arte da performance, a efemeridade esta presente no desenvolvimento
temporal da acdo performatica, as a¢Ges do artista ndo produzem objetos fisicos ou
produtos acabados, seu carater é instantaneo®. O préprio ato de produzir é o produto
da arte da performance. As manifestacdes performaticas sdo obras que se elaboram
ao desenvolverem-se, tratando-se prioritariamente da realizagdo de acbes em
situacdes definidas por suas condicbes espaciais e temporais proprias. Assim, a
experiéncia com a arte da performance se faz necessariamente no tempo.

A performance ndo configura uma forma determinada, no sentido de fixidez.
Antes, ela ininterruptamente produz um processo de formag¢do em seu desenvolver.
Nesse sentido a performance necessita ser entendida em sua relagdo com o
espacgo-tempo proprio da acdo. Existe o tempo cronologico e o espago-tempo

poético e subjetivo da experiéncia performatica, que € o tempo interno das

® Essa consideracdo ndo afirma a inexisténcia de performances que possam resultar em objetos
tangiveis, apenas busca evidenciar a presentaneidade caracteristica desse tipo de producéo artistica.
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subjetividades particulares do performer e do publico. Essa propriedade temporal,
gue esta vinculada ao seu proprio espaco, confere singularidade a atividade que,
embora possa ser reapresentada em outras situagdes, nunca sera repetida da
mesma maneira. Mesmo que coincida o mesmo espaco, publico e contexto, na
reiteracdo o0 momento € outro, a performance é outra.

A performance evade-se como objeto em favor da eventualidade. Seu tempo
préprio € vivo e nesse sentido, finito. O seu tempo ocorre no instante presente, este
gue nunca mais podera ser repetido. Nesse sentido provoca a experiéncia da
impermanéncia, da constante mudancga formal.

A natureza de um trabalho performatico é da ordem do acontecimento, da
presenca, do processo, da acdo. Estas sdo condicbes inerentes da propria
linguagem, que pressupde o tempo como um elemento estético intrinseco. S&o
producBes artisticas que se constituem no seu desenvolvimento. Assim,
apresentam-se como experiéncias que ocorrem através de uma acao corporal do
artista, sendo estabelecida como uma obra viva. Com isso pode-se dizer que, a
impossibilidade de reproducdo da performance é uma de suas maiores poténcias
enquanto linguagem.

Na atualidade, hd a ampliacdo da nocdo de performance para além dos
processos relacionados historicamente a essa pratica artistica. Esse alargamento
conceitual emerge da busca pela revisdo de outras possibilidades de referéncias®.
Nesse aspecto, encontram-se procedimentos artisticos que abrangem questdes
relativas ao corpo sem que necessariamente este esteja incluido.

Cabe ressaltar que, nesta pesquisa, embora ndao sejam desconsiderados 0s
desdobramentos da arte da performance, sua linguagem é tomada a partir de certa
definicdo primeira que baseia-se na presenca corporal do artista, que desenvolve
determinada ag¢édo compartilhada com um publico num espago-tempo especifico.

Mesmo com o reconhecimento de que esta € uma definicdo que acaba por
limitar 0 seu conceito, as possiveis reflexdes geradas pela pesquisa partem da ideia

da arte da performance caracterizada como uma linguagem centrada na presenca’

* A esse respeito, consultar a obra de Regina Melim (2008), na qual a autora discorre sobre esse
aspecto particular, tais como exemplos de obras performéaticas em que o trabalho do artista se
configura como ativador de a¢des dos participantes. Em trabalhos que possuem essa caracteristica, a
Eerformance se estabelece a partir de uma proposicdo ou instrucao.

O conceito de presencga estabelecido pela pesquisadora é abordado mais especificamente no
capitulo 2 , na sec¢éo intitulada Carta, 2010.
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corporal do artista. A arte da performance é fundamentalmente uma poética do

COrpo em presenca, e assim, realizar-se no presente.

1.2 Documentacdao: o registro como inscri¢do historica

No ambito das Artes Visuais, enquanto as categorias estéticas tradicionais
produzem objetos estaveis que, devidamente conservados, podem ser vistos e
experienciados durante longos periodos de tempo, os trabalhos performaticos
baseados na experiéncia presencial se opdem a essa possivel perenidade®. A partir
dessa consideracdo, emergem indagac¢fes sobre as possibilidades de uma factivel
permanéncia, jA que o instante da experiéncia performatica € irreversivel e,
postumamente, jamais seria possivel um confrontamento com o trabalho em si.

Nesse sentido, os modos de registro, incluindo suas relacdes conceituais,
apresentam-se como uma alternativa frente as questdes referentes a efemeridade
da arte da performance e suas capacidades de retencao visual e estética, e, mesmo
também, de inscricao historica. Frente a sua desmaterializacdo em acao, parece ser
plausivel o registro de tal impermanéncia como uma possibilidade de evitar seu total
desaparecimento, como também seu suposto esquecimento’ histérico.

Assim, pelo fato da performance apresentar uma obra de materialidade
instantanea, no sentido de elaborar-se e extinguir-se em ato, ela conduz o registro

como documentacéo® de sua acdo. Nessa tentativa de transformar o efémero em

® Cabe ressaltar gque essa caracterizacdo da performance est4d atrelada ao seu proprio
estabelecimento enquanto arte autbnoma nos anos 1970 e ja se impunha nas manifestacdes
performaticas do periodo moderno. A presenca do corpo atuante do artista apresentado como a
propria obra operava enquanto negac¢do do objeto de arte fetichizado pelo mercado da arte. A énfase
no acontecimento processual, e logo, a consequente negacdo do valor artistico dos vestigios
deixados pela performance, € uma estratégia ideoldgica que exercia-se no sentido de critica as
instituicbes de arte e sua logica. Nessa atitude politica-estética esta incluso uma oposicdo a arte
enquanto produto consumivel, tal como uma mercadoria. Esse processo ocorre justamente pela sua
qualidade de acdo, que embora seja visivel, confere intangibilidade a performance, que nesse sentido
ndo pode ser comprada ou vendida devido a sua efemeridade. Produzir uma arte que néo sirva a
interesses mercadolégicos do sistema artistico € o objetivo deliberado de muitos artistas que
incursionavam na arte da performance pela busca de sua incapacidade de resultar em um objeto

assivel de cambios no mercado de arte tal qual um objeto artistico convencional e perene.

Entendido a partir do pensamento filosofico de Paul Ricoeur que conceitua, fundamentado em textos
Elaténicos fundadores, o esquecimento como apagamento dos rastros (2007, p. 27).

“Nada, enquanto tal € documento, mesmo que todo o residuo do passado seja potencialmente
rastro. Para o historiador, 0 documento ndo esta simplesmente dado, como a ideia de rastro poderia
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definitivo, o registro tem a qualidade de testemunho da acgdo performatica, pois
permite acessar 0 que nao existe mais, pelo menos em parte.

As imagens registradas atuam no sentido de provacéo do trabalho — e quica,
de seu processo de constituicAo — realizados em lugar e tempo remotos,
inacessiveis sendo através dos modos de registro que produzem os tracos de sua
presenca, por ora longinqua. Dessa maneira, 0 registro parece ser a condicao de
preservar o trabalho, e também de recepc¢do posterior a acdo presencial, embora o
registro ndo tenha capacidade de reproduzir a performance.

E justamente através dos processos de registro que se constituiu a inscri¢éo
histérica das performances. Se o carater transitorio da performance nega a
perenidade do trabalho, por outro lado, a producéo, a preservacéo, o arquivamento e
o compartilhamento dessa documentacdo tornam viavel a escrita de uma historia da
arte da performance. Essa viabilidade é posta, pois o registro sobrevive apés o
desaparecimento fisico da performance documentada, estabelecendo-se como a
referéncia presente do passado inacessivel da acao presencial.

Assim, a possibilidade de escritura da historia da performance se procede
através de estratégias narrativas que requerem o registro da obra voluvel. Logo,
preservar os rastros da acao performética inaugura o ato de historiar a prépria arte
da performance®.

Ao tratar-se de Histéria enquanto disciplina, genericamente pode-se dizer que
0 seu objeto de estudo € uma presenca perdida. Este dado se reconhece em
especial no caso do historiador da arte da performance, que tem como objeto de
estudo uma série de acontecimentos artisticos que pertencem exclusivamente ao
passado.

Nesse sentido, o historiador que se pde a discorrer sobre a performance,
realiza sua tarefa sem ter experienciado o ato performatico presentaneamente, mas

por intermédio de registros documentais. Do lado da recepcao, o leitor obtém da

sugerir [...] ele é circunscrito, e nesse sentido constituido, instituido documento, [...] tudo pode tornar-
se documento, obviamente, os cascos das escavacdes arqueolbgicas e outros vestigios, mas, de
modo mais marcante, as informacdes tdo diversas quanto tabelas e curvas de precos, registros
paroquiais, testamentos, bancos de dados estatisticos, etc. Torna-se assim documento tudo o que
pode ser interrogado por um historiador com a ideia de nele encontrar uma informacéo sobre o
passado” (RICOUER, 2007, p. 189). No contexto da presente pesquisa, 0 termo documentacao é
destinado tanto ao conjunto de documentos da performance presencial quanto a prépria funcdo de
documenta-la.

% “Se se pode falar de observagdo em historia, & porque o rastro é para o conhecimento historico o
que a observagao direta ou instrumental é para as ciéncias naturais” (RICOEUR, 2007, p.180).
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escrita historica dados textuais que discorrem sobre o passado da performance
historiada, sobre o0 acontecimento vivo. Essa relacdo se estabelece mesmo que o
leitor ndo tenha consciéncia das circunstancias desta producao escrita, € mesmo da
performance.

Desse modo a historiografia ndo emerge simplesmente do passado, mas do
processo de construcdo da histéria desse passado a partir de uma investigacao que
se estabelece como conhecimento presente. Nesse processo, a histéria da
performance é atualizada no presente vigente atravées da sua documentacdo. O
proprio ato do registro € uma acdo realizada no instante presente da acgdo
performatica para ser projetada para o futuro. Embora o registro, nesse caso, tenha
funcdo denotativa em relacdo a performance, ela ndo se desloca para o registro.
Assim, paradoxalmente o registro apresenta uma auséncia.

Para aqueles que nao participaram do momento de realizacdo de uma
performance, e assim ndo podem contar com a sua propria memaoria, 0 acesso a
informacé&o sobre esta — seja qual for o meio — ird depender dos registros que podem
ser obtidos através de fotografias, filmes, videos, gravacbes de audio, relatos do
publico, roteiros (textos, instrucdes, partituras, desenhos), depoimentos dos préprios
performers, memoriais descritivos, e toda sorte de imagens, analdgicas ou digitais,
gue descrevam a acao de acordo com suas formas préprias. A essa lista inclui-se a
bibliografia que discorre sobre o tema e também catalogos de eventos e exposicdes
gue se dedicam a arte da performance. Tais registros atuam no sentido de evidéncia
da acdo performatica e sdo, o meio de recepcédo da performance em um momento
ulterior.

Esses registros, que operam como documentacdo, fornecem aporte as
pesquisas sobre a arte da performance que, por sua vez, se viabilizam através da
consulta de documentos escritos, ou seja, aqueles que abrangem informacdes
transmitidas sob a forma de registro textual, seja impresso ou digital. Sado os livros,
0s catalogos, os artigos e as revistas, com referéncias que situam a performance no
espaco e no tempo com dados sobre o contexto ambiental e histérico, além de
impressodes pessoais do autor sobre a acéo.

A documentacdo da performance pode aparecer ainda sob a forma de
imagens fotograficas, filmicas e videograficas, sejam digitais ou analdgicas. Assim,

entende-se 0 registro imagético, obtido através de dispositivos de captacdo de
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imagens, como fixagdo das expressoes visuais (ou ainda sonoras) da performance
num suporte material — a fotografia ou o video. Este udltimo ainda possui a
capacidade de acrescentar o som simultaneamente a imagem. Essas imagens-
registro atuam como lugares de inscricdo da meméria visual e/ou auditiva da acéo e,
“assim como os demais documentos elas sao plenas de ambiguidades, portadoras
de significados n&o explicitos e de omissdes pensadas” (KOSSQY, 2009, p. 22).

Ao analisar um conjunto heterogéneo de documentos, e logo, a coexisténcia
de diferentes apresentacfes do registro da performance, deve-se ter claro que em
cada um — descricdo textual, relato oral, imagem — o tempo e 0 espaco S&o
gualitativamente diferentes. H4 uma diferenciacdo na dimensao espaco-temporal em
cada uma das formas possiveis de registrar. Da performance ao seu registro ocorre
uma transposicdo de dimensdes. Desse modo, as diferentes apresentacdes que o
registro pode oferecer € proporcional as diferentes percep¢des que podem ser
atribuidas a performance que vem a documentar.

Registrar imagens através de dispositivos fotograficos ou videograficos € uma
pratica comum adotada por aqueles que pretendem obter uma anotacao visual ou
audiovisual da performance. Compreende-se que tais registros sao utilizados com o
objetivo de se alcancar determinada imagem, pois os dados visuais (e no caso do
video, somados aos sonoros) que esses materiais podem apresentar funcionam
como vestigios da acdo e ndo como um duplo. As informacdes contidas na imagem
oferecem certo estimulo a compreensédo do trabalho presencial, podendo mostrar
elementos para certo entendimento da performance. Contudo, elas possibilitam
apenas uma interpretacéo parcial da realizacdo performatica presencial.

As imagens fotograficas e videograficas, pelas suas caracteristicas técnicas e
estéticas, sdo registros insubstituiveis para a reconstituicdo histérica em relacédo a
outros modos de documentar a performance presencial, ainda que também exija
construcbes imaginarias para operar enquanto documento. Parte da apreensao
inteligivel da imagem-registro é acompanhada por uma recomposi¢cdo mental dos
elementos perdidos junto aos elementos percebidos objetivamente na imagem-
registro.

Esse processo intelectivo é possivel na medida em que as imagens revelam
ao passo que ocultam, uma dupla situagéo inerente ao proprio ato de registrar. O

recorte fotografico, e mesmo o videografico, inevitavelmente exclui parte do
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acontecimento performatico. Nesse sentido, uma suposta exigéncia de fidelidade da
imagem-registro para com a performance inevitavelmente delata sua falibilidade.

Nessa relacdo contextual da prépria natureza das imagens técnicas deve-se
considerar que embora tais registros documentais sejam extremamente importantes
para fins de analise histérica, deve-se considerar que tais informacdes sobre a
performance desnaturalizam a experiéncia direta ante a complexidade instaurada na
acdo. Esses remanescentes da acdo presencial alteraram sua forma original
convertendo-a em outra coisa. Tais registros, extraidos da performance,
apresentam-se, entdo, como recortes dessas acgles, tracos e fragmentos de
instantes retirados de seus contextos. Na esteira desse pensamento compreende-se
gue o proprio ato de registrar a performance a altera. O documento ndo possui uma
funcdo metonimica com o que vem a documentar.

E pela materialidade do registro operado pela fotografia ou o video, no qual
tem gravado certa aparéncia do acontecimento, que este € considerado um
documento. Sua qualidade de vestigio pode ser atribuida na medida em que contém
uma informacdo (audio)visual enquanto testemunha direta da acdo, no sentido de
que a imagem-documento é formada no momento exato da execucao do ato.

A imagem registrada € o documento presente do passado intangivel da
performance. Desse modo a propria performance € acessivel apenas imaginaria e

subjetivamente. Isso ocorre porque

Mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento estd4 ausente: o aqui-
agora da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se
encontra. E nessa historia Gnica, e somente nela, que se desdobra a histéria
da obra. [...] O aqui e agora do original constitui o conteldo da sua
autenticidade [...] A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a
reprodutibilidade técnica, e naturalmente ndo apenas a técnica.
(BENJAMIM, 1995, p.167)

Benjamim acrescenta que a perda da autenticidade ocorre ndo apenas no que
diz respeito a intervencdo da técnica como um meio de replicar a obra, mas também
pela sua capacidade de multiplicar o nimero de réplicas infinitamente. A qualidade
auratica'® se perde quando deixa de ser Unica em favor da cépia e a perda se

intensifica na sua existéncia serial.

19 Segundo Walter Benjamin, o conceito de aura postula que esta é “uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela
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Como introduzido anteriormente, a maior parte dos estudos sobre
performances historicas foi realizada por criticos de arte e historiadores que nao
presenciaram a acdo performatica in situ’’. De tal modo, logicamente, seus
postulados sdo fundamentados estritamente em documentos. Essa consideragao
leva a compreensdo do porqué diferentes livros sobre a arte da performance e
também outros meios de publicacdo acabam por replicar continuamente a mesma
descricdo sobre determinado trabalho, sem agregar novos dados ou alterar pontos
de vista.

No entanto essa limitagdo, caracteristica do modo de produzir historia
baseado estritamente em vestigios documentais, ndo impede o historiador ou o
critico de arte de discorrer reflexivamente sobre a performance tornada objeto de
estudo. Mesmo fundamentado essencialmente em documentos, ha possibilidades de
atribuir conceitos e criticas a performance presencial, embora sua producao esteja

condicionada a essa circunstancia intransponivel. Dessa maneira:

Os documentos e as fotografias desafiam a imaginagcdo na histéria ao
apresentar-lhe uma arte ja morta. O processo histérico tanto é tolhido
quanto estimulado com a remocéo do original, que se torna cada vez mais
ficticio, & medida que suas além-vidas se tornam mais concretas
(O’'DOHERTY apud FERVENZA, 2009, p.58)

Discursar sobre uma performance e analisa-la de modo reflexivo quando n&o
houve a possibilidade de enfrentamento direto, implica esse problema particular. A
histéria da arte da performance € certamente condicionada ao limitar-se as fontes
documentais, mas por consequéncia sugere-se que pode ser estimulada a produzir
discursos e criticas, assim como multiplicar registros, justamente pela
impossibilidade de contato direto com a obra.

Entre a performance e a imagem que visa documenta-la, ocorre uma
sucessdo de interferéncias que acabam por gerar uma alteracdo da primeira
informacédo. Em concordancia com essa nocao, a pesquisadora Peggy Phelan alerta

7

que “tentar escrever sobre o evento indocumentavel da performance € invocar

esteja” (BENJAMIN, 1985, p.170). Seria uma espécie de halo especifico e inapreensivel que as
imagens projetam em sua existéncia Unica.

' Essa afirmacéo é baseada no escrito de Philip Auslander quando o autor cita a nogdo postulada
por Amelie Jones de que a fotografia de documentacdo seria um suplemento da performance.
Auslander ressalta nessa passagem que a prépria pratica de escrita da arte da performance é
baseada em trabalhos nunca presenciados pelos historiadores (AUSLANDER, 2006, p. 2).
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regras do documento escrito e, logo, alterar o evento em si mesmo” (PHELAN, 1997,
p. 173). JA Maria Beatriz Medeiros, de modo mais radical, afirma que escrever

teoricamente sobre a performance condena-a ao sepultamento:

ESTE TEXTO
TRATA

MALTRATA

TRAI

a PERFORMANCE.

Aquele que constréi um discurso sobre uma acao a aniquila. No texto, a performance
é esfolada. Fora de seu tempo, ela é esvaziada e enclausurada em reproducdes
fotogréficas ou videos.

(MEDEIROS, 2007, p. 2)

Assim, entender o registro em imagem como inscricdo histérica requer
compreendé-lo enquanto construcéo visual passivel de manipulacdo, que assinala a
performance de modo particular na imagem, como uma situacdo possivel de
visibilidade. O registro assim, ndo é s6é um espaco de escritura da performance, mas

também um outro campo do qual pode-se percebé-la.

1.2.1 Revisado da acepcao documental da imagem-registro

O fato de a performance presencial ser distinta do seu registro, a sua
apresentacao audiovisual gera uma outra percepcdo sobre o trabalho. Como
ressaltado, apenas através das imagens seu sentido ndo se deixa capturar em sua
plenitude tal como discorre a pesquisadora Peggy Phelan sobre essa questao

especifica:

A Unica vida da performance da-se no presente. A performance ndo pode
ser guardada, registada, documentada, ou participar de qualquer outro
modo na circulacdo de representacdes de representacdes; no exato
momento em que o faz, ela torna-se imediatamente numa coisa diferente da
performance. E na medida em que a performance tenta entrar na economia
da reproducao que ela trai e diminui a promessa da sua prépria ontologia. O
ser da performance, tal como a ontologia da subjetividade que aqui €&
proposta, atinge-se por via da desapari¢do. (PHELAN, 1997, p. 171.)
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O espaco de apresentacdo da performance direciona um modo préprio de
presencia-la, e assim desencadeia percepcfes particulares. Por consequéncia, o
todo performético em seu espaco-tempo proprio e Unico € distinto, sendo assim
mesmo anulado na imagem-registro. Do lado da recepcgédo, a relacdo com os
registros € diferente da experiéncia com a performance presencial em seu sentido

amplo. Cristina Freire complementa essa reflexdo ao colocar que

A recepcéo tatil, corporal e manipulatéria, assim como os odores e as
sensacdes térmicas que, porventura, a envolvam ndo séo reproduziveis nas
imagens fotograficas ou nos videos. Tal como as Instalagcdes (que néo
apenas ocupam 0 espago mas o reconstréi), as performances oferecem ao
espectador multiplas possibilidades de apreensdo e, portanto, ndo se
oferecem tdo facilmente a uma percepc¢do Unica, retiniana, bidirecional.
(FREIRE, 1999, p.104)

Ao perceber as limitacdes dos dispositivos de captura de imagens para
responder a necessidade de apreenséo da performance, pode-se dizer que o recorte
oferecido pelas cameras inclui apenas parte direcionada do acontecimento, que se
da como informacéo visual ou sonora. No entanto, as imagens podem oferecer certa
orientacdo na compreensao de como a performance foi desenvolvida, justamente
por apresentarem determinada constituicdo parcial e dirigida da producdo
performatica.

Assim, a arte da performance, caracterizada pela presentaneidade, tem a sua
impermanéncia detida na imagem. Mas nesse caso especifico, ela torna-se um
segundo objeto, de natureza distinta da acéo, oferecendo uma nova perspectiva ao
trabalho. A partir dessa consideracdo, a imagem capturada € entendida como uma
distenséo da obra para outro ambito que se encontra na dimenséao estendida do seu
proprio meio.

As imagens registradas funcionam como suportes responsaveis por oferecer
um contato redimensionado com a performance presencial. Na esteira dessa
reflexdo emergem indagacfes sobre as potencialidades e limitacdes dos recursos
oferecidos pelos dispositivos de registro, pois estes podem agregar novos valores
diversificados a performance.

Fotografias e videos produzidos com o objetivo de registrar a performance,
além de oferecerem um outro modo de aproximacdo para a agdo documentada,
configuram-se como objetos estendidos da acdo performatica presencial. E
exatamente essa particularidade que motiva o debate sobre a relacdo da arte da
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performance e seus registros em imagens, propondo assim uma revisao das ideias
gue tendem a considera-la apenas pelo seu carater documental. Daniela Hanns

contribui com esse debate afirmando que:

[...] esses, registros, ora apresentados como fotografias ou sequéncias de
fotografias, ora como videos ou outros materiais, acabam por formar
camadas auxiliares do evento ja passado e ampliam os sentidos do
processo. Esses materiais sinalizam presenca, mas evidenciam a auséncia,
revelam a transitoriedade do tempo e da acdo ou performance. Através do
registro e mediacdo da acéo para além de seus limites, ela penetra em uma
nova dimensdo temporal que agora corresponde a uma nova realidade na
gual o evento é histéria e o vivenciado é linguagem simbdlica, comunicacao.
De certa forma a documentacdo aniquila a acdo, mas lhe garante
sobrevivéncia, retroalimenta-a. (HANNS, 2008, p. 115).

O espectador diante da imagem da performance ndo estd com 0s seus
sentidos envolvidos do mesmo modo que no momento da agdo. A imagem-registro
da performance provoca uma outra recepc¢ao e exploracdo da acdo performatica na
medida em que a relagcéo corpo-a-corpo é substituida pela recepcao da imagem.

Na imagem-registro, o tempo proprio da performance presencial é
redimensionado, assim como em relacdo ao espaco had a reducdo da
tridimensionalidade do objeto, oferecendo uma visédo reduzida da profundidade de
campo, do volume do corpo e dos objetos utilizados na acdo. A imagem nao da
conta de registrar a performance por inteiro, além de serem “incapazes de transferir
algumas qualidades sensoérias presentes no continnum experiencial, as dimensdes
hapticas e olfativas, por exemplo, se perdem” (HANNS, 2008, p. 114).

Em contraste com essas restricdes, nota-se que tanto a fotografia quanto o
video revelam um ponto de vista particular sobre a performance. Ao executar o
registro, além de propor uma interpretacao, também se provoca uma transformacéao
sobre aquilo que foi registrado. Nesse sentido, um detalhe pode ganhar destaque.

Nesse contexto, Benjamin, ao discorrer sobre a autenticidade do aqui-agora
da obra de arte original e sobre a sua impossibilidade reprodutiva, ndo deixa de
reconhecer a autonomia da reproducéo técnica ao exemplificar o caso da imagem

fotografica ser capaz de

acentuar certos aspectos do original, acessiveis a objetiva — ajustavel e
capaz de selecionar arbitrariamente o seu &ngulo de observacdo —, mas néo
acessiveis ao olhar humano. Ela pode, também, gragas a procedimentos
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como a ampliacdo ou a caAmara lenta, fixar imagens que fogem inteiramente
a otica natural. Em segundo lugar, a reproducédo técnica pode colocar a
cépia do original em situagfes impossiveis para o proprio original. Ela pode,
principalmente, aproximar do individuo a obra. (BENJAMIM, 1985, p. 168)

Benjamin ainda afirma que, na medida em que a técnica permite a
reproducdo ir ao encontro do espectador, ela atualiza o objeto reproduzido
(BENJAMIN, 1985, p. 168). E exatamente neste ponto levantado pelo fil6sofo
aleméo em 1936 que o presente estudo encontra o impulso para o atual debate. A
performance se atualiza ao aparecer em um novo contexto proporcionado pela
imagem. Atualiza-se em processos gque a incorporam imageticamente ao presente
imediato do observador.

No momento da recepcdo da imagem, o observador a atualiza. Essa
atualizacao diz respeito a interpretacdo, ao sentido que Ihe € atribuido. O sentido de
uma imagem ndo € pre-existente a sua leitura. Antes, € no encontro com o0

espectador ao observa-la que esse sentido € construido, atualizando a proépria

imagem.

A atualizacdo aparece entdo como a solu¢éo de um problema, uma solugéo
gue ndo estava contida previamente no enunciado. A atualizacéo é criacao,
invencdo de uma forma a partir de uma configuracéo dinamica de forgas e
de finalidades. Acontece entdo algo mais que a dotacdo de realidade a um
possivel ou que uma escolha entre um conjunto predeterminado: uma
producdo de qualidades novas, uma transformacdo de ideias, um
verdadeiro devir que alimenta de volta o virtual. (LEVY, 1996, p.16-17.)

O entendimento de atualizacdo no contexto da imagem-registro de
performances presenciais pode ser refletido na no¢cdo empreendida por Pierre Lévy
ao discorrer sobre as oposicles existentes entre os conceitos de virtual e atual. A
atualizacdo que ocorre nesse processo € como um modo de configuracdo
instanténea e especifica, pois atualiza uma entre todas as supostas potencialidades
do registro.

Em contraposicdo as ideias que tendem a limitar o potencial da
documentagéo da performance, a pesquisadora Regina Melim (2008, p.37) ressalta
gue registros indiciais que evidenciam uma acao performatica tém sido motivadores
de novos debates e redefinicbes acerca do entendimento da arte da performance.

Atualmente, pode-se considerar que os tracos da ocorréncia de uma performance
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nao se limitam a sua atuacdo como instrumentos documentais, pois podem se tornar
elementos constitutivos do trabalho e se estabelecer como materializagcdo do
processo presencial.

Nesse ponto a pesquisa depara-se com outra questdo, pois a partir dessa
colocacdo emergem as reflexdes relacionadas as circunstancias em que o registro
pode assumir poténcia artistica — de documentacédo com finalidade de arquivamento
a obra de arte, devidamente dotada de valor poético.

Ao colocar em questdo as potencialidades da relacdo entre performance e
seu registro em imagens, deve-se levar em conta o fato de o desenvolvimento da
acao presencial ser distinto de sua representacao visual, 0 que pode dar origem a
outras leituras sobre o trabalho. Acredita-se, portanto, que as imagens registradas a
partir da performance presencial podem ser material ndo apenas de arquivo, mas
também podem alcancar o status de obra de arte autbnoma.

Nesse sentido, parece proficuo desenvolver um estudo critico sobre a arte da
performance e sua apresentacdo em imagens a posteriori. Assim, ao colocar em
evidéncia o processo e 0s possiveis desdobramentos gerados a partir do registro e
de sua exibicdo através de suportes midiaticos, nota-se a possibilidade de atuacao
multipla, gerada pela captura e pelo compartilhamento de imagens, que, nesse caso,
podem deslocar-se da funcéo de arquivo a geracdo de uma obra independente.

Nesse contexto se fez presente a reflexdo sobre a ambiguidade entre obra e
registro, especialmente pelo fato desses documentos serem apresentados sob a
forma de fotografias e videos, meios que por si sO6 possuem autonomia como
linguagem dentro dos procedimentos artisticos contemporaneos. Transitar por essa
linha sutil € inevitavel, visto que muitas vezes esse aspecto dubio parece
indissoluvel.

Essa problemética leva a considerar que a atribuicdo de valor ao registro —
seja ele documental ou artistico — pode também condizer com a postura perceptiva e
intelectual adotada pelo observador diante da imagem. Determinado valor é
atribuido a partir do resultado dos processos de reconhecimento que conferem
determinado status a imagem. Aceitar essa possibilidade ambigua requer a
compreensao de que o valor poético ndo é um atributo préprio do objeto, mas
resultado de um movimento perceptivo da relacdo do publico com esse objeto

estético.
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A “documentagao” artistica tem forca poética e pode criar seus préprios
valores. Sobretudo as tecnologias de reprodugéo permitem transferéncias,
traducdes, deslocamentos e, consequentemente, maior circulacdo das
imagens. Ela pode, por conseguinte, aparecer e reaparecer em suportes
diversos. Tem forca e valor proprios, a ponto de ser reprocessada em livros
de artistas, cd-roms e sitios de Internet, com sentidos e vigor diferenciados.
(COSTA, 2009, p.22-23)

A valoracdo poética ou estritamente documental do registro € vinculada a
gualidade sensivel das imagens, tanto quanto este valor refere-se a relacdo que se
pode estabelecer com essas imagens e ao contexto em que aparecem. Esta
valoracdo é assim relacionada a um determinado juizo, ao sentido que lhe é dado, e
de tal modo, como a imagem-registro € compreendida e aceita segundo determinado
conceito — documental e artistico.

A maneira tal qual é percebida a imagem-registro pode Ihe conferir um
possivel estatuto estético. A possibilidade de um atributo poético € permitida por
uma qualidade de percepcdo que pode ser definida assim como uma espécie de
recepcdo criadora, em que a poesia se constitui na consciéncia do observador.
Nesses termos, ele recebe a imagem-registro de modo pessoal, e nisso esta
implicito uma dimenséo receptiva que modifica seu sentido estritamente documental.

O linguista e historiador literario Paul Zumthor, ao definir as caracteristicas da
comunicacdo poética, argumenta que 0 que estabelece uma determinada
comunicagcdo como poética é “sua tendéncia ou aptidao para gerar mais prazer do
que informagao” (ZUMTHOR, 2007, p.64). Nesse caso, o carater informacional ndo é
rejeitado, mas sua funcéo informativa acaba por rebaixar-se a um segundo plano.

Ao basear-se nessa definicdo posta pelo autor, parece mais conveniente dizer
gue o que pode vir a constituir o valor poético da imagem-registro € a sua
capacidade de gerar uma poténcia sensivel em si mesma, e assim, ultrapassar a
mera funcdo documental a que se destina. Luiz Claudio da Costa contribui para essa

reflexdo quando diz que

A autonomia de uma imagem-registro € sempre relativa ao contexto em que
aparece, o0 que da a ela poténcia relacional. Ela mantém evidente a relagao
de contato com o contexto referencial, mas também pode, com facilidade,
agenciar outras imagens, suportes e espacos, levando a modos de exibi¢do
diferenciados, espacializa¢des diversificadas, justaposicdes e organizagdes
paratéticas, bem como a conjugacdes livres com materialidades distintas.
(COSTA, 20009, p.24)
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Ao pensar sobre as caracteristicas da arte da performance, o sentido de
singularidade da obra colocado por Benjamim, como objeto insubstituivel, raro,
auténtico, dotado de valor intrinseco e permanente, € entendido no sentido do
momento Unico da acdo, experienciada por um numero determinado de pessoas em
um espago-tempo pontual.

Aqueles que ndo estavam presentes ficam excluidos da experiéncia
performatica. No entanto, a multiplicacdo de reproducfes imagéticas € capaz de
levar uma nova apresentacdo da performance ao publico que nao participou do
evento. Desse modo, a reproducéo cria outras realidades para a performance, altera
percepcdes.Luiz Claudio da Costa afirma que o registro “possui forga e autonomia
suficientes, uma vez que comporta sentidos, naturezas, interesses e formalizacbes
diversos daqueles evidenciados pelo trabalho exibido ao vivo” (COSTA, 2009, p.23).

Pierre Lévy (1996) toma o texto como mote para tratar da virtualizacdo. Para
fundamentar o pensamento exposto na presente pesquisa o0 texto abordado pelo
autor é aqui entendido como imagem. Segundo Lévy deve-se entender texto em um
sentido geral, como “discurso elaborado ou propésito deliberado” (LEVY, 1996,
p.38) e é nessa significacdo ampla que a imagem sera tratada a partir das
elaboracdes tedricas do autor.

Nesse sentido, no que se refere ao texto, pode-se utilizar o pensamento de
Lévy para as reflexdes sobre a imagem-registro de uma performance. Nessa
situacdo, a producado de uma imagem deslocaliza a acdo performética. A imagem faz
surgir um dispositivo de comunicacdo no qual as mensagens estdo separadas no
tempo e no espaco do seu referente e, portanto, sédo recebidas fora de seu contexto
original. Do lado da recepcdo, é, portanto, necessario refinar as praticas
interpretativas (LEVY, 1996, p.38).

O registro impde ao espectador uma recepcao ativa sobre ele, de modo que a
imagem-registro instaura em si mesma subjetividades préprias desses processos
particulares e indissociaveis. Por essa circunstancia inerente, a estética da imagem-
registro condiciona a percepcao sobre a realidade da performance que documenta.
Desse modo, pode-se dizer que o registro contém em si virtualidades, que podem
ser atualizadas no momento da recepgédo. Essas potencialidades podem incluir
poéticas latentes. E justamente nessa situacdo que a presente pesquisa encontra

sua poténcia discursiva.
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No momento da recepcdo da imagem-registro, o observador pode atribuir
sentidos poéticos ao que, por légica, se define e se apresenta como documento. De
gualquer modo, a performance presencial, quando traduzida para suportes técnicos
fotograficos e videogréficos, “com maior ou menor autonomia, sdo modalidades
manifestas das novas dimensdes do artistico” (COSTA, 2009, p. 30). Assim,
independente do juizo conferido a imagem-registro, a mediacdo técnica opera um

desdobramento da performance presencial para uma estética renovada.

1.3 A performance e a fotografia

Ao analisar as qualidades do dispositivo fotografico em relagédo ao registro da
performance had de se notar, primeiramente, as caracteristicas elementares da
estética da fotografia enquanto técnica capaz de imprimir aparéncias. A partir dessas
consideracdes iniciais € possivel estabelecer uma reflexao critica sobre a fotografia-
registro da performance presencial e, assim, indicar suas potencialidades.

Tecnicamente, a fotografia anal6gica é originada na contiguidade entre a
camera fotografica — que funciona como uma prétese 6tica — e o objeto alvo por uma
captura de base fisica, ou seja, a entrada da projecdo luminosa do referente da
imagem que tem sua presenca fisica ao alcance das lentes. Nessa circunstancia, ha
um processo automatizado de geracao da imagem, que € assim um rastro da luz.

Desse modo, a fotografia se define por uma impressdo da luz sobre um
suporte fotossensivel. No processo analdgico, a constituicdo da imagem depende de
um procedimento de fixagdo em um suporte fotosensibilizado quimicamente por sais
de prata, tecnologia que s6 se tornou disponivel no século XIX. Pode-se dizer que a
constituicdo de uma imagem fotografica depende de uma triade nuclear técnica: a
camara escura, o sistema otico da objetiva e o suporte fotossensivel. O advento da
fotografia operou uma mudanga no universo da imagem e tem sua extensao no
cinema, na televisao e no video, e mais recentemente, pode-se incluir a holografia.

A tradicdo das imagens técnicas remonta ao Renascimento. Nesse momento

historico-cultural os artistas passam a se preocupar com a criacdo de dispositivos
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técnicos capazes de promover a objetividade da imagem bidimensional, produzida
plastica e artesanalmente.

Assim, os artistas buscam, no conhecimento cientifico, o método de garantir a
objetividade da imagem, sinbnimo de mimese do mundo visivel. O estudo da
geometria euclidiana® representa um fundamental aliado nessa nova producédo de
visualidade. Segundo Arlindo Machado, com a forte incidéncia de estudos cientificos
para alcancar o melhor resultado representativo, a imagem passa a ser “cada vez
mais calculada, arquitetada, conceitualizada, construtiva, encarnado a propria utopia
de um total controle do visivel” (MACHADO, 1997, p.225).

A imagem construida em perspectiva geométrica foi entdo reconhecida
naquele momento cultural como o melhor meio de representacdo do espaco,
justamente por ser baseada em leis da ciéncia, julgada como a garantia de atingir o
resultado fidedigno da realidade perceptualmente visivel. Esse contexto aponta para
a eminéncia do conhecimento cientifico na constituicio da imagem que se quer
funcional, matematicamente controlada e com o suporte da ciéncia para a producéo
da mimese, esséncia do que se quer por imagem técnica naquele contexto cultural.

Assim, o dispositivo da camara obscura era considerado o modo objetivo
para mimetizar o visivel, na medida em que somava a perspectiva, a projecdo direta
da realidade pela luz. Esse processo era reconhecido como garantia para uma total
objetividade, pois estaria livre da manufatura, carregada pela subjetividade do
artista. Assim, da-se o processo de automacdo da perspectiva artificial, que
implicaria uma autonomia tecnoldgica. Esse tipo de reprodugao técnica, “filha” da
ciéncia, empreende um espaco coerente, sistematico, intelectualizado, por ser
organizado matematicamente.

Essa breve retrospectiva historica, ainda que amplamente conhecida entre
artistas e pesquisadores da arte, parece necessaria para apontar o quanto a estética
fotografica ligada a um ideal de registro verossimil — que de certo modo perdura
ainda hoje — esta atrelada a um ideario elaborado remotamente, baseado numa

convencao da noc¢éo de espaco na imagem.

2 A aplicagdo de tais leis geométricas promove as trés dimensfes no plano da imagem sugerindo
uma ilusdo de profundidade de campo através do emprego da perspectiva artificial. Ao sugerir uma
ilusdo de profundidade ao plano, essa técnica implica uma ideologia de objetividade e
verossimilhanca através de sua cientificidade, baseada em leis objetivas do espaco. Desse modo, a
perspectiva artificial € reconhecida como justa e fiel imagem do mundo visivel.
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Embora os experimentalismos da arte moderna e contemporanea tenham
possibilitado outros modos de ver e construir imagens, e que as atuais producdes
informaticas tenham promovido uma revolucdo no universo das imagens, ainda
assim, se mantém na atualidade uma producdo de imagem modelada nesses
datados protétipos formais de construcdo da sua visualidade. Essas imagens
requerem assim, a analogia com o espaco que refletem.

E sobre essa aparente contradicdo que a investigacdo sobre o uso da
imagem fotografica digital torna-se pertinente para pensar suas capacidades de
registrar a aparéncia dos acontecimentos, tal como se queria com os dispositivos
analogicos. Contrastar esses dois vetores de naturezas distintas — da imagem digital
e da analégica — que muitos pesquisadores reconhecem como uma cisdo no
universo das imagens técnicas, parece ser um terreno fértil as reflexdes desta
pesquisa.

Ainda que seja identificada como fotografia, os dispositivos de bases digitais
provocaram uma mudanca crucial no processo fotogréafico. A fotografia digital tal
como se produz atualmente provocou um impacto no conceito tradicional de
fotografia. E por isso que ndo existe um consenso, entre os tedricos da imagem, se
o digital operaria em um continuum com o analdgico ou se, inversamente, ele adviria
de um ponto de ruptura com as técnicas analdgicas.

Independente de juizos deste teor concorda-se que o aparato fotografico
digital provocou mudancas profundas na pratica produtiva, nos usos, no
arquivamento e na circulacdo das imagens fotogréficas. O avento da fotografia
digital € um elemento importante para pensar 0s pressupostos técnicos, estéticos e
conceituais que dizem respeito as relacdes entre as linguagens da fotografia e da
performance. Nao s6 no que se refere a sua funcionalidade enquanto documento,
mas também quanto a hibridacdo entre esses dois meios.

Ainda sobre esse debate, destaca-se que as tecnologias digitais desgastaram
a nocao de imagem, entendendo-a ndo mais como uma superficie delimitada por
margens e coberta por uma construcdo visual. A imagem digital caracteriza-se por
uma instabilidade resultada de célculos computacionais, em que uma matriz de
nameros converte-se em pontos de cor luminosos e informaticos (pixels). Por ser
originado de um procedimento matematico, esse aspecto leva a reconhecer outro

status para o conceito de imagem na atualidade.
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Ainda que seja reconhecivel o rompimento entre a estética digital e a estética
baseada em técnicas analdgicas, a producdo fotografica digital ainda depende de
certos aspectos técnicos, estéticos e conceituais da fotografia analdgica. Nesse
sentido, cabe avaliar como tal modelo datado de representacdo da imagem se
encontra ainda incorporado no imaginario e na cultura contemporanea. Nota-se que
mesmo com a incidéncia, e o total estabelecimento das imagens informatizadas e
produzidas sinteticamente, ainda ha a continuidade da producdo e o consumo de
imagens perspectivadas.

Esta constatacao parece atestar que os modos contemporaneos de perceber
e produzir imagens ainda estdo ligados a ideais remotos, sendo replicados pelas
novas geracdes, mesmo que seja sob uma logica contemporanea. Na esteira dessa
reflexdo, as imagens digitais parecem ser uma espécie de aprofundamento técnico-
estético do que desejavam o0s artistas classicos que investigavam, por meios
cientificos, como atingir o virtuosismo técnico. Como se as imagens técnicas
contemporaneas fossem assim uma assuncdo da artificialidade como destino da
imagem.

Para introduzir os argumentos especificos sobre as relacdes do uso de
dispositivos fotograficos para registrar performances, essas consideracdes
contextualizam o ambito em que o debate se situa. Assim, parte-se da consideracao
de que a fotografia € uma aliada para tornar viavel a imagem-registro obtida
automaticamente no instante preciso da acdo performatica. Portanto, ainda que
certas referéncias discorram sobre o0 processo analdgico, tais consideracfes apenas
sdo apropriadas na medida em gue o pensamento posto vale igualmente para a
fotografia digital.

Nesse escopo teorico, cabe trazer a afirmacgéo de Philippe Duboispara qual a
ontologia da fotografia ndo esta no efeito mimético, “mas na relagdo de contiguidade
momentanea entre a imagem e seu referente, no principio de uma transferéncia das
aparéncias do real para a pelicula sensivel” (1993, p.35). O autor chama atencgao
para o fato de que, desse modo, o realismo ndo € negado e sim, deslocado. Nesse
sentido, a nocdo da fotografia enquanto marca é evidente e relevante para o
entendimento de imagem fotografica como suporte documental para a performance.

Tecnicamente a fotografia tem sua imagem determinada pelo angulo de visao

escolhido, pela distancia do objeto, pelo enquadramento, ao mesmo tempo em que
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reduz a tridimensionalidade do objeto a uma imagem bidimensional. Ela isola um
ponto preciso do espaco-tempo, sendo um suporte puramente visual (DUBOIS,
1993, p. 38). Assim, em relacdo a performance, a fotografia oferece uma visao
reduzida da profundidade de campo, do volume do corpo e dos objetos utilizados na
acdo. Ela s6 captura um dos pontos da performance, e, dentre as infinitas
possibilidades de apresentacéo do trabalho, ela sé realiza uma.

Com base nessa consideracdo preliminar pode-se dizer que as imagens
fotogréficas registradas a partir da acdo performatica presencial, por mais que
gerem uma experiéncia estética impar por suas particularidades, mostra-se inapta
para apresentar a especificidade Unica da experiéncia vivida no contato direto com a
performance. Boris Kossoy esclarece essa questdo ao tratar da fotografia enquanto

registro:

Apesar do amplo potencial de informag¢@o contido na imagem, ela néo
substitui a realidade tal como se deu no passado. Ela apenas traz
informacdes visuais de um fragmento do real, selecionado e organizado
estética e ideologicamente. A fotografia ou um conjunto de fotografias néao
reconstituem os fatos passados [...] apenas congelam, nos limites do plano
da imagem, fragmentos desconectados de um instante de vida. (KOSSQY,
2001, p. 114)

A fotografia seleciona, com precisdo, apenas certo detalhe da performance e
este recorte revela determinado olhar sobre a acdo. Ao reconhecer essa
circunstancia surgem questionamentos sobre as caracteristicas do olhar construido
pela imagem fixa, levando em conta suas limitagGes, potencialidades e qualidades
de registro da acdo performética. Sendo assim, considera-se que nesse sentido, a
visualidade construida pela imagem tanto pode ser proficua quanto limitadora.

Historicamente, a fotografia tem, em suas origens enquanto técnica, o desejo
de reproduzir o real visivel. Como foi revisto anteriormente, fotografar era sinbnimo
de reproduzir, copiar, conservar as aparéncias. Mas logo se percebe que ela néo se
restringe a uma reproducdo, sendo sim uma criagdo ou, como afirma Francois
Soulages (2010, p. 109), sua nocdo conceitual passa de duplicagdo a ficcao.
Entendida como ficgéo ela orienta-se no sentido de criar uma nova realidade, que so
existe gracas a fotografia. O autor ressalta que € necessario experenciar essa
natureza ficcional da imagem fotografica e ndo buscar atingir a realidade objetiva

pela fotografia, mas sim visa-la na sua realidade prépria.
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No principio a fotografia era percebida como uma espécie de prova, que
atesta a existéncia daquilo que mostra. Esse conceito é advindo da consciéncia que
se tem no processo técnico da producdo da imagem fotografica, em seu modo
especifico de constituicdo e existéncia. Ou seja, sua capacidade mimética procede
de sua prépria natureza técnica. A fotografia atua, entdo, de modo a ser uma
evidéncia do ocorrido, da existéncia do seu referente, pois estabelece uma relagéo
de contiguidade entre a imagem e seu referente.

No que diz respeito a propriedade indicial da imagem fotogréfica, Dubois
(1993, p.51) afirma que o principio do traco, ainda que essencial a fotografia &
apenas um momento breve no conjunto do processo fotografico, ou seja, € apenas
no instante da exposicao a luz que a fotografia pode ser considerada como puro ato-
traco. Assim, o autor ressalta que € somente nessa fracdo de segundo, na qual o
fotégrafo ndo pode intervir, que o que vem antes ou depois é deliberado.

A conexdao fisica entre a imagem fotogréafica e o seu referente faz dela uma
impressdo da aparéncia e, dessa maneira, a credulidade na capacidade de
testemunho da imagem é colocada em suspenso. O fato de atestar a realidade da
acdo registrada é reavaliado, pois as afirmacfes sugerem que a Unica coisa que
atesta é a presenca do fotografo diante da performance. A constatacdo de algo que
aconteceu € s6 a construgdo de uma imagem. Segundo Kossoy “o testemunho que
se vé gravado na fotografia se acha fundido ao processo de criacdo do fotografo”
(2009, p.34).

As informagfes visuais presentes na fotografia oferecem elementos para
certo entendimento da obra, visto que é apenas um registro circunscrito da
aparéncia. O fato de a performance ser complexa pelo desenvolver de sua acéao, a
fotografia, enquanto sua representacao visual, gera uma outra percepcao distinta
sobre o trabalho. Ao pensar sobre os varios pontos de vista que o fotégrafo possui
do "objeto fotografavel" (FLUSSER, 2002, p. 18), ha a escolha de um subijetivo, que,
analiticamente, é tendencioso sobre o ato fotografico. Dessa maneira, através das
imagens fotograficas o sentido de uma performance ndo se deixa capturar em sua
plenitude.

No caso da fotografia o tempo cronoldgico e subjetivo da performance
presencial, elemento estético imprescindivel da acdo, € ausente. Na imagem

fotografica o tempo estad suspenso em funcdo da limitacdo técnica do dispositivo
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fotogréfico, que provoca uma interrup¢éo no fluxo do tempo. A fotografia gera uma
alteracdo na performance também pela auséncia desse elemento impermanente e,
consequentemente, por apresentar uma informacdo descontinua. Nesse caso, a
desintegracdo da temporalidade torna perceptivel a transposicdo de dimensoes.
Segundo Arlindo Machado

é justamente porque toda a tecnologia da fotografia se orienta no sentido de
uma eliminagdo do tempo que a inscricdo desse Ultimo na fotografia tem um
poder superlativamente desestabilizador e, por consequéncia deformante. O
principio basico do cronotopo™® fotografico reside na elasticidade do
conceito de instante: considerando o tempo como um desenrolar de
eventos, a fotografia surge como algo que se interpde nessa sucesséao, para
fixar um intervalo. (MACHADO, 1997, p.61)

Isso significa que na fotografia ha a inscricdo de determinado instante de
tempo. Por mais breve que seja o instante de captura da imagem, ele registra uma
duracdo do corpo no espaco, por minima que seja. A fotografia resulta numa
imagem congelada na medida em que a velocidade de obturacéo € proporcional a
velocidade do objeto fotografado.

Sendo assim, deve-se levar em conta a mudanca de status que ocorre nao
apenas pela passagem da linguagem performatica para o suporte fotogréafico, mas
porque essa variagcdo provoca a perda de suas particularidades e dimensdes
originais. A visualidade, e por consequéncia a percepcdo da manifestacdo artistica
performéatica, é distinta daquela proporcionada pela reproducéo fotografica. Segundo
Kossoy:

A imagem fotografica contém em si o registro de um dado fragmento
selecionado do real: o assunto (recorte espacial) congelado num
determinado momento de sua ocorréncia (interrupgcdo temporal). Em toda
fotografia ha um recorte espacial e uma interrup¢do temporal, fato que
ocorre no instante (ato) do registro. (KOSSQY, 2009, p.29)

Assim, ao conceber que espaco e tempo interferem um no outro e,
consequentemente ndo podem ser compreendidos como elementos isolados, o ato

fotogréfico opera um corte sobre a duracdo do tempo e a extensdo espacial da

'3 Se considerarmos a imagem como ocupacdo de um espaco (que pode ser bi ou tridimensional) por
formas de cores e texturas variadas, 0o tempo ocorre ai como uma forca geradora de anamorfoses,
liquefazendo os corpos para “derrama-los” num outro topos, num crono-topos, portanto, num espago
tempo (MACHADO, 1997, p. 60).
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performance que registra. Espacialmente, a fotografia fragmenta e isola, ao passo
gue temporalmente, ela imobiliza e retém o instante no qual ocorre a captura da
imagem. Pode-se dizer assim, que o recorte espacial ocorre por uma selecao do
espaco registrado. Ja o recorte temporal € sinbnimo de perda, pois o seu fluxo se
acha interrompido.

Cristina Freire (1999) reflete sobre a amplitude visual das instalacdes e a
consequente limitacdo por parte da fotografia em conter sua abrangéncia. A autora
ressalta o carater desmaterializado apds o término de uma exposi¢do, e nesse
sentido o seu pensamento é relevante para pensar as possibilidades fotograficas

também em relacéo a arte da performance:

A impossibilidade de abarcar toda a instalagdo através das lentes
fotogréficas parece interessante, pois remete a questdo da inexisténcia de
uma perspectiva Unica e ideal para que essas instalacbes sejam vistas e,
portanto, fotografadas. Umberto Eco, em um interessante ensaio sobre
fotografia de arte, aborda o assunto assinalando que o fotdgrafo pode
desmontar o objeto huma sucessdo de tomadas parciais, mas também é
capaz de remonta-lo criticamente, tornando a fotografia obra de uma obra.
(FREIRE, 1999, p. 92)

A leitura que Cristina Freire faz da obra de Umberto Eco colabora para pensar
nas potencialidades poéticas que a fotografia-registro da performance pode vir a
atualizar. Para além das limitacdbes documentais da fotografia de performance,
parece mais proveitoso para a contemporaneidade da arte da performance pensar
nas possibilidades de estéticas que podem elevar o registro fotografico a um
segundo status, de ordem poética.

Soulages (2010), por sua vez, problematiza a impossibilidade de a fotografia
capturar o objeto fotografado a partir de uma série de especificidades que separam o
referente de sua imagem. Segundo o autor a imagem da fotografia ndo € natural,
nem objetiva ou neutra e sim cultural, além de ser herdeira de técnicas, praticas e
teorias historicamente determinadas. O fato de representar perspectivamente é
exemplar nesse sentido, visto que revela um ponto de vista particular sobre o
espagco. Se a fotografia é representativa, o autor alerta que representar ndo é
assemelhar-se. Assim, a imagem fotografica representa o objeto, mas néo se

assemelha a ele.
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Desse modo, o entendimento das performances registradas fotograficamente
resulta, primeiramente, do aspecto que tange sua alteracdo espaco-temporal pela
imagem capturada. Nesse caso a percepcdo da performance através da imagem
fotogréfica é atualizada. Esse processo de atualizagdo ocorre ndo apenas pela sua
midiatizacdo posterior, mas também é condicionado pelo olhar do fotégrafo e pelos
procedimentos ao qual a imagem passa até o contato com o espectador.

Kossoy discorre sobre a imagem fotogréafica a partir do conceito atribuido por
ele de documento/representacéo, refletindo que a fotografia encerra em si uma
relacdo ambigua de realidades e ficgcBes. Nas palavras do autor, o duplo
registro/criacdo seria uma “dualidade ontolégica que convive perenemente nos
conteudos fotograficos” (KOSSOY, 2009, p.35). Nesse sentido, a fotografia possui
uma realidade interna, que é a realidade propria do documento®, realidade esta
construida e codificada. A relacdo documento/representacdo € indissociavel na
fotografia por ser esta um documento criado.

Essa natureza dubia da fotografia leva Kossoy a conceitua-la como uma
ficcdo documental (KOSSOY, 2009, p. 143). Um modo mais atualizado de olhar para
essa particularidade da fotografia-registro da performance pode ser refletida na
consideragcao de Luiz Claudio da Costa quando diz que “ha duas realidades: uma
ausente, que existiu ou poderia ter existido, e a realidade matricial da cultura
informatizada” (COSTA, 2009, p.81).

Em outra via das relagbes existentes no contexto da contemporaneidade
artistica que relaciona performance e fotografia, encontra-se o0 que alguns artistas
habitualmente vem a denominar como fotoperformance. Nesse subgénero da arte da
performance estdo as fotografias performaticas autbnomas, desvinculados do
objetivo documental do suporte técnico.

Nesses trabalhos, a fotografia ndo atua como um documento, mas como o

meio especifico de apresentacdo publica da performance. A fotografia € desse modo

“Eo gue o autor conceitua como segunda realidade, esta ndo corresponde necessariamente a
realidade que envolveu o objeto do registro, é a realidade visivel, evidente, que esta contida nos
limites bidimensionais das margens da fotografia, que ocorre exclusivamente na dimensdo da
imagem, ou seja, sua realidade exterior. Assim, a segunda realidade pertence ao mundo das
imagens, dos documentos, das representacdes, € o que esta imdével no documento, seu contetdo.
Nesse entendimento, toda fotografia € sempre uma segunda realidade. J4 a primeira realidade é o
proprio passado do objeto em si, em sua histéria particular, o contexto do objeto no momento do ato
de registro, na dimenséo da vida, no seu espago e tempo proprio que esta oculto no documento, isto
é, a realidade interior. E baseado nessa logica que Boris Kossoy fundamenta seu edificio tedrico
sobre a fotografia enquanto fonte histérica.
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integradora e indivisivel da performance, num processo que ndo estipula uma
hierarquia entre as duas linguagens.

Na fotoperformance, diferente da performance presencial, a interagcdo do
publico com o trabalho ndo se dé& no tempo real de desenvolvimento da agéo, pois
esta fruicdo s6 ocorre em um tempo posterior. Sao estratégias de registro fotogréfico
gue levam a producao performatica para um publico virtual.

Ainda que existam autores que refutam o conceito de fotoperformance, no
contexto da presente pesquisa a obra que se produz por meio desse processo
também é entendida como uma performance. Embora o objeto artistico configure-se
como imagens fotogréaficas, este esta centrado no corpo da artista, que no momento
da captura da imagem esteve a performar diante da camara. A fotografia é a
finalidade da concepcdo da performance, criacdo esta elaborada em funcédo do
dispositivo fotogréfico.

O registro documental em fotografia remete a um trabalho que lhe é exterior,
enquanto que na linguagem da fotoperformance ela prépria € a obra. N&o
prescindindo de uma performance presencial para existir, a fotografia € o suporte da
performance. Nesse caso a imagem nao se faz presente como documento, ela é
integrada a prépria concepcéo do trabalho. Assim, a performance implica o registro
visual no préprio processo de producdo, sendo a imagem registrada o trabalho em
Si.

O meio fotogréfico quando somado a acgéo performatica se estabelece como
elemento basilar dessa linguagem que pode ser entendida como uma forma de
hibridacdo da performance com a fotografia. H4 de se notar que nesse caso 0
congelamento temporal operado pela estrutura fotografica ndo € uma limitacdo, e
sim, uma qualidade, pois o performer que produz por meio da fotoperformance
busca um resultado estético-poético no desejo de congelar o instante performatico.

Philip Auslander € um tedrico da arte da performance que nao atribui a esse
tipo de trabalho a denominacao fotoperformance, preferindo chama-los de fotografia
performada’®. O autor debate trabalhos inseridos nessa categorizagdo como obras
que possuem de um teor teatral em relagdo a documentacdo fotografica de
performances (AUSLANDER, 2006, p.1).

' No texto original encontra-se a expressio “performedphotography” (AUSLANDER, 2008, p.2).
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Na fotoperformance, o enquadramento — assim como as outras estratégias
técnicas que podem vir a sustentar o trabalho — é preconcebido pelo performer. A
fotografia € um elemento integrador da performance e nesse sentido, ndo ha a
possibilidade de percebé-las separadas. Essa caracteristica € o que coloca a
fotoperformance ao lado de outras linguagens intermidia. Nesse caso, tanto a
imagem fotografica quanto a acdo performatica estdo no mesmo patamar
hierarquico, uma ndo se sobrepfe a outra em valor ou importancia para determinar a
constituicdo do trabalho.

Pensar na relagdo tdo proxima entre o registro fotografico documental e a
linguagem da fotoperformance leva ao questionamento sobre a possibilidade de
atribuir o surgimento da fotoperformance como uma estratégia artistica derivada das
fotografias documentais de performances. Essa hipétese emerge quando nota-se
gue em muitos exemplos, ha trabalhos de certos artistas em que se torna quase
imperceptivel distinguir as duas possibilidades de uso da fotografia junto a
performance.

A imagem da fotoperformance também tem um carater de testemunho da
acdo, mas o seu status de registro esta além do documental, pois ndo corresponde a
uma performance que |Ihe é externa. A fotografia € fundamentalmente destinada a
constituir o desfecho do trabalho. A intencionalidade do artista é a apresentacéo de
uma obra de arte em si mesma e ndo o documento ou o vestigio fotografico como
um subproduto da acdo passada, embora a poténcia poética ainda possua
centralidade no ato performético fixado na imagem.

Assim, o0 angulo preciso da camara e 0s ajustes técnicos sdo montados
antecipadamente e reunidos para expressar uma ideia ja elaborada para
constituicdo da imagem. Desse modo, mesmo que a captura da imagem seja
executada por um fotégrafo contratado, o trabalho resulta de uma estratégia
estruturada pelo performer.

E notavel que, no caso da fotoperformance, a perda da aura postulada por
Walter Benjamim, que se esvai por meio da reprodutibilidade técnica, ndo ocorra tal
como referida anteriormente no caso do documento fotografico da performance
presencial. Pode-se pensar que a aura ja esta incorporada no trabalho fotogréfico,

pois este é seu proprio suporte.
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A aniquilacdo da aura pela reprodutibilidade serializada, enquanto substituta
da existéncia Unica da obra, sé pode ser considerada em relacéo a fotoperformance
se essa for criada com o intuito de ndo ser replicada. Se ela for assim destinada a
uma apresentacdo exclusiva, negando desse modo a propria natureza técnica da
fotografia que pode ser copiada infinitas vezes, seja mesmo em Seu pProcesso

analdgico por pelicula filmica, ou por sua matriz numérica, quando digital.

1.4 A performance e o video

Segundo Renato Cohen, a performance é uma “fung¢do do espago e do tempo
P=F(s,t); para caracterizar uma performance algo precisa estar acontecendo naquele
instante, naquele local” (COHEN, 2002, p. 28). A partir dessa consideragao, consta-
se que na arte da performance tempo e espaco coexistem e coincidem.

O interesse pela imagem videografica para registrar a performance
habitualmente esta centrado no que diz respeito a captura do tempo. Pelo video
existe a capacidade de captura da duracdo cronolégica da acdo performética e da
sequencialidade do acontecimento. O video embora registre de forma satisfatoria o
tempo cronoldgico da acédo, desloca a criacdo performatica para outra dimensao
espaco-temporal, que ndo € mais o aqui-agora da performance.

O video possui uma descendéncia do aparato tecnologico da fotografia, do
cinema e da televisdo. A imagem fotogréafica legou sua técnica ao cinema. Da TV, o
video herda certa tendéncia de dissolver-se em outros meios, ou, como reconhece
Arlindo Machado, “acabou por herdar também uma certa postura parasitaria em
relacdo aos outros meios, uma certa facilidade em se deixar reduzir a simples
veiculo de outros processos de significacdo” (MACHADO, 1997, p. 188).

A imagem do video é composta por pontos de cor luminosos a partir de sinais
elétricos (pixels). A imagem eletrénica consiste assim em um conjunto de linhas
superpostas e sucessivas, cada qual formada por pixels que déo forma a um painel
de reticulas. As linhas de reticulas passam por um processo de varredura por feixes

de elétrons e a convertem em impulsos elétricos (scanning) que sédo transmitidas
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através de ondas e/ou gravadas em suporte eletromagnético. Segundo Arlindo

Machado, o video possui

uma imagem iridescente, uma imagem-luz, em que a informacédo plastica
coincide com a fonte luminosa que a torna visivel o quadro videogréfico, ja
ndo existe no espaco, mas na duracdo de uma varredura completa da tela,
portanto, no tempo. A imagem eletrdnica jA ndo é, como eram todas as
imagens anteriores, ocupacdo da topografia de um quadro, mas sintese
temporal de um conjunto de formas em mutacdo. (MACHADO, 1997, p.52)

Desse modo a tecnologia do video promove uma ilusdo ética de movimento
continuo da imagem. Diferentemente das tecnologias da fotografia e do cinema, que
tém suas existéncias baseadas em processos fisico-quimicos de captura e fixacéo
de imagens, o video j& nasce como um meio de escritura eletrbnica, registrada
diretamente sobre suporte magnético. Mas o seu processo ainda € analdgico, pois
ainda demanda uma caixa Optica para a captura da imagem.

Ainda hoje no video, a profundidade de campo é limitada, devido as
tecnologias atuais que ainda produzem uma imagem precéaria em funcéo do limitado
namero de linhas de varredura que suporta. Essa limitacdo técnica também faz com
gue planos abertos, ou ainda, compostos de minuciosidades, se traduzam em
manchas, sendo uma imagem inapropriada para registrar tanto um ndmero muito
grande de informacdes quanto detalhes minimos.

A partir desse contexto técnico, Arlindo Machado chama atencdo para
tendéncia da imagem videografica ao primeiro plano, para o registro do detalhe, do
fragmento que sugere o todo. O “recorte fragmentario e fechado” (1997, p. 194) deve
limitar a quantidade de formas que aparecem na tela no mesmo instante, e procurar
0S pequenos espacos de cena. A ideia € operar pela imagem sintética.

Nesse sentido, em relacdo a fotografia e ao cinema, o video tende a ser
menos realista, incorrendo mais na estilizacdo do plano. Ao fechar o
enquadramento, o recorte é destacado e a profundidade de campo é suprimida, o
gue permite a percepcdo do trabalho pela articulacdo dos planos em sequéncia.
Essa exposicao sequencial da imagem também promove uma articulagdo do sentido
do trabalho nesse mesmo processo de contiguidade dos planos da imagem.

O video possui natureza hibrida. Segundo Arlindo Machado, o “discurso

videografico é impuro” (1997, p. 190), ele reprocessa formas de outros meios e
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opera pela sintese sem pretensdes de homogenia. Assim, o video possui estrutura
agregadora, no sentido de hibridizar linguagens. No entendimento da nocédo de
video, ha que reconhecer essa hibridez fundamental, que resulta numa grande
diversidade de apresentacfes que podemos encontrar desde o inicio de sua historia
até a atualidade.

O inicio de sua pratica data de meados dos anos 1960, quando ocorre sua
disponibilidade comercial. Nesse momento historico-cultural, ja ndo se encontra um
cenario para se estabelecer especificidades para uma linguagem videogréfica. A
propria TV e o cinema ja se encontravam diversificadas. Nesse cenario cultural, os
artistas logo se lancaram na exploracdo técnica do aparato videografico para suas
experimentacdes poéticas.

A partir deste contexto historico cabe trazer as consideracdes de Fernando

Salis sobre as relagfes entre as linguagens do video e da performance:

Com o surgimento dos sistemas de registro e transmissao de video, artistas
de performance apropriaram-se imediatamente desta nova midia. Ainda que
a fotografia e o cinema ja tivessem sido amplamente utilizados com
finalidades performéticas, esse novo regime de imagem reconfigurava a
relacdo entre registro e tempo presente. Por ser puro processamento, ndo
tendo nem mesmo o suporte material do fotograma como unidade de sua
imagem [como na pelicula cinematogréfica], o video parece levar a relagao
mimética entre real e sua representacdo — e a desmaterializagcdo da imagem
— ainda mais longe do que as tecnologias precedentes. Por formar-se nas
telas por uma operacao de ‘varredura’ de elétrons, a imagem do video nem
mesmo existe no espago, somente no tempo. (SALIS, 2009, p.40)

Ainda que se entenda que o video-registro da performance presencial atenda
certos requisitos para uma captura de imagem que satisfaca sua funcionalidade
documental, h4 de se perceber em que medida pode cumprir essa eficiéncia.
Quando se usa o video como forma de registro e memoria de acontecimentos, deve-

se ater as suas especificidades, a saber:

O video é um meio precario como registro naturalista, devido, entre outras
coisas, a sua definicdo limitada [...] Além disso, nada pode ser mais
estranho a imagem eletrdnica do que a finalidade figurativa, sobretudo
porque o grau de manipulabilidade a que ela pode ser submetida € hoje téo
devastador que ninguém, em sa consciéncia, pode ainda creditar-lhe poder
de verossimilhanca (MACHADO, 1997, p.47)
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O video sustenta uma imagem granulosa, composta por uma espécie de
malha de pixels. Somado a sua incapacidade de imprimir profundidade a imagem, a
sugestao ilusionista que se requer com as imagens técnicas acaba por resultar um
tanto precaria.No que diz respeito ao limite técnico do video-registro de
performance, é que a imagem e 0 som gravados remetem a outro espago e a outro
tempo, que correspondem ao passado do trabalho. Paradoxalmente, nesse mesmo
video-registro ha o seu espaco-tempo proprio enquanto suporte,ainda mesmo que
ocorra um registro puro, sem qualquer edicdo. Quando os mesmos segundos da
acao performatica correspondem aos segundos de exibicdo da imagem videografica,
figura-se uma inscricdo do tempo da performance no tempo de duracdo da imagem
do video.

Na linguagem do video, a impermanéncia e consequente alteracdo de suas
formas ocorre em uma sucessdo temporal. “Por existir apenas no tempo, inclusive
no tempo real e presente, a imagem eletrénica é pura duragdo” (MACHADO, 1997,
p.49). O presente € um momento fugaz, traz consigo o ocorrido no passado e aponta
um porvir. Ou, como encontra-se expresso nas palavras de Luiz Claudio da Costa
‘o presente ndo passa de um limite, uma ténue e pouco discernivel fronteira entre
um passado que passa permanecendo e um futuro que ndo chega porque € pura
expectativa” (COSTA, 2009, p. 18).

No que diz respeito ao estado presente, assim como a linguagem da
performance, o video é um tipo de producdo que se caracteriza pelo processo em
detrimento de um produto objetual. Nesse sentido, performance e video sé&o
igualmente temporais e impermanentes. E nesse ponto que a aproximacdo entre as
duas linguagens parece sobressair-se em relacédo a imagem fixa da fotografia.

Henri Bergson afirma que o tempo sempre foi uma questdo desprezada pelos
filosofos. Bergson afirma que o problema comeca ao se incorrer no erro de colocar
tempo e espaco no mesmo patamar e, tendo-se aprofundado no espaco, os filésofos

acabam por tratar o tempo de modo semelhante. Assim esclarece:

A analogia entre tempo e espaco € com efeito totalmente exterior e
superficial. Prende-se ao fato de que nos servimos do espacgo para medir e
simbolizar o tempo. Portanto, se nos guiarmos por ela, se formos buscar no
tempo caracteristicas como as do espaco, SerAd no espago que nos
deteremos, no espaco que encobre 0 tempo e o representa a nossos olhos
comodamente: ndo teremos ido até o tempo ele proprio. (BERGSON, 2006,

p. 3)
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As relagbes entre espaco e tempo advém das teses einsteinianas'® que
compde a Teoria da Relatividade e que, no contexto do presente estudo se tornam
fundamentais para o entendimento que se propfe sobre tempo-espaco. Assim, “a
teoria da relatividade encara o tempo como quarta dimensdo do espaco, 0 que
implica uma concepcdo de tempo como algo que pode ser materializado”
(MACHADO, 1997, p.59). Assim pode-se dizer que uma possivel visibilidade do

tempo pode ser percebida na duracdo da matéria.

Cada vez que se considerou o tempo por referéncia ao movimento, de cada
vez que se o definiu como a medida do movimento, descobriu-se dois
aspectos do tempo que sdo cronossignos: por um lado o tempo como todo,
como grande circulo ou espiral que recolhe o conjunto do movimento no
universo: por outro lado o tempo como intervalo, que marca a mais pequena
unidade de movimento ou de ac¢éo. (DELEUZE, 1985, p.57)

A artista Maria Beatriz Medeiros, ao discorrer sobre as relacdes entre a arte

da performance e o tempo, contempla a seguinte reflexao:

Se considerarmos o tempo como alguma coisa dada objetivamente, ele se
decompde em momentos distintos: o passado ndo € mais, o futuro ndo é
ainda e o presente se reduz ao infimo ponto de passagem do passado ao
futuro. Temos, portanto, uma consciéncia da duragdo, uma experiéncia do
tempo, e dispomos de uma medida de tempo. Isso s6 é possivel se a
consciéncia humana tiver a faculdade de conservar na memoria, como
imagens, 0s tracos que a impressao sensivel passageira deixam atras dela.
A maneira como as imagens sdo tornadas presentes, no espirito, permite
distinguir trés dimensdes do tempo: “O presente do passado é a memodria; o
presente do presente é a visao; o presente do futuro é a espera”. Por isso,
nao é justo dizer que o passado e o futuro sdo s6 a experiéncia do presente.
Esta existe verdadeiramente acompanhada, no espirito, de uma
representacdo do passado e do futuro. (MEDEIRQOS, 2007, p. 7)

Henri Bergson acreditava ndo apenas que ciéncia e filosofia sdo disciplinas
complementares, mas que a fisica einsteiniana trazia uma renovacao relevante nos

modos do pensamento. Desta maneira, 0 autor interessava-se em saber em que

® Em concordancia com Arlindo Machado na presente pesquisa “a referéncia a Einstein se da aqui
num sentido apenas metaforico, uma vez que, nos termos restritos da teoria da relatividade, a
inscricdo do tempo na matéria s6 poderia ser perceptivel a distancias astrondmicas e a velocidades
proximas a luz” (1997, p.60). Assim, cabe esclarecer que as nog¢des de tempo apresentadas nesta
pesquisa possuem base histérica e filosofica, totalmente despretensiosa e independente das
investigacdes propriamente matematicas e fisicas. Assim, ndo constam nas referéncias bibliogréficas
gue, por sua vez, discorrem sobre o conceito de tempo apenas no que concerne a sua hatureza.
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medida o senso comum sobre a duracédo do tempo era compativel com 0s conceitos
einsteinianos. Consciente de que a concepc¢ao de duracdo era fruto da experiéncia
direta e imediata, o filosofo quis confrontar a nocdo corrente sobre o tempo com 0s
postulados da teoria da relatividade, procurando relacionar a realidade concreta,
perceptivel, com os termos da teoria que correspondiam. (BERGSON, 2006, p.2)

Para o seu exame filoséfico, Bergson (2006, p.3) retira da teoria da
relatividade apenas o que concerne ao tempo, por iSSO permanece apenas no
limitante a relatividade restrita. O resultado de sua analise mostrou que as teses de
Einstein ndo s6 afirmam e apontam provas da crenca geral de um tempo Unico e
universal. Bergson afirma que o aspecto paradoxal dessa crenca devia-se a
confusdo provocada por aqueles que ergueram a fisica em filosofia. Para sua
analise, parte de uma conservacdo de todas as transi¢cdes entre o ponto de vista
psicoldgico e o ponto de vista fisico, entre 0 tempo do senso comum e o tempo de
Einstein. Desse modo a analise bergsoniana fez sobressair as caracteristicas da
natureza do tempo.

Cristine Mello (2008, p.25) afirma que o video assume uma estratégia hibrida
de construcdo de sentidos. Assim, parte de uma analise que o considera em suas
situagOes fronteiricas, como um processo de descentralizagdo de linguagens, como
meio que expande suas proprias especificidades. No conceito definido pela autora,
pode-se entender o video como uma linguagem que se aproxima da performance
em seu conceito estético.

A autora acrescenta que o seu estatuto na arte € fundamentalmente instavel,
mutante, mudltiplo, e influenciado/orientado pela cultura digital e o0s seus
deslocamentos nos transitos do espaco-tempo midiatico. No video ha um alto grau
de retroalimentacdo entre os variados procedimentos e linguagens possuindo
habilidade em transitar nas diversas manifestacdes criativas. Assim, o video é
compreendido como um procedimento de integracao midiatica.

As midias se encontram profundamente contaminadas a ponto de
necessitarem de redefinicdo e expanséo dos seus conceitos na medida em que nao
h&a mais condicdo de observa-las em seus segmentos ou em suas especificidades.
Nesse sentido, o video demanda o abandono da andlise de cada midia em
separado, em seus contextos especificos de linguagem buscando a no¢do de midia

para além de suas propriedades particulares. Meio audiovisual essencialmente
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heterogéneo, impuro, de identidades multiplas, o video como diz Mello, “tende a se
dissolver camaleonicamente em outros objetos ou a incorporar seus modos de
constituicdo” (MELLO, 2008, p.28) num estado descentralizado de comunicacéo
entre 0s meios.

Todos esses aspectos da linguagem videogréfica dialogam diretamente com a
arte da performance. Essa constatacéo leva a perceber que a eleicdo do video como
um meio adequado de registro da performance presencial ndo se deve apenas a sua
capacidade técnica de inscrever o tempo da a¢éo performatica na imagem.

No que diz respeito as interacbes entre as linguagens do video e da
performance, ha certas distincbes entre os diferentes usos do procedimento
videografico. Essas sutis diferencas assentam-se justamente nas questdes hibridas
mencionadas. Pela sua caracteristica de hibridez, o video tem uma tendéncia a se
tornar veiculo de outros processos, conforme referido anteriormente. A videoarte,
como linguagem artistica contemporanea, estabeleceu construcdes discursivas
préprias que seguidamente se refletem quando ocorre a sua hibridacdo com a
performance

Quando, no final dos anos 1960, as primeiras camaras de video foram
incorporadas ao processo de trabalho de certos artistas, era comum eles colocarem-
se diante do equipamento em seus ateliers e realizar acdes performaticas. E notavel
gue a producdo em video desses artistas ndo se limite ao mero registro de suas
acOes performéticas. Esses trabalhos apontam para possibilidades de agenciamento
entre seus corpos e os dispositivos videogréaficos que tornavam possivel esse modo
préprio de visibilidade. Rosangela Leote comenta essa questdo especifica no

contexto brasileiro:

Se analisarmos de um modo geral, a primeira fase do video no Brasil,
veremos que sua esséncia foi performatica. Nessa fase, devido em parte as
limitagBes técnicas, o artista ligava uma camera e fazia atuacgbes
performaticas diante do equipamento. Apesar do corpo ali presente, tratava-
se de videos nos quais se inseriam as ac¢des do corpo, suas modificacdes e
distor¢cdes. Mas se procurarmos a dominante, veremos que ndo € outra
coisa sendo o video, jA que o interesse do artista estava na obra
videografica que era depois distribuida. Apenas houve, no momento da
coleta do material, uma determinada acdo performatica. Todavia, esse
carater priméario da performance segue, para sempre, com esse trabalho.
De qualguer maneira, nada nos autoriza dizer que um video da Leticia
Parente, como o citado no exemplo, seja uma performance. Ele é um video
gue tem caracteristicas de performance, que traz uma relagdo muito forte
com sua linguagem, mas € videoarte. (LEOTE, 2008, p. 57)
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Nesse contexto, pode-se dizer que o video associado a arte da performance
vai além de um registro audiovisual com funcdo documental para ser empregado
COmo um processo que mais tarde vem a dar origem a um subgénero da videoarte,
a denominada videoperformance.

Assim, o registro videografico documental — que nesse caso é apenas um
meio de captura de imagem e som da performance presencial — torna-se uma
finalidade enquanto linguagem autdbnoma. De modo analogo a fotoperformance, na
linguagem da videoperformance a acao performética do artista é elaborada em
funcdo do dispositivo videogréafico e, nesse sentido, é pensada em relagdo ao ponto
de vista da camera. Segundo Fernando Salis, o conceito de videoperformance

emerge na década de 1980

para tentar definir as situacdes em que a performance ndo pode prescindir
da hibridizacdo com o video, sob pena de se romper a proposta da acao.
Diferentemente da performance para o registro em video, ou do video como
um simples elemento integrante de uma performance, na videoperformance
a agdo se da inextrincavelmente com o video no tempo presente (GRACIA,
2009, p. 41)

Nesse processo que se instaura a videoperformance, a acao performatica
requer necessariamente o video para sua existéncia estético-técnica. Se a
performance que a configura pode vir a acontecer sem o video, este trabalho néo
pode ser caracterizada como videoperformance. Para o desenvolvimento desse
debate, Rosangela Leote traz a ideia de que entre a performance e o video “ha uma
relacdo de unicidade, de interdependéncia ‘simbidtica’. Do nosso ponto de vista,
essa interdependéncia resolveria a duvida e definiria videoperformance como
conceito” (LEOTE, 2008, p.54). Ainda conforme a autora:

se o0 video, com assunto de performance, pode ser guardado,
reapresentado e distribuido no seu suporte, pode ser que estejamos falando
de um video com potencial performéatico. Esses videos ndo sao
documentacdo de performance, mas tém, com ou sem poOs-producéo,
qualidades aparentes de performance, na forma potencial, como pode ser
exemplificado por “Made in Brazil” (1974) de Leticia Parente. (LEOTE, 2008,
p. 57)
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Embora o posicionamento conceitual que Rosangela Leote adote em relagao
a linguagem da videoperformance, ndo se pode negar que ela ndo seja também
considerada um subgénero da videoarte. Sendo assim, esta afirmacédo ndo exclui a
possibilidade dada pela autora, nem tdo pouco se impde uma hierarquia entre elas.
N&o apenas atualmente, mas em toda sua historia enquanto linguagem, a arte da
performance contempla infindaveis possibilidades de apresentacdo, formas,
conceitos, etc. S&o tdo irrestritos e multiplos os exemplos associados a
linguagem,que n&o se permite limitagbes do seu conceito.

Essa caracteristica de uma linguagem aberta e sem limitacdes definidas a
priori é reconhecida de modo positivo. A nocdo de performance abriga
procedimentos variaveis, como ja foi pontuado na presente dissertacdo, o seu
préprio conceito enquanto linguagem é permissivo e constantemente revisto por
meio do reconhecimento de elementos performaticos na estrutura de diferentes
trabalhos. Nesse contexto permissivo, a imagem videoperformatica,por vezes parece
incorporar as formas espontaneas do ato presencial. A acdo performatica desse
modo acaba por agenciar espacialidades e temporalidades proprias da imagem

videogréfica.Segundo Silvio de Gracia

Um dos fatores que deu inicio as relacdes entre performance tecnologia foi
0 costume cada vez mais generalizado de se fazer um registro documental
das acdes. A utilizacdo do video revelou-se a forma mais simples de
documentar a obra da performance, e logo deu origem a entrecruzamentos
produtivos e inéditos, que se distanciavam do mero afd documental. Isso
pode ser rastreado pela imensa presenca do performatico no campo da
videoarte, mas se traduziu mais diretamente no aparecimento de um
surpreendente género, ou subgénero, chamado videoperformance. A
concepcao e producdo de uma obra de performance para o suporte video
ndo apenas demostra um entusiasmado interesse pelas possibilidades da
manipulagcdo eletrbnica da imagem, como também provoca profundas
reformulacdes em torno do corpo e de sua presenca real. Os registros
documentais e a videoperformance revelam-nos a presenga de um corpo
encurralado e midiatizado pela tecnologia do video, ou indicam a “ndo-
presenga” de um corpo que se tornou virtual e eletronico. E possivel falar de
uma nova “desmaterializagdo”, na qual a carne é substituida por sua
projecao, e a presenca por um sinal virtual. (GRACIA, 2008, p. 49)

Essa longa citacao foi eleita para fechar as consideracdes sobre as relacdes
entre a linguagens do video e da performance por ser entendida como um caminho

gue leva ao debate que se segue sobre a modalidade da teleperformance.
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1.4.1 A teleperformance

Ao pesquisar sobre performances que possuem seu registro em imagens
videograficas se torna pertinente inserir na investigacdo também a teleperformance
e 0s modos como as imagens dessa modalidade performatica operam nessa
situacdo procedente na contemporaneidade. No entanto, cabe esclarecer que o
campo de producao da teleperformance vai além do que é apresentado no contexto
desta pesquisa. Assim, 0s argumentos Sao expostos com vistas a abranger apenas
0 que se refere as relagcbes com o video, o que significa apenas um fragmento do
gue vem a ser compreendido como a pratica da teleperformance.

No modo de producéo referido neste estudo, as teleperformances possuem
suas imagens capturadas e midiatizadas através de um dispositivo videografico de
base digital que registra e transmite suas imagens simultaneamente em tempo real.
Assim, sdo apontadas certas relacdes sobre o processo gerado na teleperformance
guando utiliza-se da imagem capturada do ato performatico a partir de dispositivos, e
suas possibilidades técnicas e estéticas quando orientadas para o ciberespaco a
partir do registro audiovisual da acdo performatica e sua exibicao.

Nessas teleperformances, o que torna o trabalho possivel é a comunicacao a
distancia, que ocorre pela transmissdo simultdnea de informacfes. Os dispositivos
tecnoldgicos atuam como mediadores entre a agdo desenvolvida pelo performer e o
publico presente em lugares remotos. O sistema maquinico midiatico permite a
mediacao entre a acdo do performer e a projecdo dessa acdo que, nesse instante,
torna-se imagem numérica. Desse modo, o corpo do performer desmaterializa-se em
fungéo da transmissédo para outros.

Assim, a teleperformance ocorre em lugar remoto e é orientada para o
ciberespaco. Essa modalidade possui uma relacdo analoga a videoperformance no
sentido de que uma performance € desenvolvida visando a captura de sua imagem
gue é hospedada no ciberespago. A performance in situ € reconfigurada no plano
digital do ciberespaco. Desse modo, performances mediadas pela internet tem sido
a motivagao de artistas, que perceberam no ciberespaco uma nova possibilidade
para a acdo performatica. O contato se da no tempo real da experiéncia a distancia

estabelecendo uma nova relagdo de presenca e de espago-tempo
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Ha ainda a possibilidade do desenvolvimento de uma performance
dependente do sistema maquinico do computador e do ciberespaco ser elaborada
ao vivo, incluindo a interatividade do publico conectado. A ambiguidade entre o
proximo e o distante se instaura nessa situacdo. A ideia ndo é travar uma distincao,
mas observar seus pontos de didlogo e o impacto que podem vir a causar no
pensamento sobre o registro videografico da performance. Propfem-se um
entendimento para os modos de telepresenca que a modalidade implica, modos
como as préticas teleperformaticas podem utilizar-se das redes digitais para
redimensionar suas propostas poéticas.

Os corpos dos performers sdo redimensionalizados pelas possibilidades de

visibilidade oferecidas pela webcameras e nesse sentido

Interiores e exteriores do corpo podem ser amplificados, recortados, re-
espacializados, desfocados, desvendados, modificados, reprogramados,
flagrados em micro-gestualidades, fragmentados, velados e revelados em
seus mais inusitados detalhes, ou em sua totalidade. (CURI, 2000, p.70)

Desse modo, a acdo performatica percebida pelo publico € determinada pelos
recursos oferecidos pelos equipamentos empregados na realizacdo técnica do
processo de transmissédo da performance. Assim, pode-se dizer que 0 que € visto
pelo publico é determinado também pela performance da maquina.

A nocao de tempo real em teleperformance diz respeito a sincronizacéo entre
a acao performatica em dado espaco e tempo e a recepcdo mediada. O conceito de
teleperformance ndo se aplica a imagens videografadas em um tempo anterior e
disponibilizadas no ciberespaco. A transmissao da imagem necessariamente precisa
ocorrer simultaneamente ao acontecimento performatico. E nesse sentido que a
presenca do performer em acdo € projetada configurando assim, a noc¢do de

telepresenca.

A visdo de Certeau nos ajuda a compreender as relagbes espaciais na
Internet, por remeter a uma relagdo em que 0 espago estaria para a
virtualidade (cruzamento de mdéveis), como os lugares estariam para as
atualizacdes (configuragdes instantaneas). (CURI, 2000, p.86)

E nesse sentido que na teleperformance a imagem da acdo pode estar em

varios espacos. E o ciberespaco que torna possivel as atualizacdes constantes de
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diversos lugares. Nesse contexto, qualquer individuo, uma vez conectado, faz parte
da rede mundial de acesso e transmisséo de informagdes denominada ciberespaco.
O ciberespaco possibilita formas de conexdo, comunicacao e socializacdo entre as
pessoas que ndo encontra precedentes historicos. Na esteira dessa situacao,
emergiram modos proprios de criagdo e a arte logo encontrou seus caminhos para
utilizar-se das possibilidades oferecidas pelo espaco virtual da internet.

As teleperformances séo acfes artisticas que fazem uso do potencial poético
da tecnologia digital. E nessa perspectiva que s&o inseridas reflexées sobre cultura
digital e a utlizacdo das atuais tecnologias de informacdo e comunicacao
associadas a pratica performatica. O surgimento de dispositivos acoplaveis ao
computador, tais como webcameras e softwares, proporcionou o0 aumento da
aproximacdo mediada do mundo que, nesse caso, tem seus codigos passados por
interfaces eletrdnicas e calculos numericos.

As tecnologias de informacédo e comunicacdo, particularmente a integracéo
das redes, respondem a uma ampliacdo da arte da performance na atualidade, ndo
s6 de difusdo, mas também de producdo. Atraidos pelo potencial técnico dos
ambientes virtuais que fazem do digital seu suporte, e pela possibilidade de
constante atualizagdo dos dados, muitos performers tém se utilizado do ciberespaco
para criacao e renovacgao de suas praticas performaticas.

No que diz respeito a circulacdo de informacao, Lévy afirma que o préprio ato
de comunicar define a situacdo que da sentido a mensagem trocada e, nesse
sentido, acao e comunicacao sado sinbnimos. Em outras palavras, o que o autor diz é
gue o contexto é o proprio alvo dos atos de comunicacdo. O jogo comunicativo
transforma o contexto compartilhado que, longe de ser um dado estavel, é
continuamente reconstruido: “o sentido emerge e se constréi no contexto” (LEVY,
1993, p.22).

A virtualizacdo dos corpos € experimentada na contemporaneidade através
de dispositivos como telefones, televisor e telemanipuladores, capazes de virtualizar
os sentidos. “Pela telepresenca e pelos sistemas de comunicagdo, os corpos
visiveis, audiveis e sensiveis se multiplicam e se dispersam no exterior” (LEVY,

1996, p.30). Nesse sentido, a percepcdo € externalizada pelos sistemas de

telecomunicacao.
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As experiéncias estéticas, nesse contexto, sdo articuladas por maquinacoes,
aparatos que sdo estruturas visiveis de percepc¢des. Assim, publico e performer
compartilham o ciberespaco da teleperformance. A performance em telepresenca
possui sua presenca multiplicada em diversos espacos, ainda que desdobrada.Na
esteira dessa consideracdo entende-se que o0s dispositivos midiaticos que
possibilitam a telepresenca vém a ampliar nossa capacidade de percepcéo ao atuar

como

"proteses de percepcao”, pois amplificam a capacidade de perceber
sensacdes e sentidos que se ausentam a percep¢ao nao mediada, e ainda,
sdo "proteses de presenca’, pois permitem a presenca em espacos, e para
interlocutores, de uma forma que nado seria possivel sem um meio
tecnolégico. (CURI, 2000, p.81)

O ciberespaco se constitui como outro espaco de experimentacao para essas
percepcdes e, consequentemente, para a arte da performance, pois a presenca do
corpo € mediada pelo ambiente virtual, através de sistemas computacionais e da
telecomunicacdo. Segundo Lévy, gracas as interacdes em tempo real pela rede, as
transmissdes ao vivo e aos sistemas de telepresenca, obtém-se uma unidade de
tempo, sem uma unidade de lugar. “A sincronizagao substitui a unidade de lugar, e a
interconex&o a unidade de tempo” (LEVY, 1996, p. 21).

Alice Curi define um conceito especifico para telepresenca articulada nas

teleperformances:

Se o0 que viabiliza uma percepgéo (visual, auditiva, tatil, e o que for possivel
ser tecnologicamente projetado) € a mediacdo entdo, respeitados outros
elementos determinantes desse conceito, podemos falar em telepresenca.
Entaotelepresenca sera a presenca da auséncia, presenca do que é
distante, ausente a percepcao. (CURI, 2002, p. 82)

Nesse contexto emerge a teleperformance, pratica artistica que pode ser
entendida como uma modalidade da arte da performance que acontece através da
ligacdo de dois ou mais pontos remotos através do ciberespago. O processo ocorre
a partir de uma performance que desenvolve-se num ambiente fisico, capturada e
transmitida em tempo simultdneo nas redes digitais através da tecnologia do video.

E o ciberespaco, junto a dispositivos tecnoldgicos como softwares especificos, que
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possibilitam a teleperformance desenvolver-se a distancia, caracterizando o que
certos autores denominam como telepresenca.

Em teleperformances interativas, a transposicdo de barreiras espaco-
temporais se da ndo apenas na visualizacdo de espacos fisicos remotos, mas pela
possibilidade do participante atuar nesses mesmos espacos. A caracteristica comum
a essas propostas artisticas € justamente a acao a distancia, o que pode ser definido
como teleatividade (ARANTES, 2005, p. 98). Assim, além das caracteristicas
presentes na teleperformance abordadas na presente pesquisa, ha ainda a
possibilidade de desenvolver o trabalho colaborativamente através de acdes
compartilhadas.

Ao discorrer sobre os modos de uma atuacdo a distancia, Priscila Arantes
apresenta diferenciacbes entre telepresenca, teobservacdo e teleintervencdo, no
que diz respeito a arte produzida no circuito das redes. Assim, a autora traz a

seguinte definicdo para a teleperformance:

[...] a idéia é desenvolver uma agéo performatica on-line e off-line ao mesmo
tempo. A teleperformance é uma acdo performética, realizada em um
espaco fisico, mas planejada para ser transportada, por web-cameras, para
0 espaco virtual do computador. Nesse sentido, sé pode ser pensada como
uma acgdo que incorpora corpos localizados em pontos diversos do planeta.
Na performance em telepresenca, além do discurso verbal, textual e
corporal centrado no atuante — que ocupa determinado espaco fisico —, ha
também a atuacdo de pessoas que estdo situadas em espacos distantes, e
que sdo captadas por web-cameras de modo que todos atuem juntos para
definir obra de arte performatica em processo.

Para Arantes, trabalhos artisticos de telepresenca definem-se a partir do
deslocamento de processos cognitivos e sensoriais do participante por meio de um
telerrobd. Nesse caso, o participante realiza uma acdo em um espaco fisico remoto
por meio de dispositivos de teleoperacdo: o robd e o link de telecomunicacao
(ARANTES, 2005, p.100). Entretanto, a autora ndo deixa de considerar o
pensamento de outros pesquisadores que afirmam que todo trabalho que
potencializa o aspecto telecomunicativo da rede pode se enquadrar no indicativo
telepresenca, ou seja, uma tecnologia que permite ao participante estar presente de
algum modo em um lugar distante. Ou ainda, aqueles que consideram a visualizacao
de espacos remotos via web-cameras como suficiente para definir a telepresenca.

Entre esses autores podemos encontrar Lévy:
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A projecdo da imagem do corpo € geralmente associada a nocao de
telepresenca. Mas a telepresenga € sempre mais que a simples projecao da
imagem. O telefone, por exemplo, ja funciona como um dispositivo de
telepresenca, uma vez que ndo leva apenas uma imagem ou uma
representacdo da voz: transporta a propria voz. O telefone separa a voz (ou
0 corpo sonoro) do corpo tangivel e a transmite a distdncia. Meu corpo
tangivel esta aqui, meu corpo sonoro, desdobrado esta aqui e la. O telefone
ja atualiza uma forma parcial de ubiquidade. E o corpo sonoro de meu
interlocutor € igualmente afetado pelo mesmo desdobramento. De modo
gue ambos estamos, respectivamente aqui e la, mas com um cruzamento
de corpos tangiveis. (LEVY, 1996, p.29)

Arantes define teleobservacdo comoa utilizacdo de web-camera para acessar
visualmente um espaco fisico remoto, estabelecendo assim, uma observacdo a
distancia. J4 a teleintervencdo vai além da visualizagdo, pois permite uma
intervencéo pela rede.

Segundo Yara Guasque Araujo a telepresenca depende de suportes
tecnoldgicos que permitam a comunicacao dialdgica e a interacdo em seus diversos
niveis em tempo real. Segundo a autora “telepresenga tem a ver com transporte do
corpo sensorial” (ARAUJO, 2005, p.20) e além dessa compreensdo, o termo
comporta outras significacbes mais genéricas, como ser transportado para um
ambiente midiatizado e se sentir ausente do espaco fisico, ou ainda, estar imerso
em uma situacao fisica e interagir remotamente num ambiente virtual.

A autora informa que o termo telepresenca é originario da telerrobética. Em
robGtica, o conceito designa a percepcdo, atravées de dispositivos de
telecomunicacdes bidirecionais, de uma situacéo local e temporalmente remota, que
envolva a reciprocidade entre observador e observado.

As telecomunicac¢des — de acordo com as transformacfes tecnolégicas de
cada momento histérico — oferecem inovacbes nos modos de presenca,
reconfigurando a nocdo de corpo e realidade. Nesse sentido, Araujo aponta que a
televisdo — sistema eletrénico de reproducdo de imagens e som — era a tecnologia
gue mais se aproximava da experiéncia de telepresenca no periodo anterior ao
surgimento da internet. O televisor € um suporte que propicia alguma ilusédo de
presenca, embora suas estruturas comunicativas ndo permitam uma comunicacao
dialogica.

No que diz respeito as performances de telepresenca, pode-se refletir a sobre
a colocacao que a autora faz quanto aos dispositivos usualmente atribuidos a essa

pratica:
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a telepresenca por web cameras € considerada como ‘baixa telepresenca’,
dada a limitada dimensdo das janelas no desktop que torna a imerséo
insatisfatéria, e também como ‘telepresenca popular’, por ser acessivel a
todos os que estejam ligados na Web através dos softwares CuseeMe, iVisit
e similares. (ARAUJO, p.27)

A teleperformance é uma pratica performatica delimitada por essa
circunstancia. Na relacdo perceptiva instaurada neste tipo de acdo performatica
apenas dois sentidos sdo acionados, a audicéo e a visdo, pois a teleperformance se
limita a ocorrer a partir da transmissao de som, imagem e texto. Por esse fato,
Araujo afirma que essa pratica é considerada pelos teéricos da telepresenca como
presenca social, justamente pela forte énfase na comunicacdo entre o0s
participantes.

O encontro na performance em telepresenca — seja ela considerada baixa,
popular ou social — é possivel apesar das limitacdes impostas pelos dispositivos
tecnoldgicos. A interacao € posta a partir do ponto de vista das camaras de video,
com suas devidas reducdes. Como o contato é impossivel fisicamente, a
teleperformance permite apenas uma interacdo comunicativa e contemplativa.

Assim, a teleperformance oferece outro aspecto vivencial para a arte
performética, através da presenca mediada por dispositivos tecnoldgicos, em uma
comunicacdo a distancia. A arte da performance se prop6s, também, como arte
participativa, e essas praticas procuram explorar a acdo em rede. Os envolvidos
podem ser convidados a participar colaborativamente. A ideia € conectar-se e propor
acOes, e isso sO € possivel através de softwares que possibilitam ndo apenas a
transmissdo da imagem dos corpos para outros sujeitos conectados, mas que
funcione como troca de dados informacionais.

A teleperformance, ao buscar uma realizacao colaborativa em um ambiente
compartilhado, oferece a experiéncia de outra qualidade de presenca e participacao
em que corpos sao interfaceados pelo sistema. A ideia é reunir pessoas para
compor agdes, em gue 0S meios sdo comuns, assim como as informagdes trocadas.
No objetivo de proporcionar novas possibilidades criativas, a teleperformance surge
como meio para explorar e ampliar as possibilidades de interagéo e fruicdo para as
acOes performaticas na atualidade.

SituacBes como essas provocam a necessidade de uma reflexdo sobre 0 uso

das potencialidades dos meios tecnolégicos a favor do desenvolvimento de
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propostas para a arte da performance no contexto da cultura digital. A reflexdo pode
situar-se no modo como sao explorados os recursos e processos do formato digital
para essas poeéticas, a estrutura do ambiente ciberdigital e a relacdo do ambiente
virtual com o corpo. Essa possibilidade instrumental de producdo acontece em um
ritmo sem precedentes, de modo instantaneo.

Aqui, 0 pensamento exposto anteriormente sobre a relacdo auratica da
performance presencial pode transportar-se para o contexto das teleperformances.
Desta maneira, o desenvolvimento da teleperformance no que tange a sua unicidade
presentanea e irreprodutivel é analogo a performances presenciais, no sentido de
que a reproducéo técnica atraves do registro evadiria a aura.

A reproducéo serial da teleperformance, que seria possivel a partir da fixacao
das imagens da acdo performatica desenvolvida em um arquivo videografico,
imediatamente j& transformaria a teleperformance em registro videografico de uma
acao presencial tal qual o tema desta pesquisa apresenta. Se a teleperformance
necessariamente implica a transmisséo sincrona da imagem da acdo do performer
ao publico, o registro a colocaria no mesmo ambito da performance presencial.

A teleperformance possui esse duplo carater na medida em que conserva sua
aura enquanto acontecimento Unico em seu espaco-tempo préprio e intransferivel.
Todavia, sincronicamente, ela é multiplicada em infinitos lugares, bastando conectar-
se ao seu ponto de hospedagem no ciberespaco para atualiza-la e para experienciar

Seu processo artistico.
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2. AS IMAGENS DAS PERFORMANCES DE CLAUDIA PAIM

O foco de andlise desta pesquisa, ancorado nas teorizacdes expostas no
capitulo anterior, € a producéo performatica da artista visual porto-alegrense Claudia
Paim. Sua obra foi eleita para o estudo para ser analisada em relacdo aos seus
registros fotogréaficos e videograficos. Dessa maneira, foi proposta uma interpretacao
do uso das imagens pela referida artista, fundamentada nas ideias apresentadas
anteriormente.

Portanto, em concordancia com o0s objetivos tracados para a presente
pesquisa, as performances de Claudia Paim sédo consideradas sob o ponto de vista
do uso dos dispositivos de registro de imagens e levam em conta o objetivo da
artista ao registrar o seu trabalho. Também é considerado o olhar das pessoas
responsaveis pelo ato de registrar as performances. Este olhar é determinante na
captacdo da imagem, e logo, no resultado obtido, além do modo como elas vém a
exibigo.

Claudia Paim tem uma significativa atuacdo como artista. No entanto, sua
formacdo passa por uma graduacdo em Historia pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Sequencialmente desenvolveu pesquisas de mestrado e doutorado
com énfase em Histéria, Teoria e Critica da Arte, sobre temas como arte
contemporanea, intervencbes urbanas, videoarte, cinema experimental, América
Latina, iniciativas de artistas e coletivos, também pela mesma institui¢ao.

Paralelamente ao seu percurso como artista, Claudia Paim, atualmente é
professora adjunta de Poéticas Visuais no Curso de Artes Visuais — Licenciatura e
Bacharelado da Universidade Federal do Rio Grande, assim como do programa de
poés-graduacdo. Recentemente, lancou o livro Téaticas de artistas na América Latina:
coletivos, iniciativas coletivas e espacos autogestionados (2012), resultado da
pesquisa de doutorado que discorre sobre os modos particulares de producdes
coletivas de artistas na América Latina, em que suas iniciativas praticas atuam de
modo a inventar e a ativar outros espacos que néo aqueles tradicionais da arte.

Como artista visual, trabalha principalmente com as linguagens do video,
instalacdo sonora, performance, intervencdo urbana e fotografia. Mesmo que se
considere o hibridismo presente em grande parte de sua producdo artistica, na

presente pesquisa apenas a sua producado performatica foi selecionada como foco
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de estudo, e focada nas possiveis relagfes estabelecidas entre suas performances e
as imagens produzidas pelas mesmas.

Sendo assim, a obra performatica desenvolvida pela artista € considerada em
suas particularidades, ou seja, as trés dire¢cdes que Claudia Paim da ao seu trabalho
em arte da performance — a performance presencial, a videoperformance e a
fotoperformance (apéndice 1). A abordagem referida visou referendar o entendimento
elaborado pela pesquisadora apds o recolhimento e a anéalise dos dados contidos
nas entrevistas, nas imagens e no blog da artista.

Primeiramente, foi realizado um estudo das imagens relacionadas a sua
producdo performatica, a fim de examinar os procedimentos empregados na sua
elaboracdo, execucdo e pos-producdo. Para tanto, sdo observados os dados
circunstancias referentes a producdo das imagens, ou seja, as informacdes
relacionadas aos processos que lhes deram origem, incluindo sua autoria.

Também foi analisado, enquanto arquivo de imagens, o blog desenvolvido
pela artista, usado como portfélio de suas performances. Esta referéncia néo
descartou uma investigacdo no acervo pessoal de imagens fotograficas e
videograficas da propria artista — que possui material impresso e digitalizado — a fim
de compreender os registros que nao sdo disponibilizados ao publico e que
poderiam conter dados importantes para a pesquisa. Além do material organizado
pela artista, também foram analisadas as imagens publicadas na internet por outras
pessoas.

Como fundamental apoio ao trabalho de investigacdo sobre as imagens das
performances de Claudia Paim, foi realizado uma série de entrevistas e encontros
com a propria artista a fim de obter informacdes que sé ela poderia fornecer. Esses
encontros foram proficuos por estabelecer um didlogo indispensavel para a presente
investigacdo quando a pesquisadora pode entrar em contato direto com as ideias da
artista, suas acoes e os processos de elaboracdo, execucdo e pos-producdo das
performances. Assim, o potencial informativo e documental das imagens das
performances é complementado na medida em que séo contextualizados com outros
dados obtidos por outros meios e suportes.

No gue se refere aos modos de registro de suas performances, também foi
levado em conta quem sdo os autores do registro e quais 0s propdsitos que estao

envolvidos ao realizar o registro. Nesse contexto inclui-se um olhar sobre o processo
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de registro e como ocorre a sua construcado durante a captura das imagens. Nessa
investigacédo, cogita-se sobre os elementos envolvidos nas escolhas daquele que é o
responsavel pelo ato de registrar.

No estudo sobre as imagens das performances de Claudia Paim insere-se,
ainda, uma reflexdo sobre os procedimentos envolvidos na exibicdo das imagens de
suas performances com a finalidade de identificar como as imagens-registro chegam
ao publico. Para tanto sdo analisados os modos como 0s registros de suas
performances circulam na internet. Considera-se assim, a publicacdo das imagens
das performances no contexto do ciberespaco ao buscar uma investigagao dos seus
modos de insercdo e circulacdo, assim como 0os modos de acesso dessas imagens
por parte do publico. Reflete-se, enfim, sobre os possiveis processos de distribuicdo
e acesso das imagens no contexto da cibercultura.

No que diz respeito propriamente a producdo performatica de Claudia Paim,
pode-se dizer que a artista utiliza-se dos dispositivos de registro de imagens com
trés objetivos definidos. Quando deseja obter um registro visual ou audiovisual de
sua performance presencial, e de modo distinto, quando utiliza os equipamentos
com o objetivo de realizar uma fotoperformance ou uma videoperformance.

O reconhecimento das performances de Claudia Paim através de suas
imagens-registro ndo ocorre por um processo de documentacdo que procura ser fiel
aos seus referentes originais. Em distingdo a realizacdo performatica desenvolvida
em seu tempo-espaco proprio, o que se percebe nas imagens ndo sao metonimias
da acao presencial.

O aspecto que detém a atencdo da andlise € o empreendimento de
procedimentos técnicos que conjugam a imagem fotografica ao video. Assim, ha
uma busca por um entendimento dos processos que sugere uma intervengao na
sucessdo e na ordenacdo das imagens de modo que, na edicdo, efetua-se
manipulacdes no tempo do video-registro.

Cabe esclarecer que, embora a pesquisadora conhegca a producao
performatica de Claudia Paim quase que exclusivamente por mediacdo das
imagens-registro, as analises ndo se baseiam somente neste modo estrito. Como ja
referido, ha uma série de outras informacgfes agregadas, informacdes que partem da
prépria artista, tanto de sua oralidade quanto de sua escrita, ou ainda da propria

memoria corporal da pesquisadora.
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Ao longo da pesquisa houve o priviégio de ndo se deter apenas nas
informacfes imagéticas do registro. Parece pertinente identificar em que medida
esse conjunto maior de documentos condiciona as reflexdes que articulam
conceitualmente os modos de realizacdo das performances com os modos de

registrar e de apresentar tais imagens-registro.

2.1 O registro da performance presencial

A trajetéria artistica de Claudia Paim relacionada a producédo performéatica
data do inicio dos anos 1980. Cabe ressaltar que a maior parte da producéo
realizada nesta década ndo possui registros, seja pelo fato de néo ter sido registrada
ou por perda do material documentario. A artista afirma (apéndice |) que o registro
das performances pouco tinha sido pensado naquela fase de sua carreira, e que € a
partir de década de 1990 que os registros fotogréaficos e videograficos passam a
interessa-la como um modo de documentar suas performances.

Essa inicial desconsideracdo em relagdo a documentacdo do seu trabalho
tem origem na propria descoberta da artista com a arte da performance. As
proposicdes artisticas relacionadas a histéria da linguagem estdo vinculadas as
ideias setentistas de que a performance é algo que acontece. Nesse contexto, a
performance era entendida e praticada como uma manifestacdo artistica centrada na
presenca — como foi exposto no primeiro capitulo da dissertacdo. Essa nocéo levou
a artista a desinteressar-se pelo registro de suas performances. A esse respeito
inclui-se a negacédo da pratica performatica tornar-se mercadoria, pois, as fotografias
e os videos capturados a partir da performance, poderiam tornar-se produtos. Com o
tempo Claudia Paim abandona esse pensamento.

No entanto, existem algumas performances datadas dos anos 1990 que né&o
possuem registros. Esse fato ocorre por falta de disponibilidade de equipamentos
videograficos ou fotograficos em alguns casos, ou por falta de planejamento em
relacdo ao registro em outras situagfes, até porque ndo era prioridade. A auséncia
dessa documentacdo em video ou fotografia inviabiliza o estudo delas no contexto

da presente pesquisa, e nesse sentido, foram excluidas da analise.
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Atualmente, além de ter mudado seu modo de pensar em relagdo ao registro
de suas performances, a propria artista possui cameras de melhor qualidade,
diferente das condi¢cdes daquela época. Assim, passou também a procurar
informacdes com pessoas que tém pratica com fotografia e video a fim de conhecer
melhor o funcionamento dos dispositivos e obter bons resultados.

A artista afirma lidar com a inquietacdo de como produzir uma continuidade
do seu trabalho no sentido de permanéncia da performance. Nessa inquietacao
reside uma preocupacao em como mostrar a sua producao performatica quando nao
se estd em ato performatico. O registro entrou no seu trabalho como um aliado
nesse sentido.

Ao articular modos para registrar suas performances, Claudia Paim esta
interessada unicamente em documentar sua acdo performética (apéndice I). A
artista entende o registro em sua funcéo estritamente documental, jamais como um
substituto para a performance presencial que foi registrada. A consideracédo dada as
imagens-registros de suas performances é para constituicdo do portfélio do seu
trabalho. O destino dos registros € especifico para tal finalidade. Nesse sentido, a
artista ndo considera o registro como independente da performance que lhe deu
origem: seu uso é exclusivo como matéria-prima para portfolio.

A performance presencial nunca é pensada pela artista em funcéo do registro,
ela é pensada em relacdo a presenca, em como 0 corpo se apresenta. O registro
pensado secundariamente, como um procedimento que ocorre de modo paralelo a
performance. A artista considera o registro da performance um epifendmeno, por
mais bem executado que seja. Para a artista, a imagem-registro é a maneira
possivel de dar visibilidade a performance e, talvez, até certa continuidade ao
trabalho.

Além da funcdo de documentar a performance, Paim acredita que o registro
serve pra fornecer a si mesma, uma nocao visual do que foi feito ao performar. A
artista afirma que durante o desenvolvimento da performance ela esta concentrada
Nno momento, no que esta produzindo, e com a energia que consegue mover. Nesse
estado a artista ndo percebe visualmente o que faz e o registro pode dar conta, ao
menos parcialmente, desse retorno.

A artista comenta que, depois de algumas experiéncias em que o registro de

suas performances nédo obteve um resultado que ela julgasse satisfatorio ou por
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simplesmente ndo haver registros, passou a preocupar-se com a qualidade das
imagens (apéndice I). Embora nunca tenha trabalhado com alguém que fizesse o
registro profissionalmente, ha certo cuidado de levar ao evento uma pessoa que
trabalha com fotografia ou video, e que essa se encarregue do processo de registrar
a acao. Assim, a propria artista faz uma organizacdo prévia, como, por exemplo,
providenciar equipamentos de fotografia e video, e que esses estejam preparados
para a captura das imagens.

Por haver registros de resultados insatisfatérios, ela passou a preocupar-se
também com a estética das imagens, preocupacao essa que nao fazia parte de sua
producdo no principio. Com o tempo, a qualidade relacionada aos processos
técnicos referentes ao registro — como, por exemplo, o foco da imagem, a iluminacéo
adequada e até mesmo a captura de audio separado da imagem para obter uma
melhor definicdo — passou a ser melhor atendida.

Pode-se dizer que € pela reproducdo das imagens das performances
presenciais — através do video e da fotografia em seus diferentes suportes e meios —
gue existe a possibilidade de uma atividade avaliativa da producdo performatica da
artista, seja para apreciacido seja para um possivel julgamento critico. E através do
registro que se oportuniza alguma maneira de dar visibilidade ao trabalho quando
este deixa de existir enquanto acdo em seu espaco-tempo préprio. As imagens do
trabalho performatico de Claudia Paim sdo fontes insubstituiveis para a
reconstituicao histérica da sua trajetéria artistica.

As linguagens da fotografia e do video servem como meio indispensavel para
obtencdo das imagens-registro e, desse modo, 0 que importa é que elas sirvam aos
interesses de documentacdo da artista. Assim, o sentido da imagem se limita a
captura das aparéncias da performance, que sO é passivel de apreensdo na sua
prépria existéncia ou por meio dela.

Mesmo que Claudia Paim negue uma suposta poética no registro de suas
performances presenciais, ela ndo deixa de reconhecer o valor estético dessas
imagens (apéndice 1). A busca pela qualidade estética do registro em imagens pode
ser considerada um indicativo da artista para uma possibilidade poética. O fato de a
artista disponibilizar um registro videografico documental editado supfe que este

video-registro pode apontar para esta ideia.
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Embora a intencionalidade da artista, ao editar os videos, ndo objetive uma
producédo propriamente poética, esse ato impde a constru¢cdo de um olhar especifico
sobre a performance que |he da origem, e nesse sentido € um olhar carregado de
subjetividades. Essa constatacdo leva a considerar que a imagem-registro
videografica esteja imersa em uma suposta tentativa de qualificagdo de modo que
sugere sua passagem por uma conotacao poética.

Essa consideracdo abre um espaco para se inserir a hipétese de um valor
artistico para as imagens-registro tal como é problematizado no contexto desta
pesquisa. Alguns exemplos da producédo de registros da obra performatica da artista
parecem ser dotados de grande qualidade expressiva (quica poética) devido a
efeitos especificos produzidos no processo de sua edi¢cdo. O fato de ser a propria
artista quem transforma esteticamente a imagem capturada contribui para atribuir um
valor artistico ao video-registro.

Essa hipétese que vem sendo projetada na presente pesquisa levanta um
problema que néo se limita a ordem estética, mas se estende a ordem politica. Essa
dimensdo diz respeito as relacbes de enderecamento na arte. Se o0 artista
deliberadamente designa a imagem-registro enquanto documento estrito, questiona-
se em que medida o critico de arte, o historiador e até mesmo o publico pode eleva-
la ao status de objeto artistico.

Assim, na esteira do pensamento que sugere uma poténcia poética para o
video-registro, levanta-se um problema. A questdo elabora-se a partir de uma
investigacdo que indaga como — em oposi¢do a um video-registro direto, que nédo
sofre processos de pos-producdo — a edicdo do registro videografico pode atuar de
modo a realizar-se como complemento da acao performéatica.

Corpo-continuo (figura 1) é o titulo da acdo desenvolvida por Claudia Paim
diaria e continuamente durante a mostra Sustentacdes, realizada no Pordo do Paco
Municipal de Porto Alegre, no ano de 2009. No blog, utilizado como portfélio de suas

performances, Claudia Paim coloca a seguinte sinopse para este trabalho:

Acbes continuadas

Corpo atuante

Corpo em trabalho diario.

Movimento continuo | moto-continuo | CORPO-CONTINUO

Falas que sustentam praticas e discursos:
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juridicos — artisticos — politicos...

Praticas e discursos que protegem e ocultam.

Revelam e apagam.

O processo de trabalho:

Ir ao pordo do Paco diariamente.

Trocar de roupa.

Ler durante 1 hora textos usados para sustentar pensamentos e acdes.
Todos os dias Uteis entre 24 de novembro e 22 de dezembro. 01 hora diaria:

tercas, quintas e sextas das 13:30 as 14:30 / segundas e quartas das 11hs as 12hs.

Figura 01 — Claudia Paim, Corpo-continuo (2009). Frames selecionados do video-registro da
performance presencial. Mostra Sustentacdes, Pordo do Paco Municipal de Porto Alegre. Disponivel
em:http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/search?updated-max=2011-01-28T14:43:00-
08:00&max-results=7

Como Claudia Paim relata no audio do proprio video-registro, a realizacao
performatica consistia na exploracdo poética das relacbes entre 0 seu corpo e 0
espaco do pordo, em relacdo ao tempo de ocupacdo diaria do lugar. As acdes
diarias iniciavam-se quando a artista chegava no lugar onde ocorria a mostra e

trocava sua roupa por um macacao de estilo operario.


http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/search?updated-max=2011-01-28T14:43:00-08:00&max-results=7
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Nessa performance que ocorre continuamente durante quase um més, a
artista produzia fotografias do lugar em que performava. Essas fotografias eram
diariamente impressas e instaladas no poréao, de modo a poderem ser levadas pelas
pessoas que visitavam a mostra. Paralelamente ao trabalho fotogréfico, Claudia
Paim realizava leituras que sustentam conceitualmente certos discursos e praticas.

O video-registro dessa performance possui uma particularidade interessante,
pois ndo se limita a mostrar uma captura da imagem da artista em acéo. A primeira
metade desse video configura-se como uma sequéncia construida a partir das
fotografias realizadas pela artista na performance in situ junto a fragmentos de
videos-registro do desenvolvimento da performance. Essa sequéncia de imagens é
acompanhada de um audio sobreposto que apresenta a fala da artista que relata a
proposta da performance.

Ja na segunda metade do video pode-se visualizar a imagem de Claudia
Paim em seu momento de leitura performativa. Nesse momento, o audio gravado
posteriormente para justapor a imagem, da lugar ao som da performance em ato.

Este modo de articular as imagens e o audio do video da performance revela-
se eficiente em sua funcdo documental. Devido a caracteristica complexa da
performance, a edicdo cumpri uma finalidade informativa na medida em que o video
apresenta as fotografias realizadas em performance, a acdo da artista pelo lugar, em
suas leituras e, ainda, agrega o relato da propria artista sobre o processo de
trabalho. Nota-se que esse processo de edicdo acaba por conferir certo aspecto
narrativo por meio da composi¢cao que engendra.

A narratividade videografica deste registro estabelece uma estruturacdo para
o entendimento da performance, pois organiza sistematicamente suas partes. Nesse
processo, o observador que ndo possui outras informacdes sobre Corpo-continuo,
por meio de outras imagens ou descricbes acaba por reconhecer imaginariamente o
trabalho ao assistir ao video-registro, sem precisar solicitar outros registros.

A propdésito dessa analise sobre o video-registro do trabalho, permite-se uma
apropriagcao de uma reflexdo especifica de Luiz Claudio da Costa. Assim, ousa-se
dizer que este video, além de documentar a performance, ainda parece “repetir o
evento [...] tornando-se outro” (COSTA, 2009, p.82).

Da performance ao seu video-registro, ha uma mudanca significativa na

estrutura do enunciado. Essa mudanga substancial ocorre porque — além de
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incorporar as transformacdes operadas pela propria redimensionalizacdo do meio,
como foi apresentado no primeiro capitulo da dissertacdo — o video, nesse caso, é
composto por fotografias e fragmentos videograficos capturados pela propria artista.

Esse trabalho possui a particularidade de nao ter sido realizado em um
espacgo-tempo unico, mas de ter sido desenvolvido continuadamente durante varios
dias num periodo de quase um més. Acredita-se que devido a duracdo da
performance estender-se por dias, a edicdo do seu video-registro busca fugir de
uma linearidade progressiva.

A performance Amor-perfeito (figura 2) se constitui como uma intervencao
urbana realizada por Claudia Paim junto ao artista Ali Khodr, nas ruas da cidade do
Porto, em Portugal, no ano de 2008. Nesse trabalho, durante trinta minutos os dois
artistas, sentados frente a frente, encaram um ao outro e, assim, falam
simultaneamente o que esperam um do outro enquanto homem e mulher. No
entanto, ninguém chega a completar suas frases e, do mesmo modo, nhenhuma das
partes dedica-se a escutar a outra, pois estdo envolvidos no afa de expressar seu
desejo. A performance tem fim no momento em que a vozes chegam a extenuacgao

e, entéo, os artistas se abracam e partem ao recolher suas cadeiras.

e S

Figura 02 — Ali Khodr e Claudia Paim, Amor-perfeito (2008). Frames selecionados do video-registro
da performance presencial. Cidade do Porto, Portugal. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/corpo-continuo.html
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O video-registro da performance Amor-perfeito é composto por uma
sequencialidade de fotografias capturadas da acdo performatica dos artistas in situ.
O audio, gravado separadamente, constitui-se a partir de uma sobreposicdo das
falas de Claudia Paim e Ali Khodr. Nota-se que, nesse caso, a mobilidade da
imagem videografica ndo ocorre por um processo de movimento de camera na
captura da imagem, ou pela duracdo dos movimentos percebidos nos planos. E a
prépria edicdo que confere movimento a imagem na medida em que se sucedem 0s
planos fixos das fotografias-registro capturadas do ato performatico. Entende-se a
sequéncia ritmica das fotografias como a inscricdo de um tempo ficcional para um
video-registro.

As fotografias-registro que compdem o video alternam-se de modo que uma
sucede a outra produzindo um ritmo especifico. Esse compasso da imagem parece
dialogar com a busca afoita pela satisfacdo dos desejos femininos e masculinos
guanto se unem em convivéncia conjugal.

O Festival Performance Arte Brasil foi um encontro nacional de artistas e
pesquisadores interessados na arte da performance. O evento foi realizado entre os
dias 22 e 27 de marco de 2011, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RIO). No festival, foi oferecido ao publico ndo apenas a apresentacdo de
performances presenciais de artistas de todo pais, mas também palestras, videos,
filmes de artistas e videoinstalac6es em torno do tema.

O evento contou com wuma proposta curatorial que engendrou
conceitualmente as atividades em dois ndcleos, um dedicado a artistas e
pesquisadores com carreiras iniciadas ha menos de quinze anos e outro com um
carater historico, que contemplou artistas, obras e acontecimentos referenciais que
vem a integrar o projeto de constru¢do de uma historiografia da arte da performance
nacional.

Como artista participante do Festival Performance Arte Brasil, Claudia Paim
realiza a performance intitulada Possibilidades(figura 3). Nesta performance, a
artista usa o mesmo tailleur rosa-claro utilizado em Tenho medo de quem s6 quer o
meu bem. Esse elemento, que novamente vem a cobrir o corpo da artista, € dotado
de referencialidade a um ideal de apresentacdo de uma mulher modelo.

A acgdo performatica, que contou com uma duracéo total de uma hora, inicia-

se quando Claudia Paim senta-se frente a duas bacias que contém 210 ovos de
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galinha cada uma. Em cada ovo foi escrito previamente um nome préprio, feminino
ou masculino. Lentamente, a artista pega cada ovo, |é para o publico o nome inscrito

nele e quebra em suas maos. A acdo repetitiva desenvolvida lentamente cria a

atmosfera imersiva da performance.

Figura 03 — Claudia Paim, Possibilidades (2008). Frames selecionados do video-registro da
performance presencial. Festival Performance Arte Brasil Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro.
Disponivel em: http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br

Essa performance engendra uma poética sobre a liberdade da mulher em
relacdo ao seu préprio corpo. A idealizagcdo consensual de maternidade — e,
consequentemente, do género feminino —, proclamada pela sociedade e esperada
para toda mulher, é questionada poeticamente no ato de destruir, um a um, os 420
ovos que simbolizam o total de 6évulos produzidos pela mulher durante sua vida fértil.

O video que registra esse trabalho apresenta o inicio da performance e
fragmentos do seu desenvolvimento em pouco menos de quatro minutos. Capturado
pelo artista Jorge Soledar, a imagem possui um ponto de vista diagonal que se
mantém sobre a performance, o video apresenta um minimo movimento de camera
guando este se detém em um plano fechado sobre o corpo da artista. A objetiva
produz apenas sutis afastamentos e aproximacdes do olhar. A subdivisdo em planos
no processo de edigdo ndo visa mostrar a performance sob diferentes angulos,

apenas se limita a mostrar a passagem do tempo.
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Ha intensidade nesse video, que parece alavancar a imaginagdo para a
situacao performatica que se desenvolveu. Mesmo em seus breves 3'50”, ha uma
referencialidade plena de uma exaustao da repeticdo do gesto que possui uma longa
duracéo.

As performances abrAcéo (figura 4 e 5) e sentAcao (figura 6) séo realizacdes
feitas em 2009 pelo coletivo de artistas Chicamatafumba®’ em parceria com o
Nucleo Constantin®. As duas acées performaticas foram realizadas repetidas vezes
em diferentes datas, no interior do Trensurb de Porto Alegre —, o metré de superficie
gque comtempla uma linha férrea que conecta a capital a certas cidades do Eixo

Norte da Regido Metropolitana.

Figura 04 — Chicamatafumba, abrAcdo(set/2009). Frames selecionados do video-registro da
performance presencial. Trensurb de Porto Alegre. Disponivel em:
http://chicamatafumba4.blogspot.com.br/

"0 coletivo Chicamatafumba foi composto em julho de 2009 pelos artistas Leandro Machado, Ana
Paula Tomimori, Thais Leite e Claudia Paim. O grupo realiza intervencdes urbanas com acdes
poéticas que visam promover um didlogo com a dindmica do meio urbano a partir de mobilizacdes da
atencado dos transeuntes de modo a interromper os fluxos cotidianos. Os registros das realiza¢cdes do
rupo pedem ser acessadas em http://chicamatafumba4.blogspot.com.br/.
® O Nucleo Constantin — Teatro de Investigacdo, formado em abril de 2008 na cidade de Porto Alegre
por Jacqueline Pinzon, Mauricio Casiraghi e lzadora Fontoura, relne artistas e pesquisadores
interessados na pratica e na teoria relativas a processos cénicos caracterizados pela ocupagao e
encenagdo em espagos nao-convencionais, incluindo experiéncias hibridas em teatro e suas relaces
com as novas tecnologias da cena. Mais informacBes estdo disponiveis em
http://nucleoconstantin.blogspot.com.br/.



http://chicamatafumba4.blogspot.com.br/
http://chicamatafumba4.blogspot.com.br/
http://nucleoconstantin.blogspot.com.br/

74

Essas duas acgbes performaticas coletivas ocorrem quando os performers —
sem comunicar-se entre si, de modo a néo apresentarem-se deliberadamente aos
passageiros enquanto um grupo de artistas que realiza uma proposta artistica — se
lancam em uma viagem comum do Trensurb. A ideia era que 0s passageiros nao
tivessem a consciéncia imediata de que naquele momento estavam na condi¢do de
publico de um trabalho artistico.

Os registros foram feitos por integrantes do coletivo que se encontravam
sentados em diferentes pontos do vagdo do metrd, tal como viajantes cotidianos. O
objetivo era fazer uma captura muito discreta, para ndo evidenciar aos passageiros o
carater artistico daquela acao inusitada. As pessoas que viajavam nhaquele vagao
nao tinham a consciéncia de que, naquele momento, estavam na condicdo de
publico de uma performance artistica, e esta era uma caracteristica importante para

conferir poténcia a performance.

Figura 05 — Chicamatafumba, abrAc¢do(out/2009). Frames selecionados do video-registro da
performance presencial. Trensurb de Porto Alegre. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/chicamatafumba.html

Assim, os videos foram feitos com pequenas cameras escondidas nos bolsos

dos artistas, para entdo serem discretamente sacadas e posicionadas para a captura
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75

da imagem. Nas imagens-registro desses dois trabalhos, € notavel a caracteristica
do improviso, pois sdo imagens de baixa resolucdo e por vezes apresentam
trepidacdes. No entanto os videos cumprem sua funcdo de registrar as
performances de acordo com as circunstancias do préprio trabalho. No blog de
Claudia Paim encontra-se a seguinte legenda para o video-registro de abrAcao, em
gue os artistas, lenta e continuamente, se unem um a um em um grande abraco

coletivo:

abrAcéo = muitos se abracam mutua e simultaneamente.

Local: qualquer vagao do Trensurb durante seu trajeto diario

Hora apropriada: quando ninguém espera

Inicio: silencioso

Desenvolvimento: lento

Fim: inesperado.

O que fica: ndo sabemos. Talvez o tempo da acdo seja 0 seu tempo de permanéncia. Sera
necessario mais? A captura do olhar do usuério do trem no tempo da agdo. Tempo em si mesmo.

Sem passado.

Na performance realizada no més de setembro, a acao foi mais breve e sutil
em relacdo a acéo performatica executada em outubro. O video que a registra, conta
com um enquadramento que sugere que a pessoa que executa a captura da
imagem se mantém sentada no banco, logo a frente dos performers. Assim, com um
ponto de vista fixo, além de focar a acdo dos artistas, a imagem mostra
aproximacdes do publico ao redor.

No video-registro da performance abrAcao realizada no més de outubro ha
deslocamentos de camera que, por vezes, se preocupa em capturar a reacdo dos
passageiros. O artista que registra a performance consegue movimentar-se com a
camera, 0 que permite capturar a acao sob outro enquadramento.

Como no momento dessa performance o vagao nao estava tao cheio, tem-se
uma imagem mais direcionada a agao, assim como houve a possibilidade de focar o
comportamento de pessoas que demonstram reacfes de estranhamento aquele
acontecimento inusitado que ocorria em meio a uma de suas viagens cotidianas no

transporte coletivo urbano.
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Em sentAcdo, o conceito do trabalho dialoga com a performance abrAcao.
Assim, nesta proposta também ha uma sobreposicdo dos corpos dos performers,
embora seja diferente de um grande abraco coletivo em que as pessoas se unem

num espaco que se alarga horizontalmente.

Figura 06 - Chicamatafumba, sentA¢do(2009). Frames selecionados do video-registro da
performance presencial. Trensurb de Porto Alegre. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/chicamatafumba.html

Em sentAgéo, a performance se realiza na medida em que lentamente cada
artista, um a um, senta-se no colo do ultimo. O resultado desse processo € uma
sequéncia de corpos sentados uns sobre os outros. Esse enfileiramento de pessoas
sentadas acaba por formar uma unido de corpos ascendente e vertical.

Nos diferentes videos-registros da producéo performética de Claudia Paim —
embora mantenham suas especificidades enquanto imagens que se distinguem em
suas respectivas estéticas, técnicas e temporalidades —, a edicdo realizada no
procedimento de pés-producao da captura das imagens possui um objetivo pratico.
A intencdo posta na edi¢cdo é determinada pela artista que realiza no video suas

escolhas de ocultamento ou revelacéo de certos aspectos da performance.
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Pelas caracteristicas técnicas do video enquanto suporte, no que diz respeito

a suas possibilidades de edicao, leva-se em conta que

Como tudo ndo passa de corrente elétrica modulada, as formas colocadas
na tela podem sofrer praticamente qualquer sorte de manipulacdes (...) a
figura obtida pela camera é tdo-somente a matéria-prima que devera ser
posteriormente manipulada através dos procedimentos de pés-producao,
cada vez mais identificados com o espirito mesmo da atividade videogréfica.
(MACHADO, 1997, p.49)

Para alcancar seus objetivos de apresentacdo do registro videografico, a
artista interfere na configuracdo da imagem inicialmente capturada através de
procedimentos de edicdo de video. Assim, ha o proprio trabalho da artista no
processo, que através de sua habilidade de modelizacao, manipula os dados visuais
e sonoros do video-registro de modo autdbnomo. Esse aspecto € relevante na
medida em que é a prOpria artista que organiza o que se tem como imagem
videografica, que atua como documento da sua propria performance.

O processo de edicado da imagem videogréafica determina o todo apresentado
como video-registro. Ainda que Gilles Deleuze discorra sobre estética
cinematografica, certas consideracées suas sobre montagem'® podem ser também
usadas para refletir sobre a edicdo do video e seus resultados técnicos e estéticos.
Assim, de modo analogo a edicdo videogréfica, a “montagem €& a composicéo, o
agenciamento das imagens-movimento de forma a constituir uma imagem indireta
do tempo” (DELEUZE, 1985, p.54).

A performance intitulada Tenho medo de quem s6 quer o meu bem (figura 7)
foi realizada junto ao evento MIP 2 - Il Manifestacdo Internacional de Performance,
em Belo Horizonte, em agosto de 2009. A performance teve a duracdo de dezoito
minutos e contou com uma trilha eletroacustica formada por uma paisagem sonora
criada especialmente para esse trabalho pelo compositor Ulisses Ferretti. Nessa
acdo performatica, Claudia Paim explora o seu corpo e sua relagdo com os

alimentos, criando uma cena que remete a um tradicional piquenique.

19 Segundo as palavras do proprio filosofo, a definicdo conceitual de montagem € a “operagéo que
recai sobre as imagens-movimento para extrair delas o todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo. E
uma imagem necessariamente indireta, ja que € inferida das imagens-movimento e das suas
relacdes.”
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Figura 07 — Claudia Paim, Tenho medo de quem s6 quer o meu bem (2009). Frames selecionados do
video-registro da performance presencial. MIP 2 - || Manifestacao Internacional de Performance em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/tenho-medo-de-quem-so-gquer-o-meu-
bem.html

A acéo performética tem inicio quando Claudia Paim se dirige ao ambiente,
vestida e devidamente produzida tal qual o estereétipo de uma mulher exemplar.
Somado a um caminhar igualmente moderado, esse “rotulo” logo € abandonado
revelando um corpo despido em sua natureza feminina, comum a todas as
mulheres.

Assim, durante o tempo que se segue, a artista desenvolve a acdo de ingerir
de modo voraz as guloseimas, frutas, bolos, sucos, e outros alimentos que compde
o banquete, simultaneamente a fala de frases que frequentemente se escuta ao
longo da infancia sobre a necessidade de uma boa alimentacdo para um
crescimento saudavel.

A performance se encerra quando € apresentado o limite do corpo da artista.
Isso ocorre quando ndo ha a possibilidade de ingerir mais alimentos sem haver um
vomito consequente. Nesse momento, Claudia Paim abandona o banquete e o lugar
onde se desenvolveu a acéo.

Para a elaboracdo da performance, Claudia Paim retne, em suas anotagdes,

uma série de conselhos que, posteriormente, entram numa espécie de catalogacao
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(apéndice Il) dividida em trés classificacbes: chantagens, ameacas e barganhas.
Esses conselhos ndo foram decorados, mas a artista em seu estudo releu essas
frases repetidas vezes, de modo que no ato performatico foram ativadas em sua
memodria.

A trilha € composta por sons que remetem ao mundo infantil, o que vem a
contribuir para criar a atmosfera do trabalho e propor certa tensdo a acdo. Nessa
performance a artista faz uso de um microfone para suas falas serem audiveis ao
publico, pois o local era muito amplo.

Nesta performance a artista trata da educacdo que vem a conformar as
atitudes do sujeito educado e, consequentemente seu proprio corpo. A performance
gue objetiva duplamente a ironia e a dendncia, reflete 0 comportamento cotidiano
dos adultos que de modo direto acabam por moldar e estabelecer um caminho a ser
trilhado pela crianga em dire¢do a um suposto sucesso.

Para esta performance, o registro videografico foi feito pela também performer
Ana Tomimori — integrante, junto com Claudia Paim, do coletivo de artistas
Chicamatafumba. Para a realizacdo desse video-registro foi eleito um plano aberto e
continuo. Baseado num enquadramento centralizado, a camera se mantém fixa,
exceto quando opera somente uma movimentagcdo panoramica para a esquerda,
guando a artista adentra e quando retira-se do ambiente da performance.

Como artista convidada para participar do arte#ocupaSM — evento
internacional de arte, realizado entre os dias 29 de maio e 02 de junho de 2012, em
Santa Maria —, Claudia Paim desenvolve a performance intitulada A Ponte (figura 8).
Nessa performance, elaborada especialmente para o espac¢o urbano, Claudia Paim
realizava um trajeto por determinadas ruas da Vila Belga em um ato de escrever no
chédo de um modo a formar graficamente uma espécie de linha-ponte.

A ideia desse trabalho visava ligar o Prédio da Administracdo da Viacéo
Férrea do Rio Grande do Sul a outro lugar igualmente abandonado. Assim, vestida
com um macacéo de trabalho que continha a inscricio CONSTRUCAO DE PONTES
nas costas, Claudia Paim se p0s a escrever no chdo com giz branco, formando a
referida linha.

Nesse trabalho, a expressdo in situ, habitualmente empregada pela
pesquisadora para designar a performance presencial, ganha plena significagao.

Segundo o artista Daniel Buren



80

essa locugcdo ndo quer dizer somente que o trabalho esta situado, ou em
situagdo, mas que sua relagdo com o lugar é tdo obrigatéria ou necessaria
guanto o que ele mesmo implica o lugar no qual se encontra (BUREN apud
FERVENZA, 2009, p. 53)

Essa expressédo é atribuida a performance presencial na medida em que se
entende a acao do performer intrinsecamente pertence ao contexto espacial em que
se apresenta. De modo intensificado, no caso especifico de A Ponte, a acdo de
Claudia Paim ndo pode ser reprocessada em outro lugar. O tracado do giz e 0

deslocamento corporal por entre as cal¢cadas da Vila Belga pertencem aquele lugar.

Figura 08 — Claudia Paim, A Ponte (2012). Frames selecionados do video-registro da performance
presencial. Vila Belga, Santa Maria. Disponivel em: http://vimeo.com/43646275#

O lugar de ocupacdo do evento deixou sua condicdo de abandono para,
naquela semana, receber trabalhos que além de difundirem um momento de
producdo de arte contemporanea, denunciavam a obsolescéncia de espacos
publicos. Assim, qguando Claudia Paim, na sua performance, relaciona poeticamente
esses dois espacos de abandono, escolhidos por suas qualidades fisicas e
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simbdlicas, provoca reflexdes sobre as situacfes de renuncia de determinados
espacos das cidades.

Esta acdo de tracar uma linha que marcou as ruas pelo percurso da
performance, objetivava despertar a curiosidade nos transeuntes e fomentar
dialogos sobre as causas que os levam ao abandono. Esta performance propunha
uma ativacdo do pensamento pela desaceleracdo do passo no percursos cotidianos
do publico.

Nos dias que antecederam a performance, Claudia Paim realizou um
mapeamento do espaco urbano circunscrito a ocupacgdo. Dessa maneira, a artista
pode estudar um trajeto por onde supostamente se construiria a linha-ponte de
modo a estabelecer relacbes com o espaco urbano e com o fluxo de transeuntes.

O video que registra esta performance encontra-se hospedado néo no blog da
artista, mas no site de divulgacdo do evento artef#focupaSM?°. Este video, que tem
suas imagens capturadas pelo artista Roderick Steel, difere-se dos outros registros
videograficos de Claudia Paim ndo sé por possuir um endereco externo. A sua
edicdo nado foi efetuada pela artista, mas pelo proprio autor das imagens. Essa
circunstancia ocorreu porque a propria curadoria do evento possuia uma
preocupacao com a divulgagédo dos registros dos trabalhos desenvolvidos ao longo
dos cinco dias do evento, e entdo, apressou-se em realizar todas as etapas de
realizacdo do video-registro para poder lanca-lo no blog de divulgacéo do evento.

Este video-registro de A Ponte apresenta apenas os Ultimos passos da artista
em performance”. Na imagem é possivel visualizar, nos primeiros minutos, a
inscricdo da linha-ponte, até chegar na artista em acdo. E consideravel que a
reconstituicdo da performance através das imagens requer uma construcao
imaginaria. E pelo processo imaginativo que o observador empenha-se em restitui-
la, e este exemplo é significativo nesse sentido.

Na realizacdo presencial de 1998 intitulada Segredos (figura 9), ao longo de
toda uma noite, Claudia Paim se aproximava das pessoas que estavam presentes
no Atelier DV em Porto Alegre e cochichava ao pé dos seus ouvidos. Ela entdo se

afastava tdo sutilmente como o fazia na sua aproximagao.

20 Disponivel em http://arteocupasm.wordpress.com/videos/

% Embora existam outras imagens capturadas desde o momento inicial daperformance, feitas por
outros artistas, com outros equipamentos, Roderick Steel optou por apresentar um video-registro
contendo apenas as imagens de sua autoria.
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O video que registra essa performance presencial ndo possui sua imagem
capturada no instante da acdo performética in situ. Ao esperar encontrar uma
imagem analoga a sua descricdo textual, o observador depara-se com uma

construcdo estritamente ficcional do registro videogréfico.

Figura 09 — Claudia Paim, Segredos (1998). Frames selecionados do video-registro. Atelier DV, Porto
Alegre.
Disponivel em: http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/segredos.html

Este video apresenta-se, entdo, como um plano close-up de 1°11” da imagem
da propria boca da artista que repete de modo pausado e sussurrante a seguinte
fala:

Forma... de falar dos sentimentos e segredos
Forma banal, intima, proxima, sutil
Forma... de falar de sentimentos e segredos

Forma banal, préxima, intima, sutil


http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/segredos.html

83

Ao fim do video, junto aos créditos ha a inscricdo da frase “esse texto foi
cochichado no ouvido de muitas pessoas...”. Conforme declara a artista (apéndice
II), a performance presencial que este video objetiva documentar, foi significativa
enquanto revelagdo da poténcia do corpo que atuava em performance. O processo
do trabalho in situ era muito intuitivo, e por consequéncia, ndo demandaria um
registro fotografico ou videografico do instante performatico.

Assim, no intuito de documenta-la imageticamente, Claudia Paim escolhe por
esse modo de apresentacdo. A artista entdo se coloca a performar diante da
camara, tal como ocorrem em processos de videoperformance. O que se tem
enquanto registro acaba por atuar como uma recriacao da performance presencial e,

dessa maneira, oferece uma nova existéncia para a performance que a origina.

2.1.1 A videoperformance e a fotoperformance

No que se refere ao seu trabalho com fotoperformance e videoperformance,
Claudia Paim tem claro que estes trabalhos s&o distintos no que diz respeito ao uso
das tecnologias da imagem para o registro documental feito a partir da performance
presencial. Na sua producdo performética realizada por meio dessas duas
linguagens especificas, a sua criacdo baseia-se num ato de performar para camera.

Segundo declaracdo da prépria artista, ndo ha a hipotese do registro
documental da performance presencial se tornar uma videoperformance ou
fotoperformance (apéndice I). Isso, pelo menos no que se refere a sua propria
producdo, pois se outro artista se apropriar das suas imagens-registro e realizar
outro trabalho, ai poderia haver a possibilidade de transmutacdo dos sentidos da
imagem.

Portanto, em seus trabalhos que se apresentam sob a forma de
videoperformance ou fotoperformance — diferente da imagem-registro capturadas de
performance executadas presencialmente — essas imagens reportam-se a Si
mesmas enquanto linguagem. Nessas praticas performaticas, as acles

empreendidas sao criadas especialmente em funcdo do dispositivo de registro.
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Em relacdo a sua obra em performances presenciais, a videoperformance
entrou na sua producdo quase vinte anos mais tarde, por volta dos anos 2000
(apéndice Ill). Naquele momento inicial, Claudia Paim n&do preocupava-se em definir
0 que produzia ou em estabelecer linguagens para suas criagdes. As ideias que
geravam os trabalhos eram elaboradas livremente, sem haver uma busca primaria
pela midia ou suporte. A decisdo de realizar a performance presencialmente, ou sob
a forma de videoperformance ou fotoperformance era definida posteriormente.

Entre os seus trabalhos fotograficos autbnomos, desvinculados das questdes
documentais, situa-se a série de fotoperformances realizadas em fevereiro de 2011,
guando a artista participa da Residéncia Internacional de Artistas Contemporaneos —
EnelDia de laVirgen?, em Rosério, interior da Argentina. Ao longo de sua estada
foram produzidas imagens conceituadas pela artista como fotoperformances.

Nessas producdes, o que se visualiza na imagem € 0 seu proprio corpo, que
se insere na paisagem urbana de modo quase imperceptivel. A ideia ndo era
provocar uma incisdo no espaco da cidade, como habitualmente ocorre no que se
denomina intervencdo urbana. Nesses trabalhos, o objetivo era o de justamente
produzir uma espécie de acoplamento do corpo na visualidade da urbe.

O que chama a atencdo sobre o processo de producdo dessas imagens, €
gque embora elas sejam realizadas visando materializar o conceito de
fotoperformance apresentado no contexto da presente pesquisa, a artista estava a
performar presencialmente. Quando Claudia Paim se p&e corporalmente nos lugares
que ambientam a fotoperformance, ela estd em ato performatico. Essa acédo, embora
seja enderecada ao dispositivo de registro fotogréafico, é realizada no tempo-espaco
presente.

A artista realiza uma série de experimentos performaticos in situ a fim de
produzir asfotoperformances realizadas na residéncia artistica (apéndice Ill). Assim,
na medida em que esse processo de realizacdo da imagem apresenta uma artista-
performer a realizar uma a¢éo performatica que se produz no espago publico, essa
mesma acao pode ser considerada uma performance presencial.Claudia Paim
descreve esse trabalho como “— o corpo na paisagem urbana — ora como intruso

guase invisivel — ora como obstaculo para o fluxo humano — performance e

?2 A residéncia artistica foi realizada entre os dias 31 de janeiro e 12 de fevereiro de 2011 e contou
com a participagdo de artistas da Argentina, Venezuela, Brasil e Chile. Mais informacdes podem ser
acessadas em http://www.curatoriaforense.net/_residencias/eneldiadelavirgen/
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intervencdo”?®

, Citacdo essa que leva a reafirmar a proposicdo sobre essa dupla
relacédo entre fotoperformance e performance presencial.

Se o0 observador confrontar a imagem sem receber outros dados
informacionais sobre o trabalho, ele pode naturalmente entender as imagens como
fotografias-registro de performances urbanas. Defini-las como fotoperformance
pode, para outros, demandar a indicacdo da artista. A reflexdo que se buscou
engendrar sobre esse duplo sentido das imagens contribui para pensar no quanto,
na contemporaneidade artistica, a intencionalidade do artista pode ser determinante

para a definicdo estético-conceitual da obra.

Figura 10 - Claudia Paim, (2011). Fotoperformance. Residéncia Internacional de Artistas
Contemporaneos - EnelDia de laVirgen, Rosario Disponivel
em:http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/07/fotoperformance-performar-para-

uma.html

2 Disponivel em http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/07/fotoperformance-performar-
para-uma.html
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Na videoperformance Tabu (figura 11), realizada em parceria com o artista Ali
Khodr no ano de 2008, o objetivo do trabalho centrava-se na tentativa de transpor
para a linguagem do video o conceito de tabu como interdicdo. O que se visualiza na
imagem videografica sdo dois corpos, um feminino e o outro masculino, que

parecem estar individualmente tolhidos por uma espécie de amarra invisivel.

Figura 11 — Ali Khodr e Claudia Paim, Tabu (2008). Videoperformance. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/tabu.html

Diferente de outras videoperformances, ou até em comparacdo a
fotoperformance realizada na residéncia artistica em Roséario, esta ndo € uma
performance que supostamente existiria presencialmente tal como ocorre na sua
hibridacdo com o video. Logicamente, o conceito do trabalho e certa forma da acao
performatica podem ser levadas a um desenvolvimento em performance presencial,
mas o resultado de um video-registro, nessa hipétese, seria substancialmente outro.

Na producéo performética de Claudia Paim, existem trabalhos em que o tema
da performance, isto é, a ideia central geradora do trabalho, é compartilhada entre
diferentes modalidades performaticas explorada pela artista. Em tais exemplos, a

performance presencial partilha um Unico tema com a videoperformance ou a
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fotoperformance, ou ainda, com o que vem a ser intitulado pela artista como video
de fotoperformance. Mas, mesmo nesses casos, 0S processos a cada trabalho sao
desenvolvidos de modos particulares, conservando o que a Claudia Paim alega
quanto as distin¢gdes entre cada emprego da imagem.

O primeiro exemplo dessa situacédo € a performance intitulada Carta (figura
12), primeiramente performada na Galeria Vermelho, em S&o Paulo, por ocasido da
Mostra de Performances VERBO — 2007 e, pela segunda, vez junto ao evento
Plataforma Performance®, realizado em 2010, na Galeria de Arte do DMAE, em
Porto Alegre. Antes das performances presenciais, o texto de Franz Kafka, intitulado
Carta ao pai, desencadeador do processo de criacdo desses trabalhos, ja havia sido

utilizado para a realizacdo de uma videoperformance que leva o mesmo titulo.

Figura 12 — Claudia Paim, Carta (2007). Frames selecionados do video-registro da performance
presencial. Mostra de Performances VERBO, Séo Paulo. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/carta.htm

2 Mais informacdes sobre o Plataforma Performance podem ser acessadas em

http://plataformaperformance.blogspot.com.br/
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A videoperformance, intitulada Carta, foi produzida no ano de 2006. Nessa
imagem, a artista corre pelo espaco limitado de um quarto vazio com a camera na
mao. Assim, esta videoperformance ndo € produzida num ato da artista performar
diante da camera, como habitualmente ocorre nesse tipo de linguagem. Enquanto
corre, a artista recita fragmentos do texto kafkiano, o que a leva a uma fala ofegante.
Este trabalho, pelas suas qualidades estéticas de som e imagem, produz uma
sensacdo angustiante.Segundo Claudia Paim (apéndice 1), neste caso, a
performance presencial surgiu de um processo de maturacdo do conceito da
videoperformance, realizada antes.

Outra producdo performatica que também possui essa caracteristica de
desdobramento de uma ideia € a fotoperformance intitulada A Felicidade existe
(2011). Este trabalho foi produzido no laboratério de fotografia do Curso de Artes
Visuais (FURG). Para a sua producdo foi criado um fundo com tecido negro e
ajustes de luz foram feitos com spot e refletores. Tudo foi produzido pela préopria
artista e pelo artista visual Marcelo Gobatto, amigo e colega de trabalho,
responsavel pela captura das imagens. O trabalho foi realizado em uma tarde,
contabilizando aproximadamente quatrocentas fotografias. O resultado final é uma
fotoperformance apresentada sob a forma de triptico.

Para a realizacdo desse trabalho, Claudia Paim busca o conto infantil A
princesa e o sapo. Nessa histéria, a princesa, ao beijar o sapo, acaba por quebrar o
feitico que havia transformado o belo principe naquela criatura anfibia. Com um teor
divertido, essa fotoperformance apresenta a imagem de uma princesa que acaba por

contentar-se com 0 sapo gue néo vira principe apos receber o esperado beijo.

Figura 13 — Claudia Paim, A felicidade Existe (2011). Fotoperformance. Arquivo privado da artista.
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A artista considera que esse trabalho foi como um ensaio para performance
presencial intitulada Eles n&o foram felizes para sempre (figura 14 e 15). Essa
performance teve a duracdo de 1h40min e foi realizada durante o evento
ruido.gestoacao&performance/RG, organizado pela propria artista em 23 de
novembro de 2011 na FURG, por ocasido da inauguracédo do novo prédio do Curso

de Artes Visuais.

Figura 14 — Claudia Paim, Eles néo foram felizes para sempre (2011). Frames selecionados do video-
registro da performance presencial. ruido.gestoacao&performance/RG. Disponivel
em:http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2012/10/a-felicidade-existe.html

No video-registro, o que se vé sdo os varios momentos de uma encenacao de
relacbes sexual-afetivas com alguns dos cem sapos de ceramica utilizados na
performance. Embora aparentemente A Felicidade existe e Eles ndo foram felizes
para sempre tratem de uma mesma situacdo, a fotoperformance e a performance
presencial possuem abordagens distintas. Na fotoperformance, ha o reconhecimento
por parte da princesa, das naturezas distintas entre o casal, de modo que ela aceita
a diferenca.

Ja na performance presencial ha a frustracdo pela promessa do mito néo ter

se cumprido. A artista que apds beijar o sapo ndo encontra a transformacéo
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desejada acaba por quebrar o sapo. Na performance que se desenvolve por mais de
uma hora e meia, o publico assiste uma mulher que, em cada relacionamento com
cada um dos cem sapos, tem suas expectativas frustradas vingadas pela destruicéo

de cada sapo com pedradas ou porretadas.

Figura 15 — Claudia Paim, Eles ndo foram felizes para sempre (2011). Fotografia da performance
presencial. ruido.gestoacéo&performance/RG.Crédito da imagem: Claudio Maciel
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Claudia Paim cria, ainda, o que define como video de fotoperformance (figura
16). O video de trés minutos e meio, recebe o mesmo titulo da fotoperformance A
felicidade Existe, 0 que leva a crer que ndo é simplesmente outra obra, mas uma
extensdo videografica do triptico fotografico primeiro. Como descreve a artista, na
legenda da imagem que consta no blog, trata-se de uma “abordagem humorada e
positiva de historia infantil que contribui para a construcéo do género feminino”.

O video é ambientado com um desenho de som criado por Ulisses Ferreti. O
audio une fragmentos da Marcha Nupcial — composta pelo compositor romantico
aleméo Felix Mendelssohn — ao coaxar de um sapo e ao canto de passaros, 0 que
oferece ao video uma paisagem sonora que reforca o padrdo do género feminino

recorrente na histéria da humanidade e que ainda encontra ecos nas sociedades

contemporaneas.

Figura 16 — Claudia Paim, A felicidade Existe (2011). Frames selecionados do video de
fotoperformance. Disponivel em:http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2012/10/a-felicidade-
existe.html

Nas imagens, 0 sapo é um objeto que aparece sempre na mesma altura da

cabeca da artista quando seu corpo esta ereto. As fotografias sugerem que, mais do
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gue estar na altura da boca da artista para receber seus beijos e lambidas
voluptuosas, o0 sapo esta colocado no mesmo nivel humano, ainda que sustentado
pela princesa.

O video apresenta, em sequéncia, varias fotografias que ficaram fora da
selecdo do triptico e que sugerem, ainda que de modo muito sutil, certa narrativa
que mostra 0 encontro entre sapo e princesa ao som de um coaxar, a expectativa do
beijo (marcha nupcial), um efeito de tremular da imagem ao nado virar principe,
acompanhado novamente por um coaxar. Subsequentemente, um destaque é dado
para a diferenca entre as duas naturezas (humana/monérquica e anfibia/objetual)
com uma fotografia close-up na figura do sapo e seguidamente na coroa.
Finalmente, ao pouco importar-se com o feitico ndo quebrado, a princesa se entrega
a lascivia.

O que chama atencédo nesse video de fotoperformance, € que as fotografias
parecem atuar entre si, de modo a reagirem umas nas outras. Parece ser,
justamente por esse processo, que o video se apresenta como um todo organico em

sua unicidade.

2.1.2 Carta, 2010

A imagem-registro da performance, por mais que venha a atingir plenamente
sua funcdo documental ndo pode substituir a experiéncia impar da relacdo corpo-a-
corpo com a performance presencial. Esta ideia desenvolvida no primeiro capitulo é
refletida nesse momento sob um ponto de vista particular. Assim, para a presente
analise, a pesquisadora se coloca na postura daquela que presenciou a performance
e, posteriormente, assiste 0s registros que documentam a acdo performatica.

A performance eleita para produzir esta reflexdo € a performance intitulada
Carta (figura 17). Brevemente referida em péaginas anteriores, o desenvolvimento
que se segue foca seu interesse sobre as relacdes proprias da apresentagcao

realizada no encontro Plataforma Performance em 2010.
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A performance Carta foi elaborada quando Claudia Paim apropria-se do texto
intitulado Carta ao Pai®®, de Franz Kafka. Para a realizacdo da performance, a artista
produz previamente uma coOpia manuscrita de todo o texto kafkiano, mas com o
detalhe de alterar o género masculino para o feminino. O texto original destina-se ao
pai do autor, mas no manuscrito da artista tornou-se uma carta da filha a sua mée.

A acao performatica configurou-se por uma leitura desta carta para o publico
e para isso, a artista sentou-se sobre um banco com os pés atados e imersos em
uma bacia que continha urina. Ao término da leitura de cada pagina, a artista solta-a
no chdo. Em certo instante, o ato de urinar somou-se como mais um elemento
performatico. Ao fim da leitura da carta, a artista abre os bracos e os mantém

suspensos até a extenuacao completa, imposta pelo limite fisico do seu corpo.

Figura 17 — Claudia Paim, Carta (2010). Frames selecionados do video-registro da performance
presencial. Plataforma Performance, Galeria de Arte do DMAE, Porto Alegre. Disponivel em:
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/carta 28.html

> O autor escreve este texto em 1919 como uma espécie de desabafo sobre os fatos dolorosos que
fizeram da sua relagdo pessoal com seu pai um dificil convivio. A carta seria uma confissdo ao pai
sobre as consequéncias de sua educacao tiranica. Esses fatos justificam a inseguranca caracteristica
da personalidade do autor. Por fim, Kafka nunca teve coragem de entrega-la ao seu pai, € 0 que era
para se limitar a um ajuste de contas com o pai, foi editado postumamente e acabou por se tornar
uma das obras literarias mais importantes do autor.


http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/2011/01/carta_28.html

94

Cada detalhe do acontecimento performatico contribuiu para tornar a
performance mais impactante em sua poténcia poética. Ao adentrar 0 espaco em
gue se desenvolveu a performance, o publico ja se via impactado pela estrutura
visivel da performance em sua carga de opressao. A artista, que nesse momento
revelou sua cabeca raspada e vestia unicamente uma camiseta branca de mangas
longas, sentou-se sob o foco de uma lampada que pendia sobre sua cabeca. Essa
situacdo, sutiimente parecia remeter a um ambiente manicomial. A leitura da carta,
leva a performance para um ambiente de confissdo, mas também de punicdo, e o
corpo da artista a certa vulnerabilidade.

Este trabalho trata de uma educacao que vem a tolher o sujeito, de modo a
nao produzir uma educacao para o bem viver, mas para lhe impor conformacdes que
imprimem marcas negativas. Em Carta, ha uma espécie de relato sobre uma
educacao que claramente produz deformidades na personalidade do sujeito.

A poética que se desenvolveu na performance, em grande parte, é atribuida a
prépria carga semantica do texto kafkiano adaptado por Claudia Paim. Sobre essa

consideracao, Paul Zumthor contribui para pensar sobre a poética literaria

Ora, compreender-se, ndo serd surpreender-se, na acdo das proprias
visceras, dos ritmos sanguineos, com 0 que em nds 0 contato poético
coloca em balan¢co? Todo texto poético €, nesse sentido, performativo, na
medida em que ai ouvimos, e ndo de maneira metafdrica, aquilo que ele nos
diz. Percebemos a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura
acustica e as reagfes que elas provocam em nOsSsS0S centros Nervosos.
Essa percepcdo, ela esta la. Ndo se acrescenta, ela esta. E a partir dai,
gracas a ela que, esclarecido ou instilado por qualquer reflexo seméantico do
texto, aproprio-me dele, interpretando-o0, ao meu modo; é a partir dela que,
este texto, eu o reconstruo, como o meu lugar de um dia. E se nenhuma
percepcdo me impele, se ndo se forma em mim o desejo dessa
(re)construcéo, é porque o texto ndo € poético; ha um obstaculo que impede
0 contato das presencas. (ZUMTHOR, 2007, p.54)

O encontro da obra com o publico se da na esfera individual, e a poética
advém desse processo de conexdao. Mesmo que no instante da acdo performatica,
esse momento Unico da performance seja compartilhado pelas diversas pessoas
que a presenciam no mesmo tempo-espaco, a recepcdo da obra é por natureza
pessoal. As percepc¢des individuais ndo podem ser transferidas nem permutadas
entre publico.

No momento da performance, cada integrante do publico recebe o trabalho a

partir de todos os seus sentidos corporais, que tém como fonte de sensacdes o
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discurso que se manifesta na acdo performatica em sua amplitude. A producao
performatica e a sua recepcdo pelo publico constitui-se, assim, em um ato de co-
presenca.

Na percepcdo da performance, quando mediada por registros fotogréaficos e
videograficos, o sentido visual e/ou auditivo é empregado na tentativa de elaborar
uma compreensdo daquilo que esta descrito na imagem. Ja diante do ato
performatico, a operacdo mental se processa por outra ordem. Nesse momento ha
uma forte unidade dos sentidos corporais e a inteleccédo depende dessa percepcéo
integral.

Ao refletir sobre a performance Carta, nota-se que a imagem-registro néo
funciona no sentido de preservacdo da performance, apenas atesta 0 seu proprio
desaparecimento e, por consequéncia, a sensibilidade que se produziu no espaco-
tempo do evento. H4 um conflito entre a realidade da imagem e a realidade do
momento presente da agao.

Ao pensar nessa condicdo, as palavras da autora Peggy Phelan, citadas no
primeiro capitulo desta dissertacdo, ganharam significado pleno, pois, se a ontologia
da performance “atinge-se por via da desaparigdo” (1997, p. 175), a
performatividade do registro da performance igualmente se vale por meio do
desaparecimento.

Ainda que o video-registro da Carta fosse disponibilizado integralmente, de
modo a apresentar cada detalhe da acdo, com uma montagem que intentasse
mimetizar a performance com virtuosidade técnica, ainda assim seria incapaz de
reproduzir ou reiterar a carga expressiva da performance.

A performance criou seu préprio tempo e espaco com um clima especifico,
havia uma densidade nessa situacao. Nesse sentido, as palavras da propria artista
elucidam essa constatacdo, quando vem a conceituar suas performances sob o

termo experiéncia-trabalho:

A experiéncia como algo da ordem do vivencial. Em performance, é a
colocacg&o do corpo em agéo. E o ato e o que ele imprime no corpo (ou faz
brotar) como sensacao, percepc¢éo, conscientizacdo. O corpo do performer
e também os corpos de quem o0 assiste sdo experimentados em um contato
reciproco. Sendo assim, a agdo €, ao mesmo tempo, reacdo: a agao é pré-
concebida pelo performer que, ao realiza-la, esta submetendo seu corpo ao
impacto da presenca e da resposta dos outros corpos e reagindo aos
mesmos. Corpo a corpo. (...) Por isto é que a performance é
uma experiéncia-trabalho. Colocar o corpo em acéo, provar do momento em
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gue 0 processo acontece — isto € a pr(’)gria performance, é a co-existéncia
Nno espaco e no tempo como experiéncia 6

A energia gerada no processo performatico é perdida quando a performance
transfigura-se em sua imagem-registro. O impacto da performance sobre a
percepcdo do publico, pode vir a ser neutralizada no segundo olhar oferecido pelo
video e pelas fotografias. Mesmo que se busque outros modos de descricdo daquela

impresséo presencial, ainda assim ndo poderia aproxima-la.

A performance é processo puro. E se dela falarmos, estaremos sendo
sempre parciais: cada um de sua perspectiva pouca. Essa arte € um reflexo
de percepc¢des de um imaginario particular, tudo isso em um momento Unico
e preciso. A palavra, que pretende a compreenséo universal de uma agéo
artistica efémera, ou ndo, sera sempre geradora de direito de excluséo.
(MEDEIROS, 2007, p.2)

Essa perda de certos aspectos poéticos da performance, relacionados ao
estado energético que ativa, pode provocar um incobmodo se o espectador das
imagens-registro desejar uma similitude de percepcdes entre a performance
presencial e as qualidades que o registro desta mesma performance pode ter. O
registro nesse sentido ndo da conta da esséncia do trabalho.

As sensacBes que a performance pode vir a imprimir no publico estdo
diretamente vinculadas aquele ambiente, aquela situacdo, e a toda sorte de
circunstancias que o momento pode conter. O corpo que, durante a performance,
estava imerso naquela situacéo, diante da imagem-registro pode estar em qualquer
outro espaco-tempo, visto que a fotografia e o video s@o suportes portateis tanto no
espaco quanto no tempo.

Paul Zumthor, ao discorrer sobre a performatividade da literatura oral em
relacdo ao seu registro escrito, colabora para a reflexdo sobre os processos distintos

de percepcao da performance in situ ou em imagem-registro:

O que na performance oral pura é realidade experimentada, é, na leitura, da
ordem do desejo. Nos dois casos, constata-se uma implicacdo forte do

% Fragmento do texto intitulado Evidéncias do corpo, no qual Claudia Paim discorre sobre a

performance e o corpo contemporéneos a partir de reflexdes que emergem das experiéncias
performaticas com CartaeTenho medo de quem sO6 quer o meu bem. Disponivel em
http://claudiapaimperformance.blogspot.com.br/p/textos-sobre-performance.html.
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corpo, mas essa implicagdo se manifesta segundo modalidades
superficialmente (e em aparéncia) muito diferentes. (ZUMTHOR, 2007, p.35)

O impacto que a performance viva produz sobre cada pessoa que a
experiéncia ocorre devido a sua propria presenca enquanto publico em contato
direto com a presenca poética da artista em acéo. Essa presenca plena da artista e
do publico é carregada de sensorialidades, que pde a performer e o sujeito que a
observa simultaneamente atentos.

O registro cumpre sua fungdo na medida em que mostra uma exterioridade
parcial. Esta fora das suas competéncias a possibilidade de restaurar o que foi
produzido em performance, assim, o registro ndo permite reviver a performance,
nem ao menos minimamente. Pode-se dizer que aqueles que negam que o registro
da performance pode atingir uma amplitude que possa Ihe ser atribuido o status de
arte, estdo baseados em parte nessa ideia.

Segundo Renato Cohen a experiéncia direta com a performance é “muito
mais cognitivo-sensorio do que racional” (2002, p. 30). A partir dessa colocacéao,
guestiona-se em que medida, a imagem-registro oferece a possibilidade de
sensacOes deste teor. A descricdo que contém o registro limita-se aos fatos
acontecidos, informa apenas o0 que ocorreu, qual era o tempo da acéo, quais 0s
objetos usados no cenario, onde aconteceu, e outros dados congéneres gque se
restringem aos aspectos externos do trabalho?’. Cohen completa sua afirmacdo ao
ressaltar que na performance, de modo analogo ao ritual, interessa mais o “como do
gue o qué”.

No presente debate sobre a plenitude da performance presencial, impossivel
de ser capturada no registro, torna-se pertinente revisar o conceito de presenca. O
entendimento de presenca, no que tange a performatividade, situa-se em um grau
além do simples estar em presenca que habitualmente é compreendido em
consenso. A presenca, no contexto da arte da performance, é carregada de um
sentido semantico mais pleno de significacdo, ndo se reduz a uma experiéncia

perceptual de atestar algo presente.

" Cabe ressaltar gue esta constatacao nao afirma que uma imagem fotogréafica ou videogréafica ndo
possa vir a sensibilizar o seu observador. Cada sujeito é afetado de modo particular. Nao é a
presenca em performance ou a sua imagem que determina as sensacfes que um trabalho pode
produzir sobre ele. Nesse contexto de discussé@o o0 que se quer evidenciar sdo as qualidades da acao
presencial incapazes de serem capturadas na imagem.
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No sentido notério do termo, presenca significa estar em determinado lugar,
ou ainda, existir/ocorrer no momento corrente. Nesse sentido, presenca implica
ser/estar no espaco e no tempo. Desse modo, o vocabulo (e seus correlatos) é
aplicado para designar a existéncia de algo em tal lugar em um espacgo-tempo
especifico, ou outras palavras, estar ali num determinado momento.

No caso da arte da performance, este sentido € naturalmente aplicado. Assim,
presenca — assim como seus termos correspondentes — € empregada como
sindnimo de comparéncia do proprio corpo do artista no trabalho. Mas esta nocao
nao se limita e especificar este mero estar do artista no trabalho, ou do publico
diante dele, o que vem a implicar presenca enquanto um conceito artistico.

Georges Didi-Huberman coloca que “A arte é algo que se vé, se da
simplesmente a ver, e, por isso mesmo, impde sua ‘especifica’ presenca” (1998,
p.61). Inicialmente essa assertiva diz respeito a nocdo de presentacdo que se opde
a representacdo, como se pode notar quanto o autor exemplifica que o

paralelepipedo de Donald Judd

ndo representa nada na medida mesma em que ndo joga com alguma
presenca suposta alhures — aquilo a que toda obra de arte figurativa ou
simbdlica se esforca em maior ou menor grau, e toda obra de arte ligada em
maior ou menor grau ao mundo da crenca. O volume de Judd né&o
representa nada, ndo joga com alguma presenga, porque ele é dado ai,
diante de nés, como especifico em sua propria presenca, sua presenca
“especifica” de objeto de arte. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 61)

Mas a acepcao de que a arte da performance se coloca no cenério da arte
contempordnea como uma arte apresentativa ja foi largamente postulada pelos
tedricos da performance. O interesse do presente estudo é buscar as referéncias do
autor para estruturar um conceito de presenca para a arte da performance em um
sentido mais aprofundado e que esta além desta nogéo primeva.

Assim, torna-se pertinente um propdésito de presenca que se estabelece como
relacional e intersubjetiva, que propde assim, uma experiéncia de presenca. Nesse
sentido, € notavel que a nocdo de presenca assenta-se sobre um sentido que vai
além do objeto estar situado em um lugar e em um determinado tempo. O que se
institui € a presenca enquanto criacdo de uma relacdo especifica com o lugar e com

0 que pertence a ele, e logicamente com o préprio publico. Isso faz da performance
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uma experiéncia artistica que se situaalém de sua evidéncia visivel. A concepc¢ao de
presenca nesses termos leva a um entendimento do trabalho como algo vivo.

A presenca da artista em ato performatico € a presenca do corpo em
processo de trabalho. Isso implica mais do que a simples materialidade da performer
estar perceptivel no lugar em que atua. Antes, trata-se justamente produzir, na
propria acdo performatica, outra qualidade de presenca. E o fazer-se presente da
artista que se mostra em trabalho compartilhado com o publico. Essa, por ora
denominada qualidade presencial, € o que da substancialidade a acédo, que se
dispbe como uma presenga um tanto diferenciada da agdo desenvolvida
cotidianamente. E o corpo em presenca performatica. Presenca que € sinénimo do
corpo que se expbe emtrabalho artistico, que oferece ao publico a possibilidade de

vé-lo e assim reconhecé-lo poeticamente.

O corpo do performer tem uma poténcia que é adquirida pela sua distancia
em relacdo aos corpos cuja imagem é apresentada exaustivamente em
todos os lugares. Esta imagem € a de um corpo idealizado: sem identidade,
sem marcas, sem nome.”®

No registro em imagens, essa qualidade presencial perde poténcia ha medida
em que ela requer a completude da cumplicidade do publico. Essa qualidade s6 é
plenamente perceptivel por meio de subjetividades ativadas no momento Unico da
performance. Pelo fato do video ou da fotografia registrarem, simplesmente, uma
aparéncia do corpo da artista e de sua acao performatica no espagco e no tempo,
esta qualidade é perdida. A presenca, conceituada na presente pesquisa, € da
ordem do organico, e o registro ndo é capaz de dar conta dessa vitalidade da
presenca do artista em ato.

A essa questdo soma-se que, no caso da Carta — e isso também é notavel em
outros trabalhos da artista —, a acdo ndo era naturalmente espontanea. A acdo é
planejada previamente de modo a ndo ser o resultado de uma imprevisibilidade
resultante de interioridade expressiva ocasional. A performance foi elaborada e
articulada sob um pensamento que visa atingir uma poética. Nesse sentido, pode-se

dizer que a presenca € relacional, estimulada na relacdo do performer com o

2 Fragmento do texto intitulado Evidéncias do corpo, ja citado anteriormente.
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publico, com 0 espaco-tempo que ocorre e com uma espécie de sintonia comum

entre o artista e o publico

Talvez ndo fagcamos outra coisa, quando vemos algo e de repente somos
tocados por ele, sendo abrir-nos a uma dimensdo essencial do olhar,
segundo a qual olhar seria o jogo assintético do préximo (até o contato, real
ou fantasmado) e do longinquo (até o desaparecimento e a perda, reais ou
fantasmados). (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 167)

Nisso estd implicito uma dimensdo sensoéria da experiéncia com a presenca
da artista em acéo. Algo que é da ordem da sutileza, que faz da performance um
evento vivaz, plenamente percebido pelo publico que é tocado por ela. Este olhar
escapa do controle e incorpora os elementos perceptivos, mas ndo necessariamente
os define racionalmente, como se produzisse uma compreensdo inconsciente.
Nesse processo abre-se espago para o que o autor define como “o segundo aspecto
da aura, que € o de um poder do olhar atribuido ao proprio olhado pelo olhante”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p.148).

Quando Claudia Paim comenta que o ato performatico se concentra no
momento, no que produz e na energia que consegue mover (apéndice I). Nessa
afirmacdo pode-se ler que ela empenha-se em produzir a intensidade que
determinada realizacdo performética requer, para assim, atingir seu objetivo artistico
na recepcao do trabalho. Para o publico que presencia a acao, a visibilidade poética
do instante performatico possui uma qualidade sensoéria que beira ao tatil, tornando-
a algo relativo a ordem do tangivel.

Nesse debate, a leitura de Benjamin feita por Didi-Huberman para o conceito
de aura, reitera a ideia posta no primeiro capitulo da presente dissertacao, quando,
entdo, se apresenta o entendimento de aura em performance. Didi-Huberman coloca

gue auratico

seria 0 objeto cuja apari¢do desdobra, para além de sua propria visibilidade,
0 que devemos denominar suas imagens, suas imagens em constelacdes
ou em nuvens, que se impdem a ndés como outras tantas figuras
associadas, que surgem, se aproximam e se afastam para poetizar,
trabalhar, abrir tanto seu aspecto quanto sua significagdo. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.149)

Essa nocao diz respeito a propria poética que o trabalho ativa. Didi-Huberman

traz uma compreenséo para 0 conceito de aura que contribui para alicergar outra
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dimensao pertencente a esse debate sobre a qualidade essencial da performance.
Assim, para o autor "Entende-se por aura de um objeto oferecido a intuicdo o
conjunto das imagens que, surgidas da mémoire involontaire, tendem a se agrupar
em torno dele." (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.149)

A partir da assercdo do autor, pode-se dizer que a densidade da gama de
memarias virtuais ativadas pela poética do trabalho, é proporcional a sua poténcia
aurdtica. A Carta, em seu propésito de impactar o publico, encontra empatias ou
indiferengas na prépria subjetividade de cada espectador.

Claudia Paim afirma que na performance Carta, havia uma pretensao de
prender a atencdo do publico e, desse modo, buscar “mexer, alterar em cada um a
percepcao do proprio corpo. Torna-lo mais evidente, mais presente e, assim, trazé-lo
a tona.”®® Essa proposta sé é possivel de ser acionada no momento da performance
presencial enquanto uma agéao viva. O registro, mesmo de alta qualidade, ndo pode
dar conta desse impacto produzido na acéo.

Nesse sentido, o que se vé na performance nao se limita ao que se apresenta
visivelmente. Nesse proposito de dar-se a ver, a impossibilidade do registro
incorporar a obra na imagem, é plenamente notavel. No registro, o que se encontra
além das aparéncias acaba por ser lancado ao dominio da imaginacao, este aspecto
nao € uma propriedade contida no proprio registro, depende exclusivamente da
subjetividade do espectador.

Claudia Paim, no momento da performance, buscou em si mesma toda a
memodria, todos o vestigios que habitam seu ser em relacdo aquele tema que se
traduz em performance. Esse espectro vivencial que foi engendrado em acéo foi
determinante para provocar no publico um grau intenso de empatia. A poética € da
ordem do sensivel e ndo do racional. Assim, ressaltam-se as pulsées que tornam
possivel a sua existéncia, e ndo as estruturas intelectuais.

A percepcao sensorial incitada nessa relacdo € da ordem da inteligibilidade
sensivel. Assim, a plenitude da performance efetiva-se enquanto poética ao tocar a
percepcao. Essa experiéncia sensivel passa necessariamente pelo corpo e, assim,
aquele que conecta a performance apenas mediante seus registros, acaba por

perdé-la enquanto vivéncia.

2 Fragmento do texto Evidéncias do corpo.
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2.2 O ato do registro: um olhar para a performance

Ao estudo especifico dos registros em fotografia e video das performances
presenciais de Claudia Paim, destaca-se o objetivo da artista ao buscar olhares
externos na captacdo das imagens para fins de registro e documentacao.

Esse debate tem inicio na constatacao de que, ao observar o registro, seja ele
fotografico ou videografico, ndo pode ser desconsiderado o fato de que este é
constituido conforme a interpretacéo primeira do seu autor, que optou por evidenciar
determinado aspecto daquilo que € registrado em imagem. Assim, pelas imagens
capturadas, o que se oferece como informacéo visual € um olhar que se lanca sobre
a performance, criando zonas de foco. O enfoque dado traduz um determinado olhar
sobre a acdo performatica.

E sobre as possiveis problemaéticas que essa condicdo, inerente ao ato do
registro, pode vir a suscitar que se quer estabelecer uma reflexdo. Para isso,
entende-se que o autor da captura da imagem estabelece escolhas e, nesse sentido,
evidencia aspectos especificos da acdo performética, pois seleciona elementos
extraidos de sua complexidade.

As possibilidades que se abrem nessa circunstancia se assentam sobre as
possibilidades de escolhas que fazem dele um sujeito criador, com seu particular
modo de ver imposto ao que se observa através das lentes. Quando aquele que se
pde a registrar uma performance se encontra diante da situacao de registro,Flusser

afirma que

[...] ha regido espacial para visdes muito proximas, outra para visdes
intermedidrias, outra ainda para visées amplas e distanciadas. [...] Ha
regides temporais para um olhar-relampago, outras para um olhar
sorrateiro, outras para um olhar contemplativo. (FLUSSER, 1985, p.18)

Como j& inscrito no primeiro capitulo, registrar implica a construgdo de outra
realidade que se difere fundamentalmente daquela realidade Unica da performance.
Assim, a criacéo é propria da natureza e da condicdo do préprio ato de captura da
imagem, independente se nessa agdo se coloca ou ndo a atribuicdo de novos

significados para a performance que a origina.
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Ha determinada intencionalidade por parte do responséavel pelo registro. E
essa intencdo que conduz a construcdo da imagem. Nesse sentido, ainda que as
imagens que venha a capturar tenham sido solicitadas pelo préprio performer ou por
alguma contratac@o externa, a idealizagdo da imagem é conduzida. O resultado da
imagem é também determinado em funcao do repertdrio pessoal do seu autor.

Desse modo, pode-se dizer que todo o processo de construcdo do registro
concebido conforme a intencionalidade do seu autor, algo da ordem de um interesse
especifico, que se interpdeao procedimento técnico de seu repertério cultural,
estético e ideoldgico. Assim, quem registra constréi a imagem ao passo que também
a interpreta.

A elaboracdo que se executa no ato do registro pode vir a dramatizar a
performance, do mesmo modo que pode valorizar ou deformar esteticamente a sua
imagem. O proprio dispositivo de registro permite ao seu operador induzir uma
dramatizacdo ou estetizacdo na imagem. A sua escolha — a menos que seja um
grande plano geral da acdo — sempre ird omitir ou introduzir detalhes.

Pode-se dizer que o autor da imagem da corpo a um pensamento
performativo. Nesse processo, ele recria a performance em uma nova realidade que
€ a propria imagem. Pode-se dizer a partir disso que os videos e fotografias sao
sempre um registro criativo. Como toda a criacdo, é resultado do modo particular de
olhar e compreender a performance. O que leva a entendé-la em sua natureza
ficcional.

Ha certa contraposicdo que contrasta com o pensamento que coloca todo o
resultado estético da imagem pertencente ao dominio daquele que realiza a sua
captura. O poder de escolha e liberdade de acdo daquele que registra precisa ser
relativizado. Embora as possibilidades sejam inameras, a intencdo do autor do
registro também esta inscrita no aparelho de captura da imagem. Nesse sentido a
afirmacdo de Flusser é pertinente para se pensar tanto em relacdo a fotografia

guanto ao video:

[...] o fotégrafo cré que esta escolhendo livremente. Na realidade, porém,
somente pode fotografar o fotografavel, isto é, o que esta inscrito no
aparelho. E para que algo seja fotografavel, deve ser transcodificado em
cena. (FLUSSER, 2002, p. 31)
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A circunstancia referida exige ndo apenas o olhar atento do operador da
camera a acdo, como também sua pratica em explorar as possibilidades do
dispositivo de registro. Os equipamentos funcionam subordinados aos comandos do
agente que possui o dominio necesséario para conduzir o equipamento para seus
interesses técnicos e poéticos.

Nem por isso se desconsidera que o0 espectador, que recebe as imagens,
passa a conferir sentido a elas. Esse pensamento encontra ressonancia em Flusser,

guando o autor comenta sobre o vaguear da vista sobre a imagem:

O significado decifrado por este método sera, pois, resultado de sintese
entre duas “intencionalidades”: a do emissor e a do receptor. Imagens nao
sdo conjuntos de simbolos com significados inequivocos, como o sdo as
cifras: ndo sédo “denotativas”. Imagens oferecem aos seus receptores um
espaco interpretativo: simbolos “conotativos”. (FLUSSER, 2005, p. 8)

Todo o registro videografico depende da acédo de captura do seu autor. Por
mais neutra que uma imagem possa parecer — como no caso do plano-sequéncia
geral e fixo, por exemplo —, a imagem nao produz a si mesma, requer o olhar e o
controle do operador da camera no ato de captura, assim como do editor no ato de
edicao.

No caso de Claudia Paim, hd a conjugacdo dessas duas instancias. H4,
primeiramente, as escolhas executadas pelo autor das imagens, que as entrega
para a artista para que ela propria realize a edi¢cdo. Nesse caso, o trabalho de edicao
feito pela artista é circunstanciado pela acéo primeira do operador da camera.

As imagens videogréficas, ao passarem pelo processo de edi¢do, adquirem
especificidades que derivam do modo como a artista as produz. Nesse caso, O
processo empreendido no ato do registro tem sua sequéncia resolvida na edi¢éao
feita pela artista. Em tal propdsito, o tratamento das imagens tem o objetivo de
direcionar a percepcéo dos virtuais observadores. A manipulacédo das imagens pode
ter, assim, um efeito de seducéo, na medida em que deixa velado certos pontos da
performance, o que pode levar a um anseio de saber mais sobre o trabalho.

No caso das imagens capturadas da performance € exigido um olhar sensivel
por parte daquele que registra. Da pessoa responsavel pelo registro, espera-se que
trabalhe com o objetivo de revelar as potencialidades da acédo performatica. Nesse
sentido ndo basta apenas o conhecimento técnico dos dispositivos de captura de
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imagem, mas estar sensivel ao jogo que estabelece entre olhar a performance e o
ato de registra-la.

No caso das performances de Claudia Paim, é consideravel que nem todos os
registros contemplaram essas questdes. Para estabelecer uma reflexdo que possa
levar a pensamentos criticos sobre essa questdo, é pertinente observar se ha
complementaridade ou conflito entre o olhar que se pde atras da objetiva e o olhar
do sujeito que aprecia a performance vivenciando-a.

Um exemplo de registro videogréafico que Claudia Paim julga ter dado conta
dessa questdo € o caso de “Tenho medo de quem s6 quer o meu bem”. Para esta
performance, o registro videografico foi feito pela também performer Ana Tomimori.
Nesse video, é notavel a apreensdo do clima instaurado pela acdo performéatica.
Acredita-se que isso ocorre pelo fato do registro ter sido realizado por uma amiga
que, além da proximidade afetiva com Claudia Paim, desenvolve performances
podendo perceber facilmente as sutilezas da agéo.

Cita-se ainda outra situacdo que se coloca nas performances de Claudia
Paim, a saber, quando ha registros feitos por pessoas presentes que sao estranhas
a artista. Ao ser questionada sobre como ela lida com a questéo do publico capturar
imagens das suas performances e publici-las, a artista emite uma resposta que

merece ser transcrita integralmente:

Acho que é impossivel controlar o registro feito pelo publico. Todo mundo
faz fotos e videos e, muitas vezes deixam de ‘experienciar a
performance...ndo prestam atencdo no corpo do performer, em sua tenséo,
ritmo... € como olhar uma paisagem pelo obturador da camera. Ok, é um
olhar, mas serd que prestamos atencdo na temperatura do ar, no cheiro,
nas cores, sera que permitimos ao nosso corpo estar? Acho que a
obsessao do registro tem a ver com esta necessidade de “fazer”, ao invés
de “estar”.(apéndice II)

No caso comentado pela artista, ela destaca certo desperdicio do potencial
sensorio de vivenciar a acao presencial na colocacdo de um privilegio sobre o
registro. Essa consideracao leva o pensamento para uma reflexdo que se estende a
cultura contemporanea. Assim, é notavel que, na atualidade, cada vez mais a
percepcao do mundo € mediada por dispositivos tecnoldgicos. As pessoas, mais do

gue expressarem um contentamento em olhar o mundo através de registros,
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parecem, as vezes, valorizar mais um modo de percep¢do mediada por imagens e
seus correspondentes aparatos tecnoldgicos.

A artista manifesta o incbmodo com o fato de certas pessoas registrarem e,
para isso, invadirem seu espaco de performatividade (apéndice I). Essa situacao
atrapalha, pois pode gerar produgdo de ruidos e de interferéncias visuais na acao
desenvolvida. A artista sente-se incomodada com a proximidade, visto que,
atualmente, os equipamentos possuem lentes que permitem um bom rendimento
mesmo quando tomada certa distancia.

Ao se tratar de uma performance que exige um grau maior de concentracéo,
cria-se, neste ato invasivo, uma relacdo de antagonismo. Aguele que registra, de
modo invasivo interfere no acontecimento performatico, ndo apenas em termos de
espaco, mas principalmente no préprio estado criado em performance. Nisso inclui-
se seus estados de troca e de concentracdo. Assim, para a artista, a demanda do
registro da performance é delicada pois, se excessivamente invasiva, interfere na
prépria performance.

Para a artista, no que se refere as performances realizadas na rua, essa
interferéncia negativa se intensifica. Nas performances desenvolvidas no espaco
urbano, ha uma busca pela ampliacdo da surpresa do publico, no sentido de colocar
a performance como algo inusitado, intempestivo no cotidiano da urbe. Quando
nesses casos ha alguém que registra, com uma camara focando a artista, pode inibir
e até mesmo neutralizar o impacto buscado no ambiente urbano.

Essa situacdo pode ser percebida na realizagdo das capturas de imagem
durante a performance A Ponte. Alguns artistas que participavam do arte#ocupaSM
por diversos momentos circulavam em torno da artista para registrar sua
performance. As movimentacdes executadas para capturar as imagens nao foram
realizadas de modo discreto, o que acabou por criar uma espécie de
espetacularizacéo para a acdo performatica de Claudia Paim.

Em outros espagos, como na galeria, por exemplo, alguém andando na volta
com uma camera também interfere no acontecimento. Entretanto, se alguém do
publico se aproxima demais do seu corpo atuante, este ndo se torna um incémodo
do mesmo modo que aquele que porta a camera (apéndice lll). Essa relacéo

antagobnica ndo se estabelece sem a camara.
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A artista relata, ainda, outras experiéncias particularmente dificeis com o
registro de suas performances, como, por exemplo, quando o responsavel pelo
video-registro interrompe a captura no meio da performance. Segundo Claudia
Paim, ao serem questionados sobre o motivo da interrupgdo na imagem,
normalmente a resposta € pelo nervosismo, de modo que a impressao afetiva do
trabalho afetou-os intensamente a ponto de desestabilizar o trabalho de captura da

imagem.

2.3 As imagens no ciberespaco: arquivos de performance

Na presente pesquisa, o0 estudo sobre o modo como as imagens da producao
performatica da artista Claudia Paim estdo atualmente acessiveis ao publico, se faz
pertinente na medida em que a proposta da pesquisa volta-se para o desvelamento
das suas potencialidades. Investigar os processos sobre 0s quais as imagens
chegam ao publico é parte integrante dos propdsitos investigativos devido aos seus
aspectos de disponibilizagédo e compartilhamento das imagens-registro.

As possibilidades potenciais de reproducao técnica de imagens fotograficas e
videograficas digitais provocaram mudancas substanciais nos conceitos de
documento, arquivo e acervo. No caso da fotografia e do video, “a possibilidade
técnica de reproducdo é condicao fundante da prépria producdo. O que se guarda
em algum lugar ndo € mais um ‘original’, mas uma matriz técnica” (MACHADO,
1993, p.17).

Na atualidade, o desenvolvimento tecnoldgico possibilita a multiplicacdo e a
pluralizacao de imagens que sao visualizadas e acessiveis pela internet. As imagens
das performances de Claudia Paim se apresentam justamente sob essa situacéo
posta na contemporaneidade. As imagens da producdo performatica da artista,
apresentadas no contexto desta pesquisa possuem seu modo de acesso através do
ciberespaco.

Assim, o referido blog [claudiapaimperformance.blogspot.com.br] é analisado
enquanto arquivo de imagens. Este arquivo se estabelece enquanto um ambiente

virtual para a organizacdo da documentacdo das performances da artista e, por
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consequéncia, como uma forma para compreensdo de sua producdo performatica,
ainda que de modo fragmentario e incompleto.

Além da inexisténcia de imagens-registro de grande parte da sua producao
performética, entende-se que a escolha que define quais imagens estdo presentes
atualmente no blog é baseada em interesses deliberados. A prépria afirmacdo da
artista de ter digitalizado as imagens analégicas que lhe pareceram mais
interessantes (apéndice l1ll) oferece indicios para poder levantar essa afirmacéo.
Diana Taylor argumenta que “lo que hace que un objeto sea ‘archivable’ es el
proceso atraveés del cual ese objeto se selecciond para determinada analisis”
(TAYLOR, 2012, p. 156).

Seria um conjunto de documentos que inclui a imagem e uma breve descricao
que constituiria a declaragdo da artista sobre a respectiva performance. A
constituicdo do arquivo registra ordenando discursivamente. Apresenta-se como 0
lugar que abriga o destino do registro documental. Mais do que mera estocagem de

registros

a estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do
conteddo arquivavel em seu proprio surgimento e em sua relacdo com o
futuro. O arquivamento tanto produz quanto registra o evento. (DERRIDA,
2001, p.29)

Ao digitar claudiapaim em qualquer site de busca na internet, a primeira
opcao indicada sera o blog. Assim, qualquer pessoa que possua um interesse sobre
a artista tem a possibilidade de acessar diretamente o blog gerenciado por ela. Isso
€ interessante na medida em que a pessoa terd a possibilidade de visualizar os
registros do seu trabalho e entrar em contato com as informacdes disponibilizadas
diretamente pela artista. As pessoas tem um acesso primeiro ao que a propria artista
revela sobre seu trabalho em performance.

As imagens tém seus sentidos alterados de acordo com os titulos que
recebem, com sua legenda, com o texto que a acompanha, assim como na relacao

gue estabelece quando diagramadas com outras imagens.
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Assim, essa possibilidade é dada pela ampliacdo e multiplicacdo de
possibilidades de acesso ao ciberespaco que gerou a chamada cibercultura®. A
esse debate podem ser inseridas certas afirmacdes de Pierre Lévy no que diz
respeito as suas conceituacdes sobre cibercultura e as transformacdes causadas
pela revolucdo digital na sociedade contemporanea. Segundo o autor, os atuais
meios tecnoldgicos e possibilidades oferecidas pelas telecomunicagbes, como a
integracdo de dados — texto, som e imagem — na internet, permitem uma maior
circulagdo das informacdes, independentemente de barreiras espaco-temporais.
Nesse sentido, potencialmente qualquer individuo, uma vez conectado, faz parte da
rede mundial de acesso e transmisséo de informacfes denominada de ciberespaco.

O ciberespaco possibilita formas de conexdo, comunicacdo e socializacao
entre as pessoas que ndo encontra precedentes histéricos. Na esteira dessa
situacdo emergiram modos préprios de criacdo e agenciamento de imagens na
utilizacao das possibilidades oferecidas pelo espaco virtual da internet.

Em relacdo a disponibilizacdo das imagens das performances de Claudia
Paim, essa condi¢ao requer um pensamento critico sobre o uso das potencialidades
dos meios tecnoldgicos a favor da circulacdo e do facil acesso a essas imagens. A
reflexdo pode situar-se no modo como sao explorados 0s recursos e processos do
formato digital para essa possibilidade.

No contexto desta pesquisa, as reflexdes recaem sobre a maneira como a
artista Claudia Paim utiliza o ciberespago. A artista utiliza o ciberespa¢co como meio
de divulgacdo das imagens de suas performances e assim, interessou saber como
este pode interferir ou orientar as propostas de visualizacdo destas imagens.

O esfacelamento da autenticidade da obra, proposto por Walter Benjamim
(1995, p.167) — comentado no primeiro capitulo da presente dissertacdo —, em
relacdo as reproducdes de imagens registradas € tratado, de modo especial, no
contexto do presente debate. Ao se pensar sobre a ubiquidade das imagens-registro
das performances presenciais no ciberespaco, pode-se dizer que, no lugar da perda

do valor auratico da performance original, ganha-se em valor de exposicao.

% 0O termo cibercultura foi originalmente usado pelo romancista William Gibson, em seu romance
Neuromancer(1984) e posteriormente utilizado por outras areas de conhecimento para designar,
segundo Lévy, o conjunto de técnicas (materiais e intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de
pensamentos e de valores que se desenvolvem paralelamente ao ciberespaco.
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O valor de exposicéo é agregado a partir do momento que a imagem-registro
adquire certa autonomia em seu proprio ser enquanto imagem, sendo deslocada do
aspecto ritualistico da performance presencial que a originou.

A circulacdo das reproducdes fotograficas e videograficas das performances
possui uma for¢ca subversiva na medida em que rompe com a ideia de obra Unica,
detida em um tempo-espaco remoto, e na medida em que oferta a possibilidade de
compartilhar a producdo com um numero infinito de pessoas.

A reproducdo das imagens nesse contexto, permite outra relacdo com a
performance. O ciberespacgo torna-se um espaco virtual que oferece possibilidades
de contato com a performance e suas imagens. As imagens presentes na rede estao
em todos os pontos, qualquer um pode acessa-las simultaneamente.

Sendo assim, emergem questdes relacionadas as implicacdes receptivas de
imagens mediadas pela rede, ou ainda, as condi¢des de exibicdo que orientam o
espectador. Nesse sentido, também emergem questdes sobre os possiveis modos
de leitura e de relacionamento com as imagens.

Pode-se dizer que as tecnologias de informacdo e comunicacéo,
particularmente no que concerne a integracdo das redes, respondem a necessidade
de ampliagédo do contato com a arte da performance na atualidade. Desse modo, a
possibilidade de midiatizar imagens de performances pela internet tem sido a
motivacdo de artistas, que perceberam no ciberespaco uma nova possibilidade para
a fruicdo do trabalho performético.

Atraidos pelo potencial técnico dos ambientes virtuais que fazem do digital
seu suporte, e pela possibilidade de constante atualizacdo dos dados, muitos
performers tém se utilizado do ciberespaco como um possivel modo de levar o
trabalho para um numero infinito de pessoas. As tecnologias de informacdo e
comunicacado, particularmente a integracdo das redes, podem assim, responder a
necessidade de dar visibilidade a producéo performatica.

As tecnologias de reproducédo, aliadas ao potencial técnico do ciberespaco
permitem transferéncias, reprocessamentos e deslocamentos das imagens que nao
possuem uma posicao fixa. Assim, elas podem aparecer, mover-se e reaparecer em
diferentes ambientes, agregando sentidos diferenciados. Nesse ambito, as imagens

podem ser associadas a outros contextos de apresentacao.
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O ciberespaco permite maior desdobramento da imagem-registro ao permitir o
arquivamento de outros modos, transladando-se para outras midias e possibilitando
uma mobilidade de circulacdo sem limites, criando redes de relagdes.

O ciberespaco se constitui como outro espaco de experimentacdo para as
percepcdes geradas pelas imagens e, consequentemente, para a performance. A
imagem, mediada pelo ambiente virtual, denota a necessidade de um pensamento
critico sobre o uso das potencialidades do ciberespaco. Para a presente pesquisa,
investe-se no estudo de como séo explorados 0s recursos e processos do formato
digital, a estrutura do ambiente ciberdigital e a relagdo do ambiente virtual com as
imagens das performances da artista Claudia Paim.

O blog de Claudia Paim é usado como um portfélio em que as pessoas
podem acessar on-line. Nesse blog, estdo postados imagens e anotacbes dos
trabalhos em performance mais recente, realizados entre 2008 e 2012. Entre o
material disponivel, encontram-se certas edicbes de registros videograficos de
algumas de suas performances; registros fotograficos; fotoperformances realizadas
durante a Residéncia Internacional de Artistas Contemporaneos EN EL DIA DE LA
VIRGEN, em Rosério, Argentina em fevereiro de 2011; um texto reflexivo intitulado
Evidéncias do corpo, desenhos referentes a elaboracédo de performances realizadas
junto ao coletivo Chicamatafumba.

Quando comecou a postar os registros videograficos no blog, estes eram
colocados sem nenhuma edi¢cdo. No entanto, a artista passou a se questionar se o
registro da performance deveria ser editado ou ndo. Essa duvida se deu por conta
de uma ideia purista, em que o registro ndo pode ser editado. Mas com o passar do
tempo, a artista sentiu vontade de reapresentar certas performances, e ao
apresentar um registro sem edi¢cdo, a performance era revelada. Nesse sentido
comecgou a surgir certa impaciéncia por parte da artista com essa falta de edicdo do
video. (apéndice 1)

Assim, o video registrado, editado e postado no blog é entendido pela artista
como se fosse um trailer para o trabalho que serd novamente performado. Esse
registro, entdo, € uma apresentacdo audiovisual que mostra a performance
realizada, mas h& coisas que séo subtraidas. Nas palavras de Claudia Paim seria

algo como “um presente para quem esta presente na performance”®!. Essas partes
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subtraidas do registro sdo para a artista 0 momento que “condensa a performance”.
Para ela, o registro ndo da conta desse momento de concentracdo, s6 0 corpo da
conta e, nesse sentido ndo merece ser apresentado enquanto registro.

Outro motivo que leva a artista a editar seus videos capturados a partir das
performances presenciais deve-se ao fato dela sentir a necessidade de conferir uma
maior definicdo a esse registro. A essa questao, a artista admite que ao buscar uma
qualidade melhor para esse material também recai na possibilidade de atribuir certa
poética ao registro. A edigdo atua como um filtro nesse caso.

No que diz respeito a dindmica de atualizacdo do blog, isso depende da
disponibilidade da artista, visto que € ela prépria quem faz a gestdo da pagina, edita
o material e publica. Nesse aspecto, Claudia Paim reconhece que pode melhorar,
que € anarquica quanto a tornar publico o seu trabalho, que precisa de mais
disciplina para desenvolver essa fungéo, ou até mesmo ter um produtor responsavel
por essa parte do seu trabalho (apéndice ).

Cabe ressaltar que o layout e o design do blog ndo satisfazem suas
expectativas para exibicdo das imagens. A hipétese de trocar para outra plataforma
acaba sendo adiada pela facilidade oferecida pelo Blogger. Além dos registros
videograficos publicados no blog, a artista possui esses mesmos videos publicados
no Vimeo e também no You Tube. A escolha pela primeira pagina se da por uma
guestao de preferéncia, ja a segunda pagina € usada em funcéo da popularidade do
site. Também quanto a questdo de repercussdo do seu trabalho, por conta da
facilidade de acesso, seu perfil no Facebook também é usado para construir albuns
de imagens de suas performances. A internet acaba tornando-se um campo
expositivo em que a performance poder vir a atualizar-se.

Para o autor, a pluralidade dessas interfaces digitais na contemporaneidade
constrdi e direciona a realidade compartilhada, condi¢éo esta que pode ser chamada
de cultura digital. Nesse sentido “a abstracdo técnica necessaria pela qual os
conteudos tém de passar esta se tornando uma condigéo cultural” (BROECKMANN,
2009, p.262), seus efeitos vao muito além da extrapolada comutacdo dos cédigos,
modificando as relac¢des culturais. O autor define cultura digital como um ambiente
social, campo de acédo e interacdo, no qual significados sdo dependentes de sua

construcdo ou transmissao e de sua traducéo por dispositivos digitais.
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O esfacelamento da aura postulado por Benjamim, se pensado em relacéo as
reproducdes de imagens registradas a partir das performances presenciais é tratado
de modo especial ao se refletir sobre a ubiquidade das imagens no ciberespaco. Em
lugar da perda de seu valor auratico, a circulacao das reproduc¢des videogréaficas das
performances possui uma for¢a subversiva na medida em que rompe com a ideia de
obra Unica, detida em um tempo-espaco remoto, e a possibilidade de compartilhar a
producdo com um numero infinito de pessoas.

Segundo Lévy, a virtualizagdo ndo pode ser reduzida a um processo de
desmaterializacdo. A virtualizacdo implica no desprendimento do aqui-agora. A essa
guestdo surge a problematizacdo do arquivo de imagens digitais de uma
performance, quando locada em um sitio da internet. Embora seja possivel atribuir
um endereco eletrbnico a esse arquivo, no processo de informacdes on-line esse
endereco é transitorio, desterritorializado. Nesse sentido, a imagem esta presente
em cada uma de suas versfes, de suas coOpias ou projecOes, habitando
ubiquamente o ciberespaco.

Essa possibilidade que o ciberespaco oferece a imagem — ndo pertencer a
nenhum lugar e poder estar em todos os lugares a0 mesmo tempo — nao impede a
sua existéncia. “O armazenamento em memdéria digital € uma potencializagdo, a
exibicdo é uma realizacdo” (LEVY, 1996, p.40). Além dessas oportunidades do
arquivamento digital de imagens, o espaco virtual da internet proporciona ainda uma
possibilidade de encontrar, de modo imediato as referéncias e conectar a imagem a
outros documentos.

Diversos sistemas de registro e transmissao (tradicdo oral, escrita, registro
audiovisual, redes digitais) constroem ritmos, velocidades ou qualidades de historia
diferentes. Cada novo agenciamento, cada ‘maquina’ tecnossocial acrescenta um
espaco-tempo, uma cartografia especial, uma musica singular a uma espécie de
trama elastica e complicada em que as extensdes se recobrem, se deformam e se
conectam, em que as duragcdes se opdOem, interferem e se respondem. O
ciberespaco € o lugar de “convergéncia de saberes e sensibilidades que perfazem o
panorama da visualidade”

Assistir os videos na tela do computador pode gerar uma leitura mais
dispersiva nha media em que varias abas podem estar abertas simultaneamente, o

espectador pode estar envolvido em outras atividades simultaneamente a rodagem
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da imagem. A possibilidade de abrir e fechar o video infinitas vezes, acelerar ou
retroceder o cursor da passagem temporal da imagem, saltear partes, assim como
poder fazer o download do video sugere uma percep¢ao muito desconcentrada do
gue a experiéncia presencial com a performance.Nesse sentido pode-se dizer que o
espectador tem a possibilidade de manipular a imagem, na medida em que escolhe
opcOes de visualizacao.

Os videos de Claudia Paim podem ser tanto visualizados em pequenas
janelas no centro da pagina do blog, dividindo o espago com outras informacdes
textuais e visuais, como podem ser ampliados no formato tela inteira (fullscreen).

No registro videografico de Eles ndo foram felizes para sempre, se oferece a
oportunidade de ser assistido na tela do You Tube através de um link que direciona
para o site. Ali, além de poder também pode-se alterar a qualidade da imagem,
pode-se associar o video a outras imagens.

Ainda ha a possibilidade de conectar o computador a uma TV de tela de
dimensdes maiores através de um cabo de HDMI, jogando a imagem para fora dos
limites da pequena tela que pode estar navegando em outros sitios enquanto a aba

do video exibe a imagem na tela ampla ao lado.

0 arquivo, como impressao, escritura, prétese ou técnica hipomnésica em
geral, ndo é somente o local de estocagem e de conservagdo de um
conteldo arquivavel passado, que existiria de qualquer jeito e de tal
maneira que, sem o arquivo, acreditariamos ainda que aquilo aconteceu ou
teria acontecido. N&o, a estrutura técnica do arquivo arquivante determina
também a estrutura do conteudo arquivavel em seu préprio surgimento e em
sua relacdo com o futuro. O arquivamento tanto produz quanto registra
evento. E também nossa experiéncia politica dos meios chamados de
informacao”. (DERRIDA, p. 29)

No blog de Claudia Paim encontra-se uma breve descricdo dessa
performance, junto a uma fotografia capturada pela performer Tatiana Vinadé no ato
da performance, que mostra o inicio do trabalho. Junto a essa breve descricao
textual e fotogréafica, encontra-se o link para acessar o video na conta do Vimeo do
evento, em meio a outros registros videograficos, junto ao link do mesmo video

hospedado na conta do You Tube claudiapaim.
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Ainda interessou a esta pesquisa investigar como € considerado o modo de
registrar e disponibilizar as imagens de performances dos artistas por parte dos
produtores de eventos de performance, que por sua vez também produzem os sites
dos eventos nos quais a artista participou. Claudia Paim alega ser totalmente
desprendida destas questdes.

A divulgacdo de registros fotograficos do seu trabalho ndo a incomoda.
(apéndice 1) No entanto, no que diz respeito a divulgacdo dos registros
videograficos por parte dos produtores, a artista reconhece que esses podem
comprometer uma performance. Claudia Paim coloca em sua entrevista, que uma
Unica vez teve problemas com a divulgacdo do seu trabalho. O evento publicou a
sinopse da sua performance. Esta sinopse apresentava uma sintese descritiva da
performance que ela havia enviado para inscricdo do trabalho. A artista sente que foi
algo como “contar o final do filme” (apéndice Il). Essa situagédo a deixou apreensiva
para performar, mas no momento da acgao, percebeu que isto ndo havia “esgotado” o
trabalho, havia um corpo atuante que deu conta da atencéo do publico.

A reapresentacdo que a imagem-registro opera sobre a performance
presencial ultrapassa a nogcéo de documentag&o no instante em que se mostra a um
publico que ndo encontra a imagem com vistas a obter dados meramente
documentais. No instante de contato entre o publico e a imagem-registro, se instaura
a atualizacdo da performance. Nesse encontro especifico, a imagem funciona
menos como preservacdo do passado intangivel da performance do que como
experiéncia estética. Nesse caso, o0 valor testemunhal primario e inerentemente
atribuido a imagem-registro, perde densidade em funcdo da sua atuacdo

experiencial.
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ULTIMAS CONSIDERACOES

Em uma perspectiva ampla, nota-se que a producao e o acesso a pluralizacao
e multiplicacdo de imagens-registro sdo um fenbmeno relativamente recente, mas
plenamente imbuido no cenario cultural contemporaneo. Atualmente, a infinidade de
pessoas potencialmente aparelhadas para realizar registros fotograficos e
videograficos é um fenbmeno cultural que ndo encontra precedentes histéricos. Essa
virtual possibilidade instaurada nas atuais relacdes sociais mostra o poder da
imagem-registro de agenciar diferentes visibilidades para a cena cotidiana, situacao
esta que se coloca antes mesmo de chegar ao ambito propriamente artistico.

As reconhecidas facilidades colocadas pelos atuais dispositivos tecnoldgicos
de registro de imagem, que vao do baixo custo a portabilidade, acabam por
favorecer uma producdo abundante de imagens-registro das performances na
contemporaneidade recente. Essa farta producdo leva ao consequente
favorecimento da producao historica, tedrica e critica sobre a arte da performance
realizada atualmente.

Os registros fotograficos e videograficos produzidos em sua funcao
documental ttm motivado novos debates sobre a arte da performance na atualidade.
Estes debates acabam por transpor a mera discussao historiografica e tendem a
ampliar a arte da performance para além de um estere6tipo que a identifica como a
arte do corpo em acao presentanea.

Olhar uma performance mediada por dispositivos tecnoldgicos de registro de
imagem, evidentemente postula mudancas estruturais que defluem do cambio de
posicdes espaco-temporais. Nessa ldgica, entra-se no ambito das possibilidades das
imagens-registros, em que incidem indagacdes das suas potencialidades. Revisar
conceitos que simultaneamente transcorrem entre o universo das imagens técnicas
e a arte da performance dispée de uma visada que fundamenta a teorizacdo dos
propdsitos de pesquisa apresentados no contexto da presente dissertagao.

Buscou-se entre outros objetivos adjacentes, mostrar o percurso intelectual
que empreende uma nocdo que traduz as possiveis imagens-registro de
performances presenciais como extensfes de sua aparicdo enquanto fendmeno

artistico a partir da analise da producédo artistica de Claudia Paim. Em outras
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palavras, o0s registros videograficos e fotograficos apresentam-se, portanto, como
desdobramentos das performances sustentados por suas competéncias técnicas e
estéticas, o que promove um alargamento dos conceitos da propria arte da
performance.

Por manifestarem em seu préprio ser o principio que permite a possibilidade
de reaparicdo da performance, simultaneamente a funcdo documentativa da acao
performatica, as imagens-registro engendram visibilidades e discursos. Esse
engendramento associa relacbes estéticas proprias, passiveis de atualizar
potencialidades poéticas.

Nesse sentido, as imagens-registro podem possuir valor artistico na medida
em que estdo plenamente inseridas na contemporaneidade artistica que ndo mais
privilegia a obra de arte em sua presenca objectual, mas que se volta para o0s
agenciamentos poéticos processuais. Nesse contexto, o sentido poético de um
trabalho se produz num movimento que vincula o seu observador.

Assim, embora se defina a supremacia do valor documental da imagem-
registro de uma performance, em detrimento do seu suposto valor poético, essa
acepc¢do néo invalida a possibilidade de um juizo diferente dessa normatizacdo. Do
mesmo modo, a atribuicdo de um valor poético ao registro ndo extingue sua
gualificacdo documental. Igualmente, esses juizos criticos néo influenciam na
producdo de imagens de performances por parte dos préprios performers, tal como
se buscou apresentar na andlise das imagens da producédo performética de Claudia
Paim.

E proprio da arte contemporanea a dissolucédo de categorias, e ao filiar-se a
esse pensamento, definir a autonomia estética da imagem-registro em relacdo a
performance que lhe origina mostra-se igualmente relevante ao relacionamento das
duas instancias por um olhar que néao requer distingui-las hierarquicamente. Assim,
mais do que estabelecer lugares de pertencimento, a investigacao sobre as relacdes
entre a arte da performance e 0 seu registro, antes visa interrogar os modos
especificos de apresentacdo que se inserem no contexto contemporaneo de
experiéncias fragmentarias.

As imagens-registros sao criadoras de seus proprios valores em suas
respectivas particularidades. Desse modo, na sua propria existéncia, a imagem-

registro de uma performance postula um campo estético imanente a si mesma. E a
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partir dessa nocdo que sua prOpria linguagem institui uma nova dimensdo do
artistico na contemporaneidade. Nesse plano, a imagem-registro seria uma terceira
linguagem, na medida em que transborda os limites conceituais do que se entende
por registro e, por outro lado, também ndo possui qualidade para equivaler-se a
performance como arte.

Para ampliar as formulacbes tedricas que se esbocaram na presente
pesquisa, sugere-se para um estudo futuro, investigar o crescente interesse museal
pelas imagens-registro de performances. Nesse escopo teorico, percebe-se que
entre as diversas implica¢cdes usuais, estéticas e conceituais da imagem-registro, o
processo de sua institucionalizacdo € entendido como uma de suas facetas de
problematizacao.

A partir desse mote, propde-se pensar as possibilidades expositivas de
imagens-registro de performances presenciais, pelo fio condutor do atual interesse
curatorial de instituicbes de arte no valor de exibicdo dessas imagens. Assim, de
material de arquivo e acervo documental, as imagens registradas a partir de uma
performance vado além dessa funcdo primaria, tornando-se o préprio meio de
exibicdo posterior ao desenvolvimento da acdo ao vivo. Nesse contexto de
investigacdo, cabe atencao sobre as particularidades dos processos subjacentes as
exposicoes.

Por fim, com esta pesquisa espera-se contribuir ndo apenas para o debate da
arte da performance na atualidade, mas também para a reflexdo sobre as artes
centradas na estética da desaparicao.
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Apéndice A — Primeira entrevista com Claudia Paim

1. Quais as tuas preocupacdes ao articular o registro das performances?

Entdo... quais as minhas preocupacdes ao articular o registro das performances? E
s6 ter material de registro mesmo. N&o imagino o registro da performance como um
substituto da performance, é registro. Com 0 tempo eu comecei a me preocupar
mais com a questdo da qualidade estética mesmo, que esse registro tenha no
minimo um... a foto tenha foco, o video tenha uma iluminagédo razoavel, se eu
preciso depois capturar o audio separado, pra fazer um audio com uma melhor
definicdo, mas como registro mesmo, porque eu acho que quem trabalha com
performance sempre sofre com essa questdo de como tu faz o teu trabalho
continuar, como € que tu mostra a tua producéo se nao é realizando performance o

tempo todo, e o registro entra nisso.

2. A imagem-registro da performance é adequada pra qué? E para o qué nao é

adequada?

E a imagem-registro da minha performance € adequada pra qué. Ah, eu acho que
ela é adequada para portfolio mesmo. Nunca pensei, o0 registro de performance com
uma independéncia em relacdo a performance, pra mim ela serve de matéria-prima
pra portfélio. No caso, se eu quero trabalhar com uma fotografia dai € outra coisa, eu
faco uma fotoperformance. Ou se € um video que eu quero trabalhar, ai € uma
videoperformance eu vou performar paras cameras, mas € outra coisa. Eu nédo
consigo ver o registro da performance virar uma videoperformance, eu sempre tenho
eles separados, até tenho a partir do mesmo conceito, de uma ideia central. Eu ja fiz
performances presenciais e ja fiz videos de performances tendo esse, uma
centralidade em um conceito, mas eram coisas, eram processos totalmente

diferentes.

3. O registro € uma preocupagao a priori ou a posteriori?
E se o registro € uma preocupa¢do a priori ou a posteriori. Ah, com o tempo ele

acabou vindo, virando a priori porgue agora eu me preocupo, de tanto ter
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performance sem registro ou com registro muito ruim entdo, hoje eu ja fico
pensando, ah, quem pode fazer pra mim, entdo um mini... minimamente eu organizo
sim, nunca trabalhei com, com uma pessoa que va fazer o registro de uma forma
profissional, ah esse s6 vai fazer o registro, ndo, geralmente sdo amigos que tao por
ali e que trabalham com video ou com foto e que acabam fazendo, mas é uma coisa
gue eu ja me preocupo em levar, eu ja me preocupo em levar uma maquina de video

carregada, né, a foto também, e € isso.

4. Como pensas a performance em funcao do registro?

Como € gue eu penso a performance em funcdo do registro? (siléncio) intervencao
da pesquisadora: “Se é que pensa, né.” E... na verdade eu nunca pensei a
performance em funcéo do registro. Eu penso a performance em fungao da presen...
se é uma performance presencial, da presenca, de como esse corpo se apresenta, 0
registro tem que resolver depois, e 0 registro pra mim sempre é quase... 0 registro
da performance pra mim € um produto menor. Por melhor, mais bem executado que
ele seja, quando que eu fagco uma performance presencial, o registro dessa
performance pra mim €& um produto menor. (siléncio) Agora, se eu fagco um
videoperformance ou fotoperformance, ai é outra coisa. Mas aquilo néo é registro. E

uma ideia pra ser performada para essas cameras.

5. Como costumas registrar as tuas performances?

Como eu costumo registrar a performance. Fotografia e video. Muitas performances
eu fiz s6 fotografia, muita coisa eu perdi, principalmente as coisas que eu fazia la

pelos anos 80, muita coisa eu perdi.

6. Para que serve a fotografia? E o video?

A fotografia e o video pra que serve? Eu acho que além dessa questdo de servir
como um registro do trabalho, de certa... O video me devolve muito... 0 que que eu
fiz, a ideia do que que eu fiz. Geralmente se eu t6 fazendo a performance eu nao

tenho, eu... tem uma concentracdo no momento, eu tenho uma concentracdo no
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gue eu t6 fazendo ali, e com a energia que eu t6 conseguindo mover, mas nao é...
Mas eu ndo dou conta do que eu té fazendo exatamente e o video, € o0 que me da

esse, esse retorno.

7. De que forma lidas com o registro puro e a edicao desse registro?

Ah, eu ja me perguntei de que forma que eu lido com o registro puro e a edicdo do
registro. Eu jA& me perguntei varias vezes se o registro da performance tinha que ser
editado e até no blog que eu fiz, que € um portfolio de performance on-line, que as
pessoas podem acessar, ali eu acho que no inicio eu comecei a colocar material
sem edicdo, um pouco nessa ideia mais purista de que registro ndo pode ser
editado, s6 que com o tempo fui me dando conta que algumas performances, eu
tinha vontade de reapresenta-las, e se eu apresentasse um video sem edi¢cdo muitas
vezes eu entregava a performance, eu ndo sei, eu comecei a ficar impaciente com
esse video sem edicdo, entdo hoje eu ja edito tranquilamente, € como se eu
fizesse... as vezes o registro da performance ele vira quase como se fosse o trailer...
o trailer para performance, € uma apresentacdo mas tem coisas que eu subtraio
porque eu acho que é como se fosse... € como se fosse 0 meu presente para quem
esta presente em uma performance, entdo tem coisas que eu nao coloco no registro,
(siléncio) é... tem coisas que eu acho que... que eu ndo coloco no registro... talvez o
que eu acho que seja como se fosse a... 0 momento de... a acao, a parte da agao
gue mais condensa a performance, eu tenho subtraido isso do registro. (siléncio)
Porque eu acho que € isso, 0 registro ndo daria conta desse momento de

concentracéo, isso s6 o corpo da conta.

9. Como disponibilizas/exibes os registros da tua producédo em performance?
Como é que eu disponibilizo e exibo o registro da minha producdo em performance...
€, bom, basicamente através do blog, e também... j& me pediram portfélio de

performance e dai trabalham muito com, com fotografia e enfim video também.

10. Quais as diferencas entre os registros feitos no inicio da tua producdo em

performance e os registros atuais?
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E, a diferenca entre o registro do inicio da produc&o e o registro atual... No inicio da
producéo tinha muita coisa que eu nao registrava, porque eu acho que era um pouco
isso, a minha descoberta da performance e a historia que vinha la dos anos 70 da
performance como, algo que acontecia, tinha que ter a presenca, era contra a ideia
de mercadoria, entdo uma foto j& seria uma outra coisa, mas hoje acho que, nédo, eu

ja acho que ja, ndo penso mais assim (siléncio) registro sem problema nenhum.

11. Tens alguém especifico para o registro? Por qué?

Se eu tenho alguém especifico para o registro? N&ao. Ja tive experiéncias
desastrosas e ja tive experiéncias superboas. Porque... (siléncio) ah, eu acho que as
experiéncias legais que eu tenho foram pessoas que conseguiram, ver a minha
performance ao mesmo tempo que viam a performance através do olho da camera,
gue conseguiram fazer um registro que de alguma maneira vai colaborar com o
clima da coisa, com o clima da performance, de alguma maneira tem alguns
registros que eu acho que foram quase como uma relacdo de cumplicidade, tem
algumas pessoas que registraram pra mim e que foi um momento de cumplicidade,
outras pessoas nao, entdo tem um registro mais seco, que as vezes que nhao
capturara isso, que ndo capturara um clima, eu acho, um estado especifico que se
gerou na performance, mas... talvez um dia eu me preocupe em ter uma pessoa

especifica pra registrar. Por enquanto eu experimento com quem ta por ali.

13. Quem registra é sensivel as especificidades do processo criativo?

Se quem registra é sensivel as especificidades do processo criativo. Eu acho que é

isso, sim pessoas que sim, foram sensiveis.

14. Como aquele que registra se relaciona com o publico e com o espaco da

tua performance?

Como aquele que registra se relaciona com o publico e com o0 espaco da
performance. Eu, na verdade, essa coisa de performance e de registro ela € muito

delicada porque tem muita relacdo de registro de performance que interfere na
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performance. Se é uma performance que se da na rua ainda, € pior porque tu quer
trabalhar pegando a questédo da surpresa da rua, do inusitado, do intempestivo, uma
pessoa com uma camera te mirando, te registrando de certa forma neutraliza o
impacto que tu ta buscando, e muitas vezes também, se € mesmo uma performance
quando é feita numa galeria ou numa situacdo mais fechada aquela pessoa andando
na tua volta com uma camera ela interfere eu acho no que ta acontecendo, entéo...
isso é bastante delicado e eu ndo entendo muito bem porque tanto essa, essa
proximidade visto que as cameras hoje, todas tém uma lente suficiente pra tu nédo
precisar ficar colado na criatura que ta performando pra fazer um bom registro.
Entdo eu acho que essa pessoa que registra e que se aproxima, de certa forma,
demais de ti, se € uma performance que exige uma concentracdo, ele tem uma
relacdo de antagonismo quase, porque ele interfere no que tu t& criando, em termos
de... de espaco, de estado, mais do que espacgo, de estado, de troca, de,

concentracao.

Pesquisadora: Eu tenho pensado nisso, na performance daquele que registra.
Porque em muitos trabalhos se vé que o cara que registra ta performando junto com

0 artista, ta junto ali. Porque € um corpo presente que ta ali junto

Claudia: claro, claro, (siléncio) é... e sem necessidade porque € isso, tu ndo precisa
ta colado numa pessoa hoje pra fazer uma captura de imagem né? Puxa... (siléncio)
entdo isso é... isso é complicado. E tem uma coisa que € curiosa que eu acho que ja
aconteceu comigo, e... ja aconteceu varias vezes que €é... ainda bem que agora eu td
entrando nessa, nessa historia de ndo colocar, algumas partes das performances.
Mas eu tenho varias pessoas que ja fizeram performance pra mim que interrompe o
registro. E interrompe porque fica nervoso, porque ndo da conta, porque, ndo sei.
Tem um monte de performance minha que os registros séo feitos e, daqui a pouco
quando tu vé acaba o registro e... td. E depois eu pergunto: t4, mas o que
aconteceu? “Ah! Fiquei nervoso e desliguei, fui embora, pronto” (risos) é... €
engracado (risos). E isso, nunca, o registro nunca foi uma coisa que eu pensei
muito, agora que eu passei a pensar mais eu acho. Dos anos 90 pra ca que eu

comecei a pensar mais.
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Pesquisadora: que é o que a Regina Melim comenta, que a partir dos anos 90 a
critica comeca a repensar essa questdo do registro documental da performance. Os
tedricos passam a olhar para esses documentos e submeter a esses remanescentes
a uma revisdo. E recente... que se comeca a pensar na possibilidade de um valor

poético para esse material.

Claudia: apesar que €, € outra coisa, assim, sO pra te ter uma ideia, deixa eu te
mostrar um... A performance que tu viu, a Carta, ela sai de uma videoperformance.
Eu comecei a pensar aquela situacdo pra videoperformance. (siléncio 40s enquanto
procura a gravacao) pra te ver como é outra coisa, Dany. (siléncio 20s enquanto
procura a gravacgdo)3min da videoperformance foi assistida.

Claudia: ai... a performance que tu viu, ela nasce, por que eu comecei a viajar na
histéria dessa carta e eu fiz essa videoperformance. E ai eu fiqguei maturando e me

dei conta que dava pra render uma presencial. Mas € completamente diferente, né?
Pesquisadora: sim, claro

Claudia: por isso que eu disse o registro ele é... o registro da performance é uma
coisa, né, a videoperformance, as vezes pode ter até 0 mesmo eixo, sdo produtos
diferentes, pra mim sdo produtos diferentes. Eu ndo consigo ver o registro da Carta
presencial como uma videoperformance. Talvez por que eu tenha essa coisa dela...
de eu ter performado. Talvez outra pessoa pegue esse registro e crie uma outra

coisa, tu entende? Mas, eu mesma, eu nao...

Pesquisadora: agora como estd, eu olho e entendo que é o registro documental da

performance. Mas eu quero pensar o valor poético disso... enquanto registro

Claudia:aha, aha

Pesquisadora: de repente do “registro-linguagem”

Claudia; sim
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Pesquisadora: estou pensando em criar esse conceito.

Claudia: Ah, isso € legal... (siléncio) Sim acho que sim, acho que tem uma... por
exemplo, porque que eu edito o registro? Ah por que eu quero ele com mais
definicAo, com uma poética também... acho que sim, acho que tem isso também.
N&o é a mesma coisa, mas ele também néo é... acho que é por isso que tem essa
coisa de comecar a edita-lo. E um filtro pra mim... nessa funcdo de um monte de
coisa (siléncio). E agora eu t6 pirando nessa histéria dessa performance que eu vou

apresentar aqui, com a historia dos sapos. Eu comprei 100 sapos!

Pesquisadora: Esses de jardim? Grande? Daquele tamanho? Gordo?

Claudia: Nao, nao tdo grande. Aquele é o pai de todos (gargalhada). Aquele é o pai
de todos, um pouco menor, mas nao tdo pequeno guanto, assim tem assim 0...
assim (vai mostrando a dimensado com as maos)... assim... Aquele era um sapéao,
assim né, 0s outros sao assim, tem uns menores. (siléncio) Viajei na historia,
comprei um monte de sapo (siléncio). E ai agora eu t6 pirando huma, numas outras
fotos...

(corte seco)
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Apéndice B — Termo de Consentimento

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA
CENTRO DE ARTES E LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS — MESTRADO
AREA DE CONCENTRACAO: ARTE CONTEMPORANEA
LINHA DE PESQUISA: ARTE E CULTURA

Termo de consentimento para publicacao

Este termo refere-se ao projeto de dissertacdo intitulado “Performance e registro: a
producdo performatica de Claudia Paim”, desenvolvido no Programa de Pos-
graduacao — Mestrado em Artes Visuais/lUFSM, de autoria de Daniele Quiroga

Neves, sob a orientacdo de Gisela Reis Biancalana.

A presente pesquisa tem como objetivo a obtencdo do grau de mestre em
Artes Visuais pela UFSM.

Os resultados desta dissertacdo serdo divulgados na integra ou em partes, através
de publicacéo impressa ou online, com fins académicos e culturais. Nesse sentido,

séo utilizados fragmentos da entrevista transcrita abaixo:

Entrevista realizada com Claudia Teixeira Paim, no dia 29 de outubro de 2011.

Eu, Claudia Teixeira Paim abaixo assinado, entrevistado para a dissertacao
“‘Performance e registro: a producédo performatica de Claudia Paim”, autorizo a

publicacao do texto citado, e concordo que meu nome seja mencionado.

Claudia Teixeira Paim

Data: 25 de marco de 2013.
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Apéndice C —=Segunda entrevista com Claudia Paim

Como lidas com o fato do publico capturar imagens das tuas performances e

publica-las?

Acho que é impossivel controlar o registro feito pelo publico. Todo mundo faz fotos e
videos e, muitas vezes deixam de “experienciar’ a performance... ndo prestam
atencao no corpo do performer, em sua tensao, ritmo... € como olhar uma paisagem
pelo obturador da camera. Ok, € um olhar, mas sera que prestamos atencdo na
temperatura do ar, no cheiro, nas cores, serd que permitimos ao nosso corpo estar?
Acho que a obsesséo do registro tem a ver com esta necessidade de “fazer”, ao
invés de “estar”. Mas na verdade o que me incomoda é quando quem faz o registro
invade meu espaco, as vezes isto atrapalha pois pode haver producao de ruidos e

de interferéncias visuais no trabalho do performer.

E essas pessoas que organizam os sites dos eventos dos quais participaste,
como tu consideras o modo como elas registram e disponibilizam as imagens

das tuas performances?

Acho que talvez eu seja até excessivamente desprendida destas questdes... Ndo me
incomoda a divulgacdo de registros fotograficos. Mas reconheco que registros
videograficos podem “entregar” uma performance. O Unico problema que tive foi na
divulgacdo da sinopse de uma performance, eles escrevem uma sintese da
descricdo da performance que eu havia enviado — foi como contar o final do filme.
Fiquei apreensiva, mas quando performei, percebi que isto ndo “esgotara” o

trabalho... havia um corpo atuante que deu conta da atenc¢ao do publico.

Qual adindmica de atualizagéo do blog?

Ai, é a relagdo conflituosa entre minha disponibilidade e preguica. Como sou eu
mesma que edito o material e publico, fico me enrolando... Sobre “Eles ndo foram
felizes para sempre”, eu ainda estou pensando na edicdo, pois tenho vontade de

repetir esta performance.
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. O layout, e o design oferecidos pelo Blogger satisfazem tuas expectativas de

apresentacao do material? Como e por qué?

N&o. Nao gosto da “rolagem” das informagdes. Gostaria que fossem “janelas”, mas

como ele é de facil uso, vou ficando... Mas ja pensei em trocar.

Porque outras performances n&o tém seus registros publicados no blog? E

por falta de imagens ou € uma escolha?

Falta, mesmo. Perdi muito material ou nem registrei. Tenho dificuldade em pensar

nisto quando estou para performar. Geralmente peco pra algum amigo e pronto.

Porque sua conta no You Tube sé tem um video? E porque no Vimeo tém

dois?

Acho que gosto mais do vimeo... mas reconheco a repercussao do you tube. N&o

publiquei mais por preguica.

Porque nédo usar os albuns de imagens do Facebook como um portfélio

alternativo?

N&o sei... ontem até postei umas fotos, pela tua pergunta!

Perfil em redes sociais € um bom modo de circulacdo do material de registro?

Acho que sim, em funcéo de acessos.

Além do blog, usas alguma outra plataforma como meio de publicacdo dos

registros?

SO o que tu ja sabe...
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SOBRE AS PERFORMANCES

1. Quanto a “Felicidade existe” em que estudio foram feitas as fotografias, quem
fez as imagens? Quantas imagens foram feitas ao todo? SO existe essa

composicao (tripidico)?

Fiz na FURG, no laboratorio de fotografia. Criamos um fundo com tecido e tentamos
ajustar a luz com spot e refletores, tudo muitoooooo precario. Eu produzi e o Marcelo
Gobatto foi o fotégrafo. Trabalhamos uma tarde e fizemos umas 400 fotos. Gosto do
triptico, fui eu que escolhi este modo de apresentacdo. Pra mim, foi como um ensaio

pra performance seguinte: eles ndo foram felizes...

2. “Eles nao foram felizes para sempre”, quem foi o amigo preocupado com o0

registro videografico? E fotografico? Quantas horas durou a performance?

Como foi apresentada no ruido.gesto, evento colaborativo com os alunos da FURG,
havia muita gente registrando em foto e video. Eu pedi pra Flavia Azambuja gravar
com minha camera, mas o Diogo Dornelles e a Cassia oliveira também gravaram.
De amigos, o Marcelo Gobatto gravou e a Marlen de Martino e o Claudio Maciel
fotografaram. Fotografias foram feitas pela Ana Dresch e Juliana Silveira. Duracao:
1h40min.

3. Porque “Possibilidades” e “Tenho medo de quem s6 quer o meu bem” séo 0s

dois Unicos registros que estdo na conta do Vimeo?

Foram os ultimos que editei e dai ja publiquei, depois fiquei de subir outros mas me
perguntei se valia a pena, jA que estavam no blog... sou anarquica quanto a

publicizar meu trabalho, precisava de mais disciplina, ou um produtor!

4. Porque “Possibilidades” e “Tenho medo de quem s6é quer o meu bem” sao as

duas Unicas performances em que utilizas o microfone?



135

Tenho medo foi criada pra ser apresentada no MIP, eu sabia que o espaco era
grande... além disto havia a trilha. Usei por necessidade do espaco.
Possibilidadesera para ser em um espaco fechado, mas depois o Festival me
comunicou que era em espaco aberto. Fiquei preocupada em se a coisa iria
funcionar... entdo optei por recorte com luz e uso de microfone, na verdade usei 2:
um auricular que foi boa op¢cédo e outro preso numa das bacias. Este ultimo néo
funcionou: um dos primeiros ovos que quebrei explodiu justo em cima do dito cujo

gue, ainda por cima, ficou dando choque!

Porque a performance “Carta” durou 2h em 2007 e 1h em 2010? Porque o
registro de 2007 s6 tem 2’47” e de 2010 tem 17°15”?

Em SP, ndo sei exatamente quanto. Durou. Nunca soube... o projeto que eu havia
enviado era pra ser de 2 hs, achei melhor enviar com mais tempo e ter de sobra... 0
registro é pequeno pois o material videografico é pouco e ruim. Ja as fotos eu gostei
muito, sdo da Camila Mello.

Acho que a apresentacédo no Plataforma, em 2010, talvez tenha sido um pouco mais
curta em funcéo do tempo de suspenséo dos bragos ter sido menor. Eu tava com a
saude fragilizada e menor condicédo fisica. Este registro eu fiz uma edicdo, uma
versdo de 6 min. Mas quando olhei, ndo gostei: ndo passava a saturacdo que a

performance presencial provocava. Assim optei por esta outra verséo.

Para “Tenho medo de quem s6 quer o0 meu bem” a fala esta decorada ou veio a

mente de modo aleatério?

Eu tinha feito uma grande “colegdo” de conselhos, depois resolvi criar uma
‘catalogacao”: chantagens, ameacgas e barganhas. N&o decorei, mas reli inumeras
vezes e sabia que as frases iriam vir na hora que eu precisasse. O que me
surprendeu neste registro foi que nele eu percebi que havia seguido, intuitivamente,
o ritmo da trilha, o0 som parece montado, ha alternancia entre a fala e a trilha, um

equilibrio especifico. Nao sei se por ter ensaiado antes...provavelmente.
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7. A leitura do livro (passagem da lebre) no registro de “Corpo-continuo” tem

uma intencdo estética ou € uma citacéo descritiva?

Eu lia um texto a cada dia, mas nem sempre eu gravava, depois fiz escolhas com o
material que tinha. Considerando qualidade de gravacao mais do que qualquer outra

coisa. Os textos, isto sim, havia uma escolha. Conceitual e estética.

8. No registro da performance “Segredos” ndo parece ser uma imagem da
performance insitu, parece uma constru¢cdo, com o audio gravado depois e a
imagem performada para a camara. Por que a escolha por esse modo de

apresentacao do registro?

Porque foi uma performance importante pra mim, percebi a poténcia do corpo ai.

Mas néo fiz nenhum registro. Era muito intuitivo o processo.

9. As tuas leituras sobre as teorias da performance influenciaram na

escrita/reflexdao de “Evidéncias do Corpo’™?

De forma direta, ndo. Claro que aquilo que leio e acho interessante fica como

“residuo”... mas foi mais diretamente uma reflexdo que partiu da experiéncia.

SOBRE A 12 ENTREVISTA

1. Afirmas que o registro se limita a documentacdo (diferente da foto/video-
performance), mas também falas que quem trabalha com performance
preocupa-se com o modo de fazer o trabalho “continuar” e que o registro entra
ai. Essa ideia diz respeito ao entendimento de registro como uma extensao da
performance que o originou ou se restringe a um entendimento de continuagéo

do trabalho através/por meio da permanéncia da sua imagem?

O que tu queres dizer com “extensao do registro”? N&ao sei...talvez o registro pode

ter uma vida autbnoma...em algumas situacoes.
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Porque para muitas performances o registro foi feito apenas em fotografia?
Disponibilidade de equipamento, falta de planejamento...
Quando pergunto sobre os modos que costumas registrar as tuas
performances tu falas apenas em fotografia e video. Nado ha outros
procedimentos/materiais que tu costumas usar?
Foto e video, apenas.
Tu comentas que além de servir como documentacao, o registro te oferece a
oportunidade de visualizar o que foi a acdo insitu, com um olhar externo. Olhar
esse registro produz uma outra percepcdo sobre o acontecimento
performatico? De que modo isso se da?
E como olhar uma performance de outra pessoa, acho que sempre estranho o que
vejo nos registros e aquilo que imaginava ter feito.
No caso de reapresentar a performance registrada, ao olhar as imagens-

registro ja surgiu a vontade de fazer modificacdes na performance seguinte?

Ainda ndo aconteceu... o que ja modifiquei foi em relacdo a experiéncia de ter
performado.

O blog no inicio tinha apenas registros sem edicdo e depois foi reorganizado

dessa forma atual?

Acho que sim...

Antes do blog, como organizavas teu arquivo de registros e portfélio?

Em caixas de papel e HD...
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8. Que diferencas tu identificas entre as tecnologias usadas para captura e
transmissao de imagens na producdao inicial e os registros recentes? Quais as
possiveis modificacdes que essas diferencas provocaram no resultado das

imagens?

Agora tenho cameras melhores, penso mais sobre o registro e procuro pedir ajuda
pra pessoas que tenham pratica. Algumas vezes, pessoas fazem registros sem eu
haver pedido e me enviam. Sobre o resultado € que as imagens estdo melhores
quanto a definigéo, por exemplo.

9. Quanto as experiéncias desastrosas (registros secos, s/ clima e estado, que
interrompe a gravacao) e experiéncias legais (cumplicidade, colaboracéo, olhar
duplo) podes identificar/separar essas performances/registros pra mim?

Acho que em video, foi o registro da Ana Tomimori (que também faz performance) o
que parece que capturou mais o “clima” da coisa (em BH, na performance Tenho
medo de quem sO quer o meu bem). Em foto houve cumplicidade entre muita

gente...

10.Nao ter alguém especifico para registrar é pela afirmacdo do registro ser um
produto menor (portfélio), pela inviabilidade de sempre levar a pessoa junto

aos eventos, para ter sempre diferentes olhares, e/ou...?

E principalmente pela minha desorganizacéo. Fico tdo concentrada durante os dias
que antecedem a performance que € dificil pensar nisto. Nao acho que o registro
seja “menor”, ele € a maneira que da visibilidade e, talvez, certa continuidade ao

trabalho.

11.Um espectador sem camara, com a mesma atitude invasiva daquele que
registra “colado” em ti (antagonista), produz o mesmo estado de desconforto,
no sentido de interferéncia no espago/estado/concentragdo/troca, ou isso se
limita aquele que porta a camara?

Acho que nunca tive esta experiéncia, se aconteceu... ndo me dei conta.
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Apéndice D - Termo de Consentimento

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA
CENTRO DE ARTES E LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS — MESTRADO
AREA DE CONCENTRACAO: ARTE CONTEMPORANEA
LINHA DE PESQUISA: ARTE E CULTURA

Termo de consentimento para publicacao

Este termo refere-se ao projeto de dissertacdo intitulado “Performance e registro: a
producdo performatica de Claudia Paim”, desenvolvido no Programa de Pos-
graduacao — Mestrado em Artes Visuais/lUFSM, de autoria de Daniele Quiroga

Neves, sob a orientacdo de Gisela Reis Biancalana.

A presente pesquisa tem como objetivo a obtencdo do grau de mestre em
Artes Visuais pela UFSM.

Os resultados desta dissertacdo serdo divulgados na integra ou em partes, através
de publicacéo impressa ou online, com fins académicos e culturais. Nesse sentido,

sao utilizados fragmentos da entrevista transcrita abaixo:

Entrevista realizada com Claudia Teixeira Paim, no dia 05 de fevereiro de 2012.

Eu, Claudia Teixeira Paim abaixo assinado, entrevistado para a dissertacao
“‘Performance e registro: a producédo performatica de Claudia Paim”, autorizo a

publicacao do texto citado, e concordo que meu nome seja mencionado.

Claudia Teixeira Paim

Data: 25 de marco de 2013.
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Apéndice E — Terceira entrevista com Claudia Paim

1. O que consideras ser fotoperformance? Para ti, conceitualmente (e quica
técnica e esteticamente), qual a diferenca entre a fotoperformance e o

(auto)retrato?

O que vou colocar € valido s6 pra mim e ndo tem a pretensdo de ser afirmativa
genérica. A fotoperformance é a fotografia performada ou fotografia encenada. O
autorretrato € a producao de imagem de mim (ndo de mim como um outro ou de mim
em uma situacdo que produzo para que seja especifica). Mas e se eu enceno?...
Talvez a diferenca seja em como eu apresento esta fotografia (tal como ja apontou o

Auslander).

2. Na residéncia artistica em Rosario foram realizam apenas

fotoperformances? Se sim, porque essa escolha?

E estranho... o que tenho desta residéncia séo fotoperformances. Alguns videos
também, mas ndo videoperformances. S6 que pra mim (mesmo intencionalmente
estar fazendo fotoperformances), quando estava fazendo estas fotos, havia também
um componente de performance presencial como intervencdo no espaco publico. O
fato de me colocar em determinados lugares e ali ficar um tempo experimentando
com a producdo da imagem (algumas fiz s6 e outras pedi pra amigos que me
clicassem) também produzia um ruido na cidade. Mas fui para esta residéncia
pensando em performances presenciais e individual, mas quando cheguei |4 havia
um clima de coletividade e producdo em conjunto... Assim acabei optando pela

fotoperformance.

3. O que te levou a realizar fotoperformances e videoperformances? Quando

comecaste a realizar essas modalidades?

Acho que me dei conta de estar fazendo uma videoperformance pelos anos 2000...
mas ao fazer o video Carta onde corria com a camera na mao em um espaco que

havia escolhido por ser vazio e claustrofébico e falava o texto, comecei a ter mais
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consciéncia quanto ao que estava fazendo. Comecei a olhar com mais atencéo
producdes de outros artistas nestas praticas e a encontrar ressonancia com o que
eu também fazia... ndo penso em influéncia direta, mas em confluéncias. Antes nao
pensava muito sobre o que estava fazendo, no sentido de buscar definicbes de
linguagens ou praticas ou midias. As ideias vinham e eu decidia em fazer em foto ou

video ou presencial...

4. Porque nao trabalhar com a linguagem da teleperformance?

Ainda ndo senti vontade, nao veio ideia ainda...

5. Porque que o espectador invasivo quando entra no espa¢co da acao
performatica, sem a camara na mao, ndo incomoda tal como aquele que
registraincomoda?

Acho que performance € justamente uma possibilidade de contato. Assim com o

publico ele € ok.

6. O meio de divulgacao das performances limita-se ao blog (e por extenséo as

paginas dos eventos que publicam a tua participacdo)?

Acho que posso dizer que uso a narrativa como meio de divulgacdo também. Até
penso que ela é mais eficiente no sentido de tocar mais no outro. O blog tem maior
alcance numérico, mas a narrativa tem alcance de intensidade. Quando participo de
algum evento e tenho alguma fala sobre as performances, em geral, também
performo a apresentacdo que faco. E algo que acontece... vou contando e comego a
sentir que as pessoas estdo ‘penduradas’ em mim. Entdo sei que vou leva-las
comigo... mergulho na narracdo e as levo junto. Algo como um bardo medieval...
talvez seja uma contadora de historias. A narrativa da performance é pra mim o
registro mais performativo que uso. Nao conto como algo que sinto, mas como algo

que fiz...

7. E correto afirmar que o Gnico meio de acesso as imagens da tua producéo

performatica € o ciberespaco? Seja os registros das performances presenciais
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ou as foto/video-performances, é s6 através do blog e sites de divulgacdo dos

eventos que participas que o publico pode ter acesso a essas imagens?

O mais comum é o blog. Mas ano passado fiz um video com a fotoperformance. Foi

mostrado no MAC.

8. E as performances que ndo serdo apresentadas de novo, porque ndo colocar
0 registro puro? Seria para deixar a possibilidade de reapresentacdo sempre

aberta ou para imprimir determinado olhar sobre a performance, ou ...?

Em geral fico sem saber se vou ou nado reperformar... acho que faco escolhas
estéticas quanto ao registro que sera divulgado. Também penso em nao ‘entregar’ a
performance através do registro videogréfico. De certa forma acho que também

guardo algo pra quando uso a narrativa como forma de divulgacao/registro.

9. Existe algum simbolismo particular nos pés atados e imersos na bacia, em
Carta? Ha algum simbolismo na corda cor rosa (alusdo ao feminino)? E no ato
de urinar durante a performance? A agua amarelada da bacia, antes mesmo de

comecar a performance, ja continha urina? Se sim, porque?

A urina era por ser excrecdo. Aquele texto é pura excre¢do. A corda cor de rosa é

alusdo ao feminino. Na bacia ja era urina que havia guardado do dia anterior.

10. Tu comentas em Evidéncias do corpo que “o corpo da performer nao era
espontaneo, ele foi pensado e para ele foi escrita uma partitura que, por sua
vez, nao é simplesmente a expressao de algum ‘eu interior’”. Mas me parece
notavel que em outras performances (ainda que eu apenas tenha as visto por
registros) que esse dado se aplica a toda tua obra performatica. Ou ha

exemplos em que contavas simplesmente com a total imprevisibilidade?

Total imprevisibilidade ndo. Sempre busco algo mais construido. Isto ndo significa
gue nao incorpore imprevistos caso ocorram. Na rua sempre acontecem situagoes

nao pautadas.
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11. Afirmas que antes do blog, teu arquivo de registros de performances eram
caixas de papel e HD, certo? As caixas de papel serviam para guardar as
fotografias impressas e a HD para guardar os arquivos de video e foto digital?
Nesses arquivos da caixa, hd materiais que nunca foram digitalizados, como

por exemplo fotografias impressas, videos VHS, rolos de filme anal6dgico?

Nem sei mais destas caixas... 0 que me pareceu mais interessante acho que ja

digitalizei...

12. Porque a videoperformanceCarta (2006) nunca foi para o blog?

Sempre penso ela como algo mais intimo...exige contato...além disso, perdi 0s

arquivos e o que tenho esta com problemas...

13. Porque outros registros ou foto/video-performances recentes, produzidos

em base digital, ndo v&o para o blog?

Por preguica e falta de tempo.

14. Afirmas que o registro se limita a documentacao, e completas falando que
guem trabalha com performance preocupa-se com o modo de fazer o trabalho
“continuar” e que o registro entra ai. Essa ideia diz respeito ao entendimento
de registro como uma extensdo/desdobramento da performance que o
originou ou se restringe a um entendimento de “continuagdo” do trabalho

através/por meio da permanéncia da sua imagem?

Pois entdo...eu acho que sdo as duas coisas.... as vezes separadas, mas muito mais

vezes embaralhadas.
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Apéndice F — Termo de Consentimento

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA
CENTRO DE ARTES E LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS — MESTRADO
AREA DE CONCENTRACAO: ARTE CONTEMPORANEA
LINHA DE PESQUISA: ARTE E CULTURA

Termo de consentimento para publicacao

Este termo refere-se ao projeto de dissertacao intitulado “Performance e registro: a
producdo performatica de Claudia Paim”, desenvolvido no Programa de PO&s-
graduacdo — Mestrado em Artes Visuais/lUFSM, de autoria de Daniele Quiroga

Neves, sob a orientacdo de Gisela Reis Biancalana.

A presente pesquisa tem como objetivo a obtencdo do grau de mestre em
Artes Visuais pela UFSM.

Os resultados desta dissertacdo serdo divulgados na integra ou em partes, atravées
de publicacdo impressa ou online, com fins académicos e culturais. Nesse sentido,

sao utilizados fragmentos da entrevista transcrita abaixo:

Entrevista realizada com Claudia Teixeira Paim, no dia 15 de dezembro de
2012.

Eu, Claudia Teixeira Paim abaixo assinado, entrevistado para a dissertacéo
“Performance e registro: a producao performatica de Claudia Paim”, autorizo a

publicacao do texto citado, e concordo que meu nome seja mencionado.

Claudia Teixeira Paim

Data: 25 de margo de 2013.



