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    TERRA COMUNAL – MARINA ABRAMOVIĆ


  




  APRESENTAÇÃO




  Danilo Santos de Miranda




  Diretor Regional do Sesc São Paulo




  Sentir e pensar a arte contemporânea




  A obra de Marina Abramović tem sido uma presença constante e incisiva no panorama da arte contemporânea e ponto de referência para artistas e público, após décadas de atuação pela valorização da ­performance, quando esta ainda era uma expressão artística ­incipiente.




  Corroborando a inexistência de uma dicotomia ­entre pensamento e sentimento, Susan Sontag afirmava ter “a impressão de que o pensar é uma forma de ­sentir, e de que o sentir é uma forma de pensar”. Artistas como ­Marina Abramović são perfeitas demonstrações desse axioma. Em suas performances materializam-se a autodisciplina fora do comum; o desafio aos limites da ­própria resistência física e mental; a crítica irreverente; as questões pessoais que reverberam temas ­existenciais, ­sociais ou políticos; e expressões literais ou metafóricas do sofrimento, da melancolia e do inconformismo: todos entremeados a uma busca intermitente de paz e transcendência. São, em suma, camadas de sentidos que se articulam em torno da condição una de pensar e sentir que nos constitui.




  O livro Terra comunal parte do universo abordado pela exposição homônima, uma grande retrospectiva das mais de quatro décadas de atividade de Marina Abramović, realização pioneira do Sesc São Paulo em 2015. Essa exposição reuniu vídeos de performances consagradas, a gênese de suas pesquisas sobre arte imaterial e o método ensinado aos alunos do Marina Abramović Institute – MAI, bem como engendrou diálogos com o público brasileiro e com a obra inédita de performers a quem sua experiência serve de fonte de inspiração. Além de guardar esses pontos em comum com a ­exposição, perpassado pelos conceitos de presença, ausência e transcendência na obra da artista, o livro também apresenta a reflexão de críticos sobre ela e a própria voz de Abramović, por meio de entrevistas e da transcrição de seus diários.




  Ao focar na obra de Marina Abramović, o presente livro vem complementar a biografia Quando Marina Abramović morrer, primeira edição no Brasil lançada pelas Edições Sesc São Paulo junto com a exposição retrospectiva, ambas tendo alcançado grande sucesso de crítica e público. Apresentar, por variados meios, a obra desta artista que se mantém como um ícone para a produção contemporânea reafirma uma das múltiplas frentes de ação sociocultural do Sesc São Paulo. Dessa ação faz parte abrir caminhos para a experimentação, o fomento e a divulgação da arte contemporânea como meio de contribuir para a formação do indivíduo e do cidadão, ­assim como despertar sensibilidades e apresentar o novo. É intenção do Sesc fazer sentir e pensar.




  INTRODUÇÃO




  Jochen Volz




  Terra comunal é o título desta publicação e da ­mostra realizada pela aclamada artista da performance, a ­sérvia Marina Abramović, exibida entre março e maio de 2015, no Sesc Pompeia em São Paulo. O título, ­Terra ­comunal, é inspirado nas profundas experiências de Marina Abramović no Brasil ao longo de muitos anos. Em 1989, a artista viajou pela primeira vez ao país para pesquisar cristais e suas influências no corpo e no espírito, o que influenciou de modo significativo a sua prática artística. Ela começou a criar objetos usando cristais e outros ­minerais do Brasil, posteriormente utilizados para o Método Abramović. Em 2012, a artista passou um período prolongado no país, em busca de comunidades espirituais e lugares de poder, como parte de sua pesquisa sobre energia e sobre como aplicá-la a formas imateriais de arte. Ao falar sobre lugares de poder, a artista declarou: “Falo de onde o céu é grande e nublado. Falo de onde a chuva vem de uma hora para a outra e, assim como chega, cessa. Onde se pode respirar plenamente o ar com os pulmões”. Terra comunal é um conceito ­aberto a todos, um solo comunal, pronto para novos ­tipos de intercâmbio, sugerindo uma comunidade e estimulando a consciência coletiva através da arte.




  Terra comunal – Marina Abramović + MAI foi concebido sobre três pontos focais da prática de Abramović: o Corpo do Artista, referindo-se à presença de seu próprio corpo nas performances; o Corpo Público, que se torna evidente por meio da desconstrução dos limites entre performer e observador; e finalmente o Corpo Estudantil, que cria ­espaços de colaboração para artistas, pesquisadores e o público. O projeto consistiu na ­exposição retrospectiva Terra comunal – Marina Abramović, que apresentou obras seminais de sua carreira, e ­Terra ­comunal + MAI, até hoje a maior apresentação do ­Marina Abramović ­Institute – MAI.




  A mostra retrospectiva Terra comunal – Marina Abramović exibiu mais de quarenta anos da trajetória da artista, de instalações e esculturas a filme e documentação. Concentrada em uma série de trabalhos, ­promovendo espaços para encontros possíveis, a ­exposição tomou como premissa a relação entre propostas artísticas e a recepção do público. As obras apresentadas foram balizas fundamentais na carreira de Abramović, rumo à fundação do MAI.




  O Marina Abramović Institute – MAI, por sua vez, sintetiza o interesse da artista em inserir o público diretamente em seu processo e experimentação, servindo ao mesmo tempo como plataforma interdisciplinar para a promoção da performance e da arte imaterial. Para a exposição, Terra comunal + MAI consistiu em duas partes: “O Método Abramović”, na área de convivência, convidando o público a explorar os limites do corpo e do espírito, em uma técnica desenvolvida por Marina Abramović ao longo de muitos anos; e “MAI Presents”, que ­promoveu uma série de eventos ao vivo, ­introduzindo projetos colaborativos e práticas de longa duração para o público, ­incluindo oito performances de artistas brasileiros e um coletivo convidados: Ayrson Heráclito, Fernando Ribeiro, Grupo EmpreZa, Maikon K, Marco Paulo Rolla, Maurício Ianês, Paula Garcia e Rubiane Maia. “MAI Presents” instalou também uma plataforma experimental mais espontânea, intitulada ­“Espaço Entre”, que abrigou uma série de ­performances de ­Lynsey ­Peisinger, entre ­outras, e várias ­reperformances de ­trabalhos históricos de ­Marina Abramović, reencenados por Andrea Boller. Por fim, mas não menos ­importante, “MAI Presents” promoveu ainda uma série de oito ­conferências públicas de ­Marina Abramović.




  A experiência da exposição no Sesc Pompeia foi ­caracterizada por muitas camadas e conteúdos, por ­climas, durações e velocidades paralelos coexistindo nos espaços. Cada performance possuía uma intensidade própria, além da generosidade e do rigor ­participativo do ­Método Abramović, justaposto ao maior panorama histórico da prática de Abramović ­apresentado até hoje na América Latina.




  Esta publicação é uma tentativa de traduzir em livro a riqueza estrutural da exposição, apresentando a prática de Marina Abramović e o trabalho de todos os ­artistas convidados para um grande público, mas também serve como documentação do que aconteceu no Sesc ­Pompeia ao longo de nove semanas. Encontros poderosos entre visitantes, performers e passantes foram ativados por uma interação inerente à arte da performance e às proposições de Marina Abramović. Os conceitos de presença, ausência e transitoriedade são essenciais para a compreensão da arte imaterial e da arte da performance.




  A historiadora da arte, curadora e escritora ­Sophie O’Brien contribuiu com um ensaio que serve de acesso à obra de Abramović, retratando a trajetória da artista, introduzindo as práticas de longa duração e o ­trabalho ­aberto e colaborativo entre artista e observador. O ­filósofo Peter Pál Pelbart examina atentamente as ­noções de presença e mistério na arte da performance e na obra de Abramović. A antropóloga Regina Müller explora os conceitos de transcendência, transformação e humor na obra de Abramović em comparação com ­rituais ­nativos brasileiros. Agradecimentos especiais a todos os ­colaboradores por seus textos criteriosos.




  O entusiasmo, a energia e o comprometimento de ­Marina Abramović, que culminaram na exposição e em seu curso, foram extraordinários. Para todos os envolvidos neste projeto foi um privilégio trabalhar com Marina Abramović e conviver regularmente com ela ao longo de mais de dois meses de trabalho no Sesc Pompeia. ­Sinceros agradecimentos a ela e a sua fabulosa equipe do Abramović Studio LLC e ao Marina Abramović ­Institute, em especial a suas coautoras Lynsey ­Peisinger e Paula Garcia.




  Um projeto desta complexidade e dimensão não teria sido possível sem a coragem e visão de Danilo ­Santos de Miranda, Diretor Regional do Sesc São Paulo, e a impressionante dedicação de suas brilhantes equipes na Administração Regional do Sesc São Paulo, das ­Edições Sesc São Paulo e do Sesc Pompeia. Agradecimentos à Casa Redonda, que produziu a exposição.




  O projeto gráfico deste livro foi feito por Hugo Huerta Marin. Muito obrigado a ele, bem como aos curadores assistentes Maria Catarina Duncan e Sidney Russell, além da também organizadora Júlia Rebouças.
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  THE ARTIST IS PRESENT




  A artista está presente




  

    Três meses de performance




    The Museum of Modern Art, Nova York, NY




    Março a maio de 2010




    Videoinstalação em 6 canais, com mesa e cadeiras, 2011


  




  Em 2010, para sua exposição retrospectiva no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), Marina Abramović realizou uma performance em que permaneceu ­sentada em uma cadeira, imóvel e em silêncio. Os visitantes eram convidados a sentar-se à sua frente e olhar para ela, sem limite de tempo. Abramović se apresentou durante 736 horas, ao final das quais manteve contato ­visual com 1.675 pares de olhos.




  Essa instalação apresenta uma réplica do mobiliário usado durante a performance no MoMA. Duas grandes telas dispostas uma defronte à outra mostram a artista e o público frente a frente. A obra corporifica a completa vulnerabilidade e a abertura de Abramović perante o ­público.




  Sempre tento encontrar formas muito simples em meus trabalhos, em termos de geometria, arquitetura, cor, ­elementos e da própria performance. Mas, para além da simplicidade, sempre lido com o esforço, pois meu trabalho exige uma quantidade enorme de preparação. E isso é especialmente verdadeiro em The Artist is ­Present, que é uma das performances mais difíceis que já fiz. Antes, o público não estava presente, por isso não há comparação possível. Então, quando terminei The Artist is Present, cheguei a um ponto de esgotamento mental e físico que nunca havia sentido antes. E, também, todos os meus pontos de vista, tudo o que parecia importante antes, minha vida cotidiana, as coisas de que gostava e não gostava, tudo virou de cabeça para baixo1.
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  1. Catálogo da galeria Luciana Brito, Back to Simplicity - Marina Abramović. São Paulo: 2010, p. 17.
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  THE HOUSE WITH THE OCEAN VIEW




  A casa com vista para o oceano




  The House with the Ocean View foi realizada na Sean Kelly Gallery, em Nova York, em 2002.




  Três cômodos suspensos foram construídos de frente para a rua. A única separação entre a artista e o público eram três escadas, cujos degraus eram facas de cozinha com a parte afiada voltada para cima. Abramović viveu nesse espaço por doze dias, sem comida e em silêncio. O público podia vê-la dormir, meditar, tomar banho ou ir ao banheiro. A performance foi uma declaração sobre a transparência e o estado de ser indefeso, e propiciou um intercâmbio de energia entre performer e público.




  Instalação 2015 




  Objetos usados na performance original, áudio com a transcrição das ações e com a narração da artista (oito horas de duração). A instalação apresenta uma gravação da voz de Marina Abramović relatando todas as ações da performance e o modo como a artista utilizou cada objeto. O público é convidado a ouvir o áudio e a criar uma imagem de sua própria vivência.




  A ideia 




  Esta performance vem do meu desejo de ver se é possível usar a simples disciplina diária, suas normas e restrições, para purificar meu ser. Posso mudar meu campo energético? Ele pode mudar o campo energético do público e do espaço?




  Condições de vida na instalação: artista 




  Duração da obra: 12 dias




  Alimentação: jejum




  Água: uma grande quantidade de água mineral




  Fala: sem fala




  Canto: possível e imprevisível




  Escrita: sem escrita




  Sono: 7 horas por dia




  Em pé: sem limite




  Sentada: sem limite




  Deitada: sem limite




  Banho: 3 vezes ao dia




  Condições de vida na instalação: público 




  Uso do telescópio




  Permanecer em silêncio




  Estabelecer um diálogo energético com a artista




  Roupas 




  As roupas para The House with the Ocean View foram inspiradas em Alexander Rodchenko. As cores foram selecionadas de acordo com os princípios do quadrado védico hindu. As botas são as mesmas que usei para percorrer a Grande Muralha da China, em 1987.




  Objetos 




  1 garrafa de óleo de amêndoas puro




  1 garrafa de água de rosas




  1 barra de sabonete sem perfume




  1 pente de madeira




  12 toalhas finas de algodão




  12 calcinhas de algodão




  12 camisetas de algodão




  7 calças de algodão




  7 camisas de algodão




  




  DIA 9




  23 de novembro




  Andando de um lado a outro




  Eu ando de um lado para o outro passando por todas as unidades. Ando com passos iguais, muito devagar. Dou um passo longo para atravessar o vão e meu corpo cambaleia para a frente. Quando chego ao final da unidade-quarto eu me viro, pauso com as costas contra a parede e, então, caminho de volta na outra direção colocando um pé na frente do outro. Quando chego ao final da ­unidade-banheiro eu me viro, pauso com as costas ­contra a parede e, então, caminho de volta na outra direção colocando um pé na frente do outro. São necessários 17 passos para ir de um canto ao outro. O chão de madeira das unidades range a cada passo. Minha coluna se curva para a frente enquanto caminho e olho para o chão diante de mim.




  Enquanto eu ando, eu canto.




  Eu paro e afasto meu cabelo para trás do rosto.




  Eu sigo caminhando.




  O metrônomo bate.




  Sentando na cadeira 




  Eu coloco meu corpo em frente à cadeira e dobro os joelhos até que as nádegas repousem sobre o assento. Deposito as mãos juntas no colo. Meus dedos estão entrelaçados. Respiro fundo e meu peito se expande. Em seguida, retrai. Eu permaneço sentada, imóvel. O metrônomo está do lado esquerdo da mesa e não está batendo. O copo está do lado direito da mesa e não está cheio. Meus pés estão totalmente apoiados no chão e afastados à largura do quadril. Minhas costas estão eretas contra a cadeira. Eu olho para o público. Minha cabeça não se move, somente meus olhos, eu pisco. Minha boca está fechada. Eu pisco novamente. Quando respiro mais profundamente meu peito se eleva e retrai. O resto do meu corpo está imóvel.




  Enchendo o copo 




  Eu pego o copo vazio da mesa. Eu levo o copo até a pia da unidade-quarto e me sento na cama, girando o tronco em direção à pia. Eu levanto a torneira e a giro para a esquerda com minha mão direita até a água escorrer. Eu inclino minha cabeça para baixo em direção à torneira e observo o fluxo de água. Eu deixo o copo encher lentamente. Minha mão direita descansa na torneira. Quando o copo se enche, eu fecho a torneira empurrando-a para cima e, depois, girando-a para a direita. Enquanto me levanto da cama eu me apoio com a mão esquerda sobre a beira da pia. E, então, passo o copo da minha mão esquerda para a direita.




  Bebendo água 




  Ergo o copo até minha boca. Meu braço esquerdo está esticado e imóvel. Inclino minha cabeça para trás e sacudo meu cabelo para longe do meu rosto. Derramo a água na minha boca aberta e engulo. Para controlar o fluxo de água para dentro da minha boca, eu abro e fecho meus lábios lentamente, então os abro e fecho novamente. A água ondula para a frente e para trás no copo quando eu ingiro. Meu pescoço se move toda vez que eu engulo. Bebo até o copo ficar vazio. Pressiono os meus lábios para sugar as gotículas que ficaram neles. Carrego o copo até a unidade-de-estar e o coloco sobre a mesa.




  Movendo o metrônomo para a unidade-quarto e sentando na cama 




  Pego o metrônomo da mesa e o levo até a ­unidade-quarto. Eu o coloco sobre a cama e aciono o ­­tique-taque. Sento-me na cama, escuto o tique-taque e volto meu olhar para o público. O tique-taque para. Minhas mãos estão apoiadas no meu colo e eu olho fixamente para alguém da plateia.




  Então, movo minha mão até o metrônomo e o aciono novamente. Ele oscila de lá para cá e bate seis vezes até parar. Eu empurro o pêndulo novamente, ele bate três vezes e para. Mais duas vezes e para. Então, eu coloco a ponta do meu dedo indicador novamente no pêndulo, dobro meu dedo para trás e libero o pêndulo para que bata novamente. Ele bate seis vezes e, então, para. Eu volto a olhar fixamente para o público.
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  DIA 10




  24 de novembro




  Ajoelhando-se 




  Eu me ajoelho no chão em frente à escada de facas e fixo o meu olhar na mesma pessoa. Minhas mãos ­estão retas no chão, apontando para fora. O metrônomo bate. Eu me inclino para a frente de modo que minha cabeça se pendure para além da beirada, e meu rosto está ao lado da primeira faca da escada de facas. Minhas mãos ­seguram a beira da plataforma.




  Sentando na cama 




  Eu sento na cama com os meus pés no chão e afasto o cabelo do rosto.




  Enchendo o copo 




  Eu me inclino e pego o copo do chão. Eu me viro em direção à pia. Seguro o copo com a mão esquerda e o coloco sob a torneira. Levanto a torneira e a giro para a esquerda com minha mão direita até a água escorrer. Inclino minha cabeça para baixo em direção à torneira e observo o fluxo de água. Deixo o copo encher lentamente. Minha mão direita descansa na torneira. Quando o copo se enche eu fecho a torneira, empurrando-a para cima e, depois, girando-a para a direita. Então, passo o copo da minha mão esquerda para a direita.




  Bebendo água 




  Ergo o copo até minha boca. Meu braço esquerdo está esticado e imóvel. Derramo a água na minha boca ­aberta e engulo. Para controlar o fluxo de água para dentro da minha boca eu abro e fecho meus lábios lentamente, então os abro e fecho novamente. A água ondula para a frente e para trás no copo quando eu ingiro. Meu pescoço se move toda vez que eu engulo. Bebo até o copo ficar vazio. Pressiono os meus lábios para sugar as gotículas que ficaram neles. Coloco o copo ao lado do pé da mesa.




  Rearranjando a mobília 




  Eu empurro a cadeira pelo chão. Então, caminho para trás da cadeira e tento levantá-la pela parte superior. Caminho de volta para a frente da cadeira e piso na perna da cadeira para tentar alçá-la. Não consigo. ­Descanso ambas as mãos nas duas pernas superiores da cadeira. Então, empurro a cadeira pelo chão até o centro da ­unidade-de-estar. Dou a volta na cadeira e a ­levanto pela parte de trás. Hesito na metade do ­caminho. Então, levanto-a totalmente e vou ­empurrando-a pelo chão até que retorne à posição original.




  Pego o copo ao lado do pé da mesa e o coloco na cadeira. Então, tiro a mesa do canto da unidade-de-estar. Ponho meu pé no pé da mesa e tento alçá-la. Não ­consigo. Dou um passo para dentro da área da mesa, de forma que as pernas da mesa fiquem cada qual de um lado do meu quadril. Então, seguro o topo da mesa e a levanto para a posição correta. Viro a mesa de volta para a posição original. Ponho o copo de volta em cima da mesa.




   




  Pegando o metrônomo e movendo-o para a unidade-de-estar. 




  Eu pego o metrônomo sobre a cama e o carrego para a unidade-de-estar.




  Sentando embaixo da mesa 




  Eu sento no chão ao lado da mesa e me ajeito entre as pernas da mesa. Preciso abaixar minha cabeça. Então, sento embaixo da mesa. Duas pernas da mesa estão cada qual de um lado do meu quadril. As outras duas pernas estão cada qual de um lado da minha cabeça. Meus ­joelhos estão encolhidos próximos ao meu peito.




  Movo o metrônomo para o lado do meu pé direito e aciono o tique-taque. Repouso minha mão sobre o ­metrônomo. Ele para de bater.
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  The House with the Ocean View, Instalação, Sesc Pompeia, São Paulo, 2015.
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  TERRA COMUNAL




  Sophie O’Brien




  O processo sempre foi mais importante que o resultado, a performance mais importante que o objeto. 




  Marina Abramović




  Desde o início de seu trabalho como artista, ­Marina Abramović tem vertido a si e a sua vida à prática artística. A fusão entre sua experiência de vida e sua ­manifestação em obra de arte ocorreu com naturalidade e transparência, com cada um dos novos projetos brotando organicamente daqueles que o antecederam. Terra comunal, contudo, marca um momento ­especial em seu trabalho, e reúne muitas de suas preocupações insistentes em uma nova grande escala, numa forma polivalente. Apogeu de muitos anos de pesquisa e experimentação, a mostra captura os relacionamentos complexos que a artista manteve com a performance e a documentação, o individual e o coletivo, o tempo e a transformação, além de abordar o papel do corpo na transferência de conhecimento.




  Abramović começou a trabalhar como artista nos anos 1970 em Belgrado, e passou mais de 30 anos viajando o mundo, estudando o pensamento antigo e contemporâneo. Nesse tempo, desenvolveu um ­inigualável repertório de trabalhos de performance, e explorou sem concessões seus próprios limites físicos e emocionais. Sua trajetória espelha os sucessos da arte da performance como um todo, ao mesmo tempo em que representa um papel integral nessa história. Abramović deslocou-se conscientemente rumo a uma prática que repousa entre a vida e a arte, introduzindo uma dimensão ética em seu trabalho, para que cada performance, objeto ou atividade pudesse ter um uso que ultrapassasse o mundo da arte.




  A cidade se torna responsável, a portadora da ideia... Marina Abramović




  Terra comunal ocupa o Sesc Pompeia de Lina Bo Bardi, um complexo de edifícios industriais reformado para criar “uma configuração espacial dinâmica e polivalente”, uma antiga fábrica reprojetada para atender a um ­amplo grupo comunal, abarcando uma biblioteca, teatro, restaurante, espaço de exposição, piscina e quadras de tênis. Quando Bo Bardi aceitou a incumbência de ­reimaginar os espaços, descobriu que já havia ­pequenos grupos sociais auto-organizados instaurados na antiga fábrica, incluindo times de futebol, um grupo de teatro amador, um clube de dança, um churrasco semanal e escoteiros. A arquiteta ficou radiante com aquele improviso dentro do espaço público da cidade, afirmando: “o que ­queremos é precisamente manter e amplificar o que encontramos aqui, nada mais”1.




  Nesse sentido, o Marina Abramović Institute – MAI foi concebido pela artista para “expandir o acesso a obras imateriais e de longa duração, e criar novas possibilidades de colaboração entre pensadores de todos os campos”. E o mais importante: é algo intencionalmente inclusivo, criado por todos e para todos. Terra ­comunal marca notadamente a primeira vez em que o MAI concretiza e apresenta muitos dos objetivos propostos em um só lugar: a exposição inclui o envolvimento do ­público com o Método Abramović, apresenta novas performances de jovens artistas brasileiros, abarca uma retrospectiva do substancial Arquivo Abramović, além de sediar uma série de conversas abertas. Como em todos os projetos anteriores, Terra comunal é ativado pela participação dos visitantes: a mostra é reanimada por meio de seu público, e a performance se manifesta apenas com o envolvimento dele. Esse relacionamento com a comunidade, e o meio pelo qual as pessoas que visitam o projeto o tornarão próprio, formam um elo ­conceitual contínuo com os planos originais do espaço. Como a própria Bo Bardi declarou quando questionada sobre o papel da arquitetura pelos estudantes que visitavam o Sesc Pompeia nos anos 1980: “Arquitetura para mim é um velho ou uma criança com um prato cheio de comida, caminhando com elegância por nosso restaurante, procurando um lugar para se sentar em uma mesa coletiva. Fizemos um experimento socialista, aqui”2.




  O começo de tudo é nada. Marina Abramović




  Ao descrever seu ponto de partida a partir da exposição anterior, 512 Hours (512 horas), na Serpentine Galleries, Abramović propôs que “a partir do nada, algo possa ou não acontecer”. Esta declaração simples encapsulou na artista o desejo de desfazer-se de todos os elementos da exposição (objetos, mobília, iluminação etc.) e trabalhar ­diretamente com o público. Este, a artista, sua colaboradora em performance Lynsey Peisinger e a equipe da galeria foram o material da exposição, a corrente – a energia gerada por esse encontro – formada na sala, o material ao qual a artista respondeu, testemunhou e dirigiu. Ao contrário de todas as suas performances anteriores, o trabalho era, em certo sentido, improvisado – uma peça em constante ­mudança, que emergia e se desenvolvia a cada dia.
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil em 1995.




  Ao descrever seu interesse na falta de substância material, Abramović referiu-se a explicações em sânscrito e tibetano sobre o vazio, nomeado de suchness3.




  Suchness é o vazio, mas é um vazio pleno. É uma contradição em termos, e em termos científicos é um vácuo. Portanto, começarei com este vácuo – este vazio pleno – onde todos os elementos estão presentes, mas ainda não se manifestaram4.




  Para criar esse espaço de encontro, foi solicitado aos visitantes que entrassem em silêncio, deixassem para trás suas bolsas, celulares, câmeras e todo equipamento de gravação. Livres das obrigações e hábitos da mídia ­social e da documentação, os visitantes estavam livres do estado normatizador da conexão eletrônica e do elevado sentido de escrutínio público que a tecnologia suscita. Com essas regras básicas, o público foi convidado a um espaço de simplicidade, carregado, um espaço onde o trabalho é criado com auxílio das pessoas. Havia muito que Abramović manifestara seu desejo de fazer um projeto onde não houvesse nada além dela e do público. O acadêmico e crítico Thomas McEvilley, ao escrever para o catálogo que acompanha o projeto de Abramović, The House with the Ocean View, observou:




  [...] há alguns anos, [Abramović] me disse que gostaria de fazer uma espécie de performance que não envolvesse mediação alguma; não haveria objetos, tais como obras de arte ou adereços, ou qualquer outra coisa, tal como palavras, ideologias ou um cenário que se impusesse entre ela e seus observadores. Antes, os observadores seriam convidados a entrar em um relacionamento de energia com ela, sem qualquer intérprete visual externo. Perguntei-lhe como seria isso: “O que você faria, sem enquadres e cenários, quando adentrasse o espaço diante do público?”5.




  Esse espaço fisicamente vazio foi o tema da exposição de Abramović, 512 Hours, e um experimento que a levou a perceber que era, de fato, a participação dos visitantes que criava a performance, ao invés da própria artista, ­necessariamente. Abramović observou:




  Levei 25 anos para ter a coragem, a concentração e o conhecimento para chegar até isso. Era apenas uma visão, a ideia de que haveria arte sem qualquer objeto, unicamente entre o performer e o público... Precisei de toda a preparação, precisei de todos os trabalhos que vieram antes; eles conduziam a este ponto. E, de algum modo, isso de fato se torna um teste6.




  O compromisso de Abramović com a duração, o efêmero, a troca e a inter-relação humana é inerente a sua prática ­desde o princípio. São muitas as conexões entre projetos anteriores e sua prática atual – mas algumas delas falam mais forte que outras enquanto esforços que precisavam ser feitos para que se promovesse seu trabalho mais ­recente.
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  Marina Abramović, Waiting for an Idea, Marabá. Brasil, 1991.
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  Marina Abramović escrevendo em seu diário. Brasil, 1991.
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil de 1994 a 1995.




  Há um arco nítido de desenvolvimento ao longo da obra de Abramović no que se refere ao público, uma ­virada, desde a autocontenção a um engajamento total, de uma aversão a olhar diretamente para os observadores a uma mirada de total correspondência. Em Rhythm 0 (Ritmo 0), de 1974, os espectadores eram convidados a utilizar, do modo como desejassem, qualquer um dos 72 objetos expostos sobre o corpo da artista. Essa submissão à vontade do público refletiu um relacionamento diferente entre ambos – no qual a ameaça do comportamento de massa e da violência estavam implícitas, ainda que isso fosse totalmente intencional. Uma obra muito posterior, The House with the Ocean View, de 2002 – na qual Abramović construiu três quartos nas paredes da galeria, onde morou durante 12 dias sem comida – convidava o público a adentrar o espaço privado da artista. Aqui, ainda que silenciosa, ela acolhia os novos visitantes com o seu olhar fixo, fazendo contatos visuais por longos períodos e, às vezes, espelhando as posturas dos espectadores (algo que retomaria com The Artist is Present, em 2010). Em The Future of Performance Art (O futuro da arte da performance), de 2009, Abramović ­conduziu um grande grupo de visitantes por um programa de treinamento para prepará-los para observar o trabalho de artistas da performance mais jovens. Foi uma participação por meio da instrução, com a artista orientando e explicando técnicas, dentre elas a da mirada mútua. Esse presente generoso a gerações mais jovens de artistas – não apenas apresentando seus trabalhos, mas também ensinando o público a se preparar como espectadores – reflete o relacionamento de Abramović com outros artistas e sua crença na importância da performance como uma atividade a ser valorizada e registrada. Para a sua mostra retrospectiva em grande escala, The Artist is Present, ela realizou uma nova obra, indo ao encontro de outras reperformances de seu trabalho por jovens artistas. A mostra consistia em permanecer sentada imóvel e em silêncio numa cadeira, em um espaço claramente demarcado pelo horário de abertura do museu, convidando os visitantes a se sentarem diante dela e a olhá-la nos olhos pelo tempo que quisessem. “Ulay e eu entramos na natureza e passamos um tempo no deserto. Os tableaux vivants surgiram nessa época...é a vida, só que imóvel7.




  Um contínuo ponto de referência para Abramović é sua obra pregressa, Nightsea Crossing (Travessia do mar ­noturno), uma série iniciada na Austrália, em 1981, por ela e Ulay, com quem a artista trabalhou de 1976 a 1988.




  Nightsea Crossing:




  Presença.




  Estar presente, por longas extensões de tempo,




  Até que a presença se eleve e decline, do




  material ao imaterial, da




  forma ao informe, do




  instrumental ao mental, do




  tempo ao atemporal8.




  A obra exigiu uma resistência enorme de ambos os ­performers: Abramović e Ulay sentavam-se frente a ­frente em extremidades opostas de uma grande mesa circular, ­fixando-se um no outro por dias sucessivos. Ambos ­jejuaram no período, e em distintas manifestações do trabalho, objetos foram colocados sobre a mesa. Abramović manteve um diário desse período, sempre consistente com seus trabalhos de gravação e arquivo, e sua experiência diante deles.




  Outra referência-chave para a artista foi sua reperformance das obras de outros artistas em 7 Easy Pieces (7 peças fáceis), de 2005, em particular a reapresentação de How to Explain Pictures to a Dead Hare (Como explicar pinturas a uma lebre morta), de Joseph Beuys, realizado originalmente em 1965. Durante três horas, em um espaço da galeria, Beuys articulou em silêncio uma explicação de sua obra para uma lebre morta, encenando as dificuldades de comunicação por meio da arte. A reapresentação por Abramović de seu trabalho – “uma história apresentada, e não arquivada”9 – teve como base fotografias e uma filmagem obscura, e duplicou a busca da artista por uma clareza irrealizada. É uma obra que sinaliza o relacionamento e o fascínio dos dois artistas com o oculto, o misterioso, o ­esotérico e o divino.




  Essa procura por iluminar o invisível e o intangível – tanto por meio de sua pesquisa contínua das tradições ­espirituais existentes quanto por suas investigações da psique humana via experiência direta – inaugurou as jornadas de Abramović ao Brasil. Vale destacar, esse foi o lugar onde a artista encontrou refúgio após os desafios de The Artist is Present. Suas experiências no Brasil marcaram capítulos transformadores em seu pensamento, onde encontrou o que designa como lugares de poder – que incluem as minas de cristal onde Abramović esteve diversas vezes, bem como seu trabalho com xamãs para se conectar a outros estados do ser. Ademais, no contexto da arte brasileira, as ligações que podem ser feitas são abundantes – por exemplo, há inumeráveis vinculações com uma rica história de performances participativas, modelos terapêuticos de arte e uso dinâmico do espaço público.




  Abramović, talvez mais do que outros artistas que trabalham tendo o eu e o corpo como materiais, investiu sua prática na mudança da relação com o tempo. Trabalhos anteriores centraram-se na resistência de ações físicas penosas (gritar até perder a voz, deitar-se dentro de uma roda de fogo, ingerir drogas antipsicóticas, flagelar-se até perder a sensibilidade). A partir desse ponto, houve um movimento constante rumo à duração como foco. Observa a artista:
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil de 1990 a 1991.




  Para mim, o ato de abrir-se é muito importante... E para o público, mesmo que esteja de pé sem dizer nada, está tudo bem. Jamais imaginei que poderia lidar com isso. Mas com peças de longa duração e as sensações de elevação que invocam, posso chegar a esse estágio muito mais rapidamente do que antes. Estou verdadeiramente convencida de que sou capaz de partilhar essa experiência com uma geração mais jovem10.




  Embora ainda enraizada em práticas de resistência –Abramović prepara-se rigorosamente para as suas performances, que requerem fôlego, força e preparo físico –, as obras posteriores abordam, em grande parte, a criação do tempo, a criação de uma atenção consciente e a resposta ao público. Mapeando o tempo com silêncio, repetições e ações inconsistentes, se projeta para criar buracos negros a partir dos quais o público possa experimentar a profundidade do tempo. Essas experiências carregam o espaço de complexidades psicológicas e emocionais, de uma energia que, constantemente, altera forma e dinâmica. Terra comunal irá encorajar o público a considerar o corpo como instrumento humano, e a ver as horas como um tempo ilimitado, seja pela via de suas próprias experiências, seja por meio do papel de testemunha desempenhado pela artista. Segundo Abramović:
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  Não é sobre a artista. Quero me dirigir ao público... sem se mover, imóvel, controlando a respiração e observando, pode-se experimentar algo completamente diferente. Sua mente começará a funcionar de um modo totalmente distinto11.




  O desaparecimento da obra de arte no expressionismo pós-abstrato dos anos 1960 e na arte conceitual dos 1970 levou os artistas a funcionar mais como intermediários que criadores e a transformar sua relação com o espectador, que passava a ser convidado a interferir no processo de uma maneira inédita. A body art, que para Abramović foi o ponto de partida de sua prática, convocava a capturar o momento – a existência em toda a sua presença e seu pathos – e conduzia o indivíduo a um relacionamento renovado consigo e com os outros. Por meio de sua prática, Abramović jamais concebeu os espectadores como entes passivos; ela convida o público a participar da criação da obra e também, importa destacar, reconhece as pessoas cada vez mais como colaboradores, intérpretes ou tradutores da obra, que podem vir a utilizar o método de um modo distinto para elas próprias. Como afirma a artista:
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  Marina Abramović e Rudá Iandê, em cena do filme Espaço além - Marina Abramović e o Brasil, de Marco Del Fiol.




  O público se transforma num campo elétrico à minha volta. A comunicação se torna possível porque ele pode se projetar em mim, como um espelho, assim espero [...]. A questão é que o espaço precisa ser carregado de uma forma distinta, para que você perca este conceito de tempo, e seja de fato agora, aqui e agora, apenas aqui e agora. Não há princípio ou fim. Não há o fim interrompendo a imagem, e portanto a imagem prossegue em sua cabeça depois que você partir. Como não se vê um princípio ou um fim, é como se a imagem prosseguisse para sempre, como se expressasse algo que continua para sempre12.




  A imagem a que Abramović se refere repousa no cerne de cada um de seus projetos; ela afirma não poder iniciar um projeto sem uma visão única e intensa em mente. Geralmente, é essa imagem que se configura como o núcleo de uma obra – nesse contexto, ela pode ser descrita como um objeto de meditação ou uma visualização, algo que concentre o trabalho para a artista e se torne o ponto de partida para o público. Segundo Abramović:




  Você pode começar com qualquer objeto e criar um campo de energia à sua volta uma e outra vez por meio do ritual... porque a repetição insistente da mesma coisa gera uma energia enorme. Velhas culturas sabem disso, é por isso que baseiam a estrutura de todos os seus rituais na repetição13.




  Abramović viajou por toda parte, e foi profundamente influenciada por muitas tradições culturais de conhecimento, em particular a do budismo tibetano e a da sabedoria xamânica de tradições extintas. A influência da viagem e dessa pesquisa é evidente em sua obra; os conceitos de suas performances frequentemente repousam na divisão entre arte e vida. Thomas McEvilley alega que “a prática de ­Abramović é radicalmente avançada em sua rejeição ao modernismo e ao eurocentrismo, ainda que muito ­primitiva na relação da arte com a religião”14. Ademais, salienta que sua noção incomum sobre o papel do artista está atada a esse paradoxo e a papéis paralelos em ambientes religiosos. Nesse contexto, é notável que seja uma das poucas mulheres artistas contemporâneas incluídas em Magiciens de la Terre (Paris, 1989), uma exposição que visava ­contrariar práticas etnocêntricas e incluiu 100 artistas de todo o mundo. A mostra reuniu o trabalho do artista e do líder espiritual, e ambos realizavam rituais para si próprios e em proveito de outros, trazendo à tona o que subjaz ­interiormente.
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil de 1994 a 1995.




  Abramović desenvolveu um modo particular de trabalhar com ideias relacionadas a rituais e objetos utilizados por eles a partir da cerimônia e da repetição – e vale repetir: é espantoso o desenvolvimento de sua obra inicial aos projetos mais recentes. Para uma reapresentação, em 1998, no Museum of Contemporary Art, em Los Angeles, dos objetos utilizados originalmente em Rhythm 0 (incluindo uma arma, uma bala, tinta azul, um pente, um chicote e batom), a artista obteve uma série de objetos similares, alegando que os originais não eram obras de arte, já que eram coisas que qualquer um poderia comprar. No método, Abramović erige uma série de acessórios para uso em exercícios ­específicos, elaborados para afinar, ou ­refinar energias criativas; são, contudo, objetos comuns que ­permanecerão armazenados até que sejam necessários, obsoletos até que o público os ative sob a orientação da artista. São instrumentos de uma experiência transformadora, e não objetos de valor intrínseco; são inúteis sem a presença do indivíduo.




  Excepcionalis para o uso de objetos preexistentes são os Objetos transitórios, um conjunto de obras que usa um design simples e mínimo para acolher cristais espetaculares, cada um com atributos específicos. Esses objetos, concentrados na transformação curativa do corpo e da mente, formam uma série originada no Brasil e que continua a crescer e a se desenvolver. De todos os trabalhos de Abramović, eles constituem o apelo mais direto a valorizar o nosso eu físico e metafísico como guias para o nosso intelecto.




  Em 1960, a artista brasileira Lygia Clark escreveu sobre o vazio-plenitude, observando que “uma forma só possui significado em seu elo íntimo com o próprio espaço interior”15. A ideia de que a forma dos objetos – e de nossos corpos, portadores de nossos eus – só ganha significado a partir de nosso relacionamento com um espaço interno vazio possui uma conexão forte com a obra de Abramović. O confronto implícito consigo – tanto para a artista quanto para o público participante – é algo que Abramović acolhe plenamente e tem praticado desde o princípio. Privando -se de tudo que é supérfluo – de objetos na sala a estados psicológicos e emocionais –, ela desenvolve uma prática onde as únicas ações são aquelas relevantes para o trabalho, de modo que a clareza e a transparência possam se manter. Os acessórios (água, arroz, papel, vendas para os olhos), que podem ou não ser utilizados, são invocados para unir o interior e o exterior, para acessar o que Suely Rolnik chama de corpo ressonante16.




  Como pontua H.U. Obrist:




  O público precisa assumir uma posição muito mais interativa, e tornar-se mais um experimentador, desenvolvendo, ao lado do artista, a iluminação do estado de consciência, em que os objetos entre artista e público não sejam mais necessários, e a transmissão de uma energia pura e uma espécie de bem-estar sejam as únicas coisas necessárias17.
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil de 1990 a 1991.




  Em An Artist’s Life Manifesto (Manifesto da vida de um ­artista), Abramović incluiu as seguintes diretivas:




  – O artista precisa entender o silêncio.




  – O artista precisa criar um espaço de silêncio para adentrar a própria obra.




  – O silêncio é como uma ilha em meio a um oceano ­turbulento.




  – O silêncio é como uma ilha em meio a um oceano ­turbulento.




  – O silêncio é como uma ilha em meio a um oceano ­turbulento18.




  O silêncio e a imobilidade são, ambos, aparatos que ­constituem o cerne de muitos trabalhos de performance. Para Abramović, são mecanismos pelos quais ela ­espera criar um campo relacional entre corpos, produzindo um estado luminoso de ser um indivíduo. Em obras iniciais, tais ­elementos foram anteriormente contrapostos a ações de duração física realizadas pela artista, mas, em Terra ­comunal, a comunidade é convidada a usar essas ­ferramentas de modo a multiplicar e avolumar exponencialmente o campo relacional.




  A performance, por natureza, existe no presente, e a maneira básica de compreender a performance é vivê-la. Claro, segui-la é um recurso necessário a registros, arquivos e descrições. Não podemos, contudo, reproduzir o momento original, irredutível – momento da ação que porta uma estranha satisfação, abrindo espaço para nos permitir imaginar profundamente –, visto ser um momento no qual, possivelmente, aquilo que à primeira vista é ilógico pode irromper através de nossa compreensão cotidiana, e nos fazer abrir mais os olhos.




  Em Unanswered Questions (Questões não respondidas), prefácio de Marina Abramović a uma obra sobre teatro e corpo, a artista faz as seguintes perguntas:




  Como o performer deve se preparar para a performance? O que é o corpo performático? Serão as fotografias tiradas da performance uma obra de arte em si mesmas, ou apenas documentação? O que acontece a uma performance se algo imprevisto se dá? Poderá a performance elevar o espírito do performer e do público?




  E quanto ao tempo?




  E quanto à repetição19?




  Abramović tem uma relação complexa com o teatro e a teatralidade. À primeira vista, o teatro é anátema da performance, o que costuma dissolver deliberadamente as armadilhas do teatro, e a premissa básica do público como a quarta parede. Entretanto, é importante lembrar a ­importância da narrativa e da contação de histórias para a artista, bem como seu trabalho recente com Robert ­Wilson sobre The Life and Death of Marina Abramović (Vida e morte de Marina Abramović), de 2012. Ela interpreta a si mesma nesse trabalho, dando prosseguimento a uma linha de empreendimentos autobiográficos que surgiram em toda a sua prática. Esse sentido de representar a si mesmo é contrabalançado por uma séria diligência: a de encontrar uma nova radicalidade dentro da esfera da performance em geral.




  Em 1968, Peter Brook documentou, em The Empty Stage (O palco vazio), o processo que ele e seus atores adotaram para encontrar uma nova linguagem para o teatro – uma que pudesse partir diretamente de Antonin Artaud, Bertolt Brecht e Jerzy Grotowski.
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  Marina Abramović cortando pedras com mineradores. Brasil, 1991.




  Lentamente, trabalhamos rumo a distintas linguagens sem palavras: tomamos um acontecimento, um fragmento da experiência, e fizemos exercícios que o transformassem em formas que pudessem ser compartilhadas. Encorajamos os atores a ver-se não apenas como improvisadores, conduzidos cegamente por impulsos internos, mas como artistas responsáveis por buscar e escolher uma forma, de modo que o gesto de um choro se tornasse um objeto que eles descobrissem e chegassem a remodelar. Experimentamos e terminamos por rejeitar a linguagem tradicional das máscaras e maquiagens, já não mais apropriadas. Experimentamos com o silêncio. Partimos em busca das relações entre o silêncio e a duração: precisávamos de um público tal que pudéssemos postar um ator em silêncio diante deles para ver as durações variáveis de atenção que ele pudesse comandar. Em seguida, experimentamos com o ritual, no sentido de padrões repetitivos, observando como é possível apresentar mais sentido, mais rapidamente do que por um desdobrar lógico dos acontecimentos. Nosso objetivo para cada experimento, bom ou ruim, bem-sucedido ou desastroso, era o mesmo: pode o invisível tornar-se visível por meio da presença do performer20?




  Neste excerto, Peter Brook poderia muito bem estar descrevendo a prática de Abramović, no que diz respeito tanto aos objetivos quanto ao modo com que o artista cria um novo trabalho.




  As primeiras performances, em particular a body art, atraíram diretamente o desejo de Artaud de suspender o tempo e erradicar a divisão entre observador e observado, removendo a linguagem discursiva, a narração e o personagem do trabalho21.




  Contudo, Abramović toma ­esses elementos e acrescenta-lhes um retorno à essência da performance com a primazia do corpo e, em projetos posteriores (como em 7 Easy Pieces), chega a abraçar o espetáculo rejeitado em seus primeiros trabalhos. Tais operações do corpo no espaço ainda ressoam como originais e mínimas, e não como algo teatral.




  Como algo que existe independentemente do teatro, portanto, “a performance pode ser vista como a colocação de ­ideias em jogo – no sentido tanto de uma reunião de ideias,­ ­quanto no sentido de um espaço de ­experimentos e exploração”22. A prática de Abramović, ao repensar ­continuamente e ­reformar a natureza do ato vivo, mantém vívidas as questões da performance, do teatro e do público. Como ­descreve a artista: “Nunca se sabe como sairá o ­experimento. Pode ser excelente, pode ser muito ruim, mas o fracasso é muito importante, porque envolve um processo de aprendizado e permite chegar a um novo nível e a outros modos de enxergar o seu trabalho”23.
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  Diário da artista durante sua viagem ao Brasil de 1990 a 1991.




  Permanecer aberto a esse sentido de obra em jogo é um desafio contínuo, não apenas em termos de impacto físico, de permanecer vigorosamente dentro de uma árdua prática de resistência, mas também em termos de manter uma vivacidade e uma disposição para assumir novos ­contextos e desenvolvimentos. Abramović observa:




  Quando faço uma nova obra, a vivacidade é importante: a primeira vez para mim e a primeira vez para o público. E com isso vem a imprevisibilidade: tudo pode acontecer. E nesse sentido, quando estou apresentando uma obra, tudo pode acontecer naquele momento que é parte da obra. É preciso estar aberto para aceitar isso, o que sempre foi ­muito exaustivo, porque nunca se sabe como vai ser24.




  Há tempos Abramović defende que os museus ­mantenham coleções de obras de performance, e procura meios de exibi-las a um ­público mais amplo. Em 2003, The House with the Ocean View foi reconfigurada e reencenada para um episódio do seriado norte-americano Sex & The City – uma escolha aparentemente estranha de apresentação para uma artista radical. No entanto, “foi um modo de ­garantir que o campo da arte da performance ficasse conhecido por um público maior”25. Contudo, embora a artista sempre tenha se envolvido nas maquinações da cultura contemporânea e nas possibilidades de novas tecnologias, ela sempre se preocupou com a noção de vivacidade. A inclusão de suas performances e da de outros artistas ao lado de um levantamento histórico em Terra comunal é um testamento de sua crença na experiência irredutível da obra viva, assim como na importância de tentar registrar tal momento efêmero.




  Quando estamos numa zona intermediária, nossa mente está mais aberta. Estamos alertas, sensíveis, e o destino pode acontecer. Não temos quaisquer barreiras e ficamos vulneráveis. A vulnerabilidade é importante. Significa que estamos completamente vivos, e este é um espaço extremamente importante. É este, para mim, o espaço a partir do qual minha obra é gerada26.




  A possibilidade de fracasso, inerente ao trabalho de Abramović, funciona para afiar sua presença física e psicológica na performance. Os artistas da performance são vivenciados pelo público como algo em permanente devir; como iniciados em um ritual, são suspensos em um estado intermediário ou liminar durante a própria obra. Ademais, além da imediatez do trabalho, Abramović ocupa um estado complexo: ela está entre a artista, a celebridade e o indivíduo; entre a arte da performance, o teatro e a exposição; entre o trabalho (solo) de resistência e a oferta de si como guia para outros estados (compartilhados); entre a imaterialidade e a matéria cotidiana; entre o corpo e o público; entre a estrutura e o improviso. Abramović possui um forte desejo de liberdade e intensidade, mas também habita a fragilidade e o potencial para o fracasso. Ela acolhe essa rede de relacionamentos e tensões, e a transforma por meio do corpo (tanto o dela, quanto nossos corpos individuais e o coletivo) em algo maior e não dito. “Não basta a minha experiência ao realizar uma performance ­diante de você, enquanto você apenas passa, como testemunha. Se realmente quiser uma experiência própria, a única coisa que importa é [...] que você seja o performer”, observa Abramović.
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