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			INTRODUÇÃO




			MUSEALIZAÇÃO DA ARTE


			Anna Paula da Silva


			Emerson Dionisio Gomes de Oliveira


			Fernanda Werneck Côrtes


			Há diversos estudos que debatem a institucionalização das obras artísticas, seus protocolos de preservação, seus modos de exibição, sua historicização — envolvendo gestos que contribuem para sua compreensão —, seus agenciamentos, sua disseminação e sua perpetuidade por meio dos processos citados. A partir das obras e, consequentemente, das coleções e dos acervos dos quais fazem parte, é possível elucidar e analisar questões sobre a produção poética, as trajetórias dos artistas e das instituições, as escolhas e os processos que apontam caminhos para sua salvaguarda. Esses gestos culminam no que acreditamos ser o cerne da musealização.


			A musealização da arte abarca ações que suscitam escalas de análise sobre temporalidades e espaços, considerando a produção artística e os processos institucionais que mobilizam a preservação, a pesquisa e a comunicação de obras e narrativas, apontando perspectivas sobre as trajetórias inscritas nas instituições. Nesse sentido, o museu, enquanto uma das instituições que promovem a musealização, precisa ser um espaço experimental e aberto para refletirmos sobre a “vida” das obras, como sugere Boris Groys (2015: 52), inclusive, por propor a longevidade aos trabalhos artísticos. Além disso, a musealização é um processo passível de readequação e reorganização de discursos e de práticas (NORONHA, 2017: 19), de negociação de agentes e instituições (BRULON, 2018: 21) e pode representar fissuras para as obras.


			Tal qual o museólogo do romance O Museu do Silêncio, de Yoko Ogawa (2016: 107), quando se refere aos objetos como remissivos às recordações, nós analisamos as obras de arte em temporalidades e espaços os quais elas orbitam e habitam, reconhecendo as dinâmicas dos modos de musealizar. Assim, não é preciso uma rotação de perspectiva para compreender quão valiosos são os ensinamentos oriundos desses espaços, das instituições e dos sujeitos a eles vinculados. A originalidade da musealização estaria na fecunda aliança ontológica entre as práticas provenientes do “mundo-museu” e os debates e pesquisas teóricos suscitados por essas práticas. 


			Se estivermos especulando, no sentido epistemológico, sobre as questões da produção e da circulação artística diante das demandas museológicas, nossas especulações são evidentemente políticas. Não é preciso reapresentar nossas desconfianças sobre as estruturas e conjunturas das formações de poder, dos conceitos e das práticas colonialistas que orientaram nossa compreensão sobre a arte e os museus que a acompanharam. Ao mesmo tempo, temos consciência de que tanto a Museologia quanto as diversas disciplinas que discutem as produções artísticas passam por uma radical reconstituição, ao menos nos últimos 40 anos. Há, portanto, razão para certo otimismo. Espera-se, com alguma impaciência, que esse campo especulativo assuma, cada vez mais, uma dimensão teórico-prática em favor da descolonização permanente do pensamento patrimonial e estético. 


			Assim, o ato de musealizar institui e contingencia discursos, intenções, expectativas, perspectivas e narrativas sobre [o que é…] uma obra de arte, e são esses fatores que traduzem os interesses do grupo de pesquisa mARTE – Musealização da Arte: poéticas em narrativas. Criado em 2020, o mARTE conta com a participação de pesquisadoras da Universidade de Brasília, da Universidade Federal da Bahia, da Universidade Federal de Sergipe, da Universidade Federal do Maranhão, Universidade Federal de Minas Gerais e da Universidade Nova de Lisboa, e seus objetivos são estimular, fomentar e difundir pesquisas que interseccionam as áreas de Artes Visuais e Museologia, sendo as linhas de pesquisa divididas em: Musealização e Curadoria; Musealização e Documentação; Musealização e Performatividade; e Musealização e Poéticas do Efêmero.


			Este livro, assim como o grupo mARTE, busca filiar-se a coletivos, pesquisadoras, instituições e agentes de toda ordem que procuram explicitar os valores que produziram hierarquizações de poderes repressivos entre musealização e arte. Temos consciência de que tais valores são coletivos e estão atravessados por dinâmicas e interesses nem sempre conciliáveis, e isso nos impele a negociações permanentes com nossas convicções, pesquisas e responsabilidades. Assim sendo, a negociação é a garantia da manutenção da crítica continua, que, no campo da cultura, exige uma imaginação conceitual sensível à precariedade do estar arte, uma vez que objetos e processos artísticos, cada qual em seu tempo, negociam sua existência diante das políticas do desaparecimento. 


			Uma leitura atenta e próxima ao debate sobre a musealização da arte rapidamente revelará essa alteridade negativa que orienta nossas pesquisas: as políticas do desaparecimento. Não se trata da retórica da perda, mas sim dos mecanismos criados pelos saberes de Estado e suas alianças privadas para compor um quadro de abandono, desinformação, descaso e destruição, cujo exemplo espetacular pôde ser acompanhado no dia 2 de setembro de 2018, com o incêndio do Museu Nacional do Rio de Janeiro. 


			Dessa forma, enquanto pesquisadoras com diferentes origens intelectuais, somos chamadas a ofertar soluções e estratégias contra essas políticas. O senso comum já dita nossa responsabilidade, mas, para além dele, as pesquisas aqui reunidas e comentadas buscam evidenciar distintas formas de musealização, evitando a todo custo facilidades reducionistas que, frequentemente, operam a favor dos gestos excludentes. Na qualidade de um coletivo avesso à tutela, nossa responsabilidade acentua-se diante da revolução conservadora político-policial, que, nas últimas décadas, empenhou-se em vilanizar a arte, os artistas e todas as instituições dedicadas a pluralidades e diversidades democráticas. 


			Especialmente enraizada no circuito das artes, a desconfiança dos agentes e dos artistas contemporâneos diante das instituições museológicas gera um distanciamento nocivo, que, não raro, reforça estereótipos de lado a lado. Artistas são tomados por sua personalidade exótica, calculadamente construída desde o Romantismo no Ocidente expandido, e museus são julgados exclusivamente por seu paternalismo complacente, que perverte e domestica obras e intenções poéticas. Essa desconfiança é politicamente recursiva e cansativa, seja qual for seu matiz ideológico. Dessa forma, o grupo mARTE surgiu, como outras iniciativas, para construir aproximações que desfaçam essas poderosas metanarrativas — quase todas, ficções da imaginação ocidental modernista. 


			Este livro foi concebido a partir dos debates e das reflexões oriundos do 1⁐MARTE – Colóquio Musealização da Arte: poéticas em narrativas1 — evento on-line interno com algumas convidadas, realizado entre 10 de junho e 1º de julho de 2021 — e do 2⁐MARTE – Colóquio Musealização da Arte: “Como sonham os acervos”?2 — que, por sua vez, ocorreu em Salvador, Bahia, entre os dias 10 e 12 de agosto de 2022 —, e está dividido em três eixos: (I) Adaptações e especulações: poéticas, obras e práticas institucionais; (II) Discursos de visibilidades: curadorias, exposições, coleções e produções artísticas; (III) Como sonham os acervos?. Salientamos que essa divisão não opera em favor da exclusividade temática, dado que, como num jogo polissêmico, os textos navegam e se conectam para além das linhas de força que estipulamos.


			Na primeira parte, os capítulos mobilizam debates sobre práticas institucionais, sobretudo quando englobam aquisição, curadoria e perpetuidade das obras, envolvendo trabalhos em linguagens que provocam fissuras nas instituições e nos seus processos de musealização, como a arte da performance e a arte postal. No primeiro capítulo, “Arquivos de performances: premissas e experiências”, Anna Paula da Silva debate a possibilidade de criação de arquivos para a preservação da arte da performance a partir de projetos pesquisados nos últimos anos, constituindo o que a autora denomina premissas, as quais podem contribuir para a (re)ativação e/ou exibição documental da obra e a historicização da linguagem. No segundo capítulo, “Entre ocorrências e documentos: desafios para musealização da arte voltada ao processo e à experiência a partir de Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes”, Fernanda Albuquerque e Isadora Heimig indagam sobre as implicações da musealização da obra de Bernardes, proposta como uma experiência, como uma obra processual […], ressaltando seu caráter transitório. Além dos espaços em que a obra esteve, habitou e foi instalada — que narram o trabalho —, há o livro escrito pela artista, com imagens e detalhamentos selecionados, o que aparentemente proporciona um contato mais evidente com sua criação. Seguindo caminhos metodológicos distintos, os problemas suscitados por Silva, Albuquerque e Heimig também perpassam a problemática debatida por Daniela Felix Martins no capítulo “Conservação especulativa? Uma etnografia de arquivo sobre as práticas de preservação da arte performática no Museu Tate”. Nele, Martins discute, por meio das estratégias de conservação elaboradas pelo Museu Tate, autoria e autenticidade, noções que perpassam a prática preservacionista dedicada à arte performática e que são debatidas pela ótica da etnografia de arquivo, no intuito de compreender os “efeitos de concretude” da performance. Já em “Adaptabilidades desejáveis para a longevidade das obras de performance”, Bianca Tinoco explora as possíveis mudanças necessárias para apresentar a performance Atoritoleituralogosh, de Cristiano Lenhardt e Ayla de Oliveira, doada à Pinacoteca de São Paulo em 2019. Seu texto questiona a prática colecionadora diante das obras em volução, bem como as adaptações necessárias e coerentes com os trabalhos assimilados pelas instituições — que podem desembocar num conjunto amplo de opções, o que aumenta a responsabilidade com a integridade poética da obra. Para finalizar a primeira parte do livro, temos o capítulo “Resiliência museológica: um estudo sobre Arte Postal da XVI Bienal de São Paulo“, de Camila Romano, um estudo de caso que interpela a trajetória e a resiliência da coleção postal oriunda da 26ª Bienal de São Paulo e que integra a coleção Arte da Cidade, do Centro Cultural São Paulo, a partir de um suposto desaparecimento da referida coleção. 


			A segunda parte do livro inicia-se com o capítulo “Atualizações, sobrevivências e contaminações da arte popular: práticas expositivas e curatoriais (2000-2010)”, de Emerson Dionisio Oliveira, cuja demanda é a compreensão da sobrevivência da categoria “arte popular”, operadora de segmentações e hierarquizações subalternizantes. Para tanto, Oliveira investiga diferentes mostras realizadas por instituições museológicas brasileiras para compor um quadro de contaminações e atualizações do sentido de “popular” em projetos curatoriais que manusearam obras oriundas de distintos regimes de interpretação históricos. No segundo capítulo, temos “Colecionar é expor: caso Barnes Foundation”, de Tatiana da Costa Martins, cujo objetivo é relacionar a coleção estadunidense Barnes com a expografia na Barnes Foundation, em contraposição à lógica do cubo branco modernista. Tal relação é marcada pela tensão entre a concepção moderna, expandida para o contemporâneo, e a compreensão espacial de valor decorativo. Martins nos oferece, ainda, elementos para a compreensão da prática colecionadora de Albert C. Barnes, em especial seu relacionamento com John Dewey. Em direção semelhante, opera a investigação de Raisa Soares Gomes e Sabrina Fernandes Melo, ao tratar da exposição permanente de arte popular do Centro Cultural São Francisco, em João Pessoa. Tal exposição é fruto do debate curatorial de Lélia Coelho Frota para a mostra Exposição Brasil, Arte Popular Hoje, realizada em 1989. A pesquisa das autoras busca questionar, pela perspectiva da museologia decolonial, as estruturas socioculturais sustentadas pelo projeto mantido pelo Centro Cultural. As questões da decolonialidade podem ser percebidas no processo de pesquisa de Mariana Estellita Lins Silva, que nos apresenta uma discussão sobre artistas contemporâneos maranhenses no capítulo “Caranguejo; produção artística contemporânea maranhense em foco”, cujo debate enfrenta questões metodológicas e busca a construção de uma economia do conhecimento pelo afeto, que a autora denomina “conhecimento caranguejo”. 


			A terceira parte começa com o capítulo “Musealização das artes: desafios e encantos no ato de musealizar”, de Luzia Gomes Ferreira, no qual a autora propõe um diálogo poético entrelaçando Museologia, diáspora, culturas africanas e literatura. Ainda pelo viés literário, Neila Gonçalves Maciel inicia o segundo capítulo, intitulado “Véio e a experiência de musealização no Museu do Sertão”, debruçando-se sobre a obra de Cícero Alves dos Santos, o Véio, responsável pela criação do Museu do Sertão. A autora nos apresenta os contornos e o contexto da obra do artista e seu papel como colecionador, além da dimensão curatorial e museológica assumida por ele na “invenção” de um sentido para seus trabalhos e para o museu. A institucionalização de uma coleção também é o assunto do capítulo seguinte, “Do banco ao museu: coleção do Bandern e o ‘modernismo regionalista’ no acervo do Museu Pinacoteca do Rio Grande do Norte”, de Diego Souza de Paiva, dedicado a apresentar o acervo do Museu Pinacoteca do Estado do Rio Grande do Norte, dando ênfase à produção artística dos anos de 1970 e 1980, a qual o autor chama de “modernismo regionalista”. Luiza Paladino, no capítulo “Mário Pedrosa e os museus: um breve panorama no Brasil e no Chile”, apresenta o pensamento museal e os projetos institucionais criados pelo crítico de arte brasileiro Mário Pedrosa, entre as décadas de 1960 e 1970, com ênfase em sua atuação no Chile — momento em que Pedrosa esteve exilado e dirigiu o Museu da Solidariedade. Para finalizar, Marize Malta inspira-se na peça Sonho de uma noite de verão, escrita por Willian Shakespeare no final do século XVI, para debater o acervo do Museu Dom João VI, pertencente à Universidade Federal do Rio de Janeiro. Como as derivas de um sonho e/ou o encantamento das fábulas, Malta nos conduz ao conjunto de narrativas — ficções incluídas — que informa sobre as coleções e seus guardiões. 


			Os textos aqui apresentados foram coligados graças à generosidade intelectual das pesquisadoras reunidas. Avaliados e revisados, tais textos expressam a qualidade das pesquisas que unem diferentes artes e visualidades às preocupações do campo museológico, especialmente aquelas dedicadas a construir novas formas de musealização. Sem almejar uma síntese ou buscar convergir particularidades em torno de generalidades, as produções que formam este livro propõem negociar disjunções e conexões de diferentes áreas, (in)disciplinas e práticas dedicadas à musealização, bem como ocupam um campo interacional e múltiplo diante daquilo que compreendemos e vivemos como Arte.


			


			

				

					1  O evento encontra-se disponível on-line no canal do YouTube do grupo: https://www.youtube.com/@musealizacaodaartepoeticas8675.


				


				

					2  Anais do evento disponíveis em: https://repositorio.ufba.br/bitstream/ri/36440/1/Anais%20do%202%E2%81%90MARTE%20Col%C3%B3quio%20Musealiza%C3%A7%C3%A3o%20da%20Arte_como%20sonhar%20acervos_vers%C3%A3o%20final.pdf.


				


			


		




		

			I. Adaptações e especulações: poéticas, obras e práticas institucionais


		




		

			ARQUIVOS DE PERFORMANCE: PREMISSAS E EXPERIÊNCIAS3


			Anna Paula da Silva




			Figura 1 – Imagem da performance Part of Some Sextets4 (1965 [2019]), de Yvone Rainer, na Bienal Performa19, em Gelsey Kriland Arts Center, Nova Iorque, Estados Unidos, em 15 de novembro de 2019
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			Fonte: arquivo da autora (2019)






			Part of Some Sextets é uma reconstrução e reconfiguração de uma dança com o mesmo nome, inicialmente performada por dez pessoas com doze colchões, e apresentada em Wadsworth Atheneum of Music and Art e Judson Memorial Church, em 1965. Os dez performers originais foram Lucinda Childs, Judith Dunn, Sally Gross, Deborah Hay, Tony Holder, Robert Morris, Steve Paxton, Yvone Rainer, Robert Rauschenberg e Joseph Schlichter. (RAINER, 2019: s/p, tradução nossa).


			Considerada uma obra icônica de Yvone Rainer, Part of Some Sextets pôde ser vista durante a Bienal Performa 19, entre 15 e 17 de novembro de 2019. Destaca-se a abordagem da artista, na citação anterior, quanto à possibilidade de reconstrução e reconfiguração da obra — em 1964, a artista elaborou a notação do trabalho junto aos outros performers, tendo cada um dos movimentos relação com o diário narrado. Além disso Rainer (2019: s/p, tradução nossa) detalha que havia 


			[…] duas folhas de papel presas a uma parede do meu estúdio, a qual continha uma linha do tempo com palavras e iniciais dos nomes que atribuíam movimentos e tarefas específicas individuais para cada performer.


			Os ensaios ocorreram três a quatro vezes semanalmente durante oito meses. Em 2019, a artista tornou-se a diretora, e não mais uma das performers do trabalho, tendo a colaboração da dançarina e coreógrafa Emily Coates. 


			Rainer aborda a iniciativa e a persuasão de Coates para a reedição da obra, meses antes do primeiro ensaio. A coreógrafa pesquisou sobre a obra no Instituto de Pesquisa Getty e na Fundação Rauschenberg, nos quais não havia vídeos que documentavam o trabalho, apenas fotografias de Peter Moore, um ensaio de Rainer, a primeira metade da notação original e uma fita cassete com a voz da artista lendo o diário de Bentley.


			Part of Some Sextets [PoSS] é peça perdida do quebra-cabeça das obras de Yvone: os seus excessos — 10 performers, 12 colchões, sua narração dos diários de um ministro do final do século XVIII, uma notação sistemática, na qual ela joga com continuidade e duração dissonantes — antecedem por um ano a economia e o fluxo da sua dança seminal, Trio A. E, no entanto, apenas poucas pessoas que estão vivas hoje viram PoSS, realizada em março de 1965 — e nunca mais. (COATES, 2019: s/p, tradução nossa).


			A partir dessa obra, como de tantas outras, o arquivo torna-se o espaço de (re)conhecimento e reinvenção do trabalho, tornando possível sua ativação, seja documentalmente, seja a partir da ação, constituindo, então, uma nova versão. Diferentemente de obras que são musealizadas com uma documentação que já prevê uma ativação da ação, Part of Some Sextets é uma das obras de arte da performance de um tempo pretérito, do qual não havia intenção de reativação; isso fica evidente não só pela documentação salvaguardada, mas também pelo convencimento de Yvone Rainer por Coates. Há ainda o aspecto de essa documentação, mesmo que considerada fragmentada, ter potência para a ativação da obra, um papel interessante do arquivo quando agenciado, ou seja, mobilizado por diferentes agentes para a criação de nova versão da obra. 


			Part of Some Sextets é uma das obras seminais dos anos de 1960, reativada nos anos 2000 a partir da articulação de agentes5, sobretudo na pesquisa em arquivos, e com a participação diretiva da artista, prevendo adaptações, primeiro pelo fato de os vestígios oferecerem alguns relances de sua primeira versão, inclusive por serem mobilizados pelas interpretações; segundo, pela adaptação natural do trabalho, reconhecendo tanto a criação da obra, por meio dos ensaios em 1964, quanto as versões apresentadas em 1965 e a adaptação em 2019 com diferentes performers — sem a presença de Rainer e os outros performers de 1965 na ação recente —, que contou com vestígios materiais que se tornaram transcricionais para a criação da versão performada na bienal.6


			A obra citada, portanto, elucida a possibilidade de um arquivo de performance, englobando experiências que sugerem premissas para sua constituição, seja do ponto de vista de vestígios salvaguardados da primeira versão da ação, seja do interesse em reativar a obra, a partir da interpretação dos vestígios. Isso aponta a construção de nexos dos vestígios à ação na junção de novos elementos, que podem se tornar “novos” vestígios, de modo a possibilitar edições/versões possíveis, reconhecendo a similitude e a diferença nas versões da obra.


			Este capítulo aborda essas discussões sobre arquivos de performance, em termos de preservação da linguagem, além de sugerir algumas premissas para se pensar um arquivo performativo, contribuindo para reativação da ação, exibição documental da obra e historicização da arte da performance. A discussão de um arquivo de performance problematiza a afirmação da concepção efêmera sobre a linguagem, inclusive como um fator restritivo para sua historicização, musealização e arquivamento. Assim, como preservá-la diante do caráter único da ação e das possibilidades de reativação por meio dos vestígios? 


			PRESERVAÇÃO DA ARTE DA PERFORMANCE: DICOTOMIA ENTRE AÇÃO E VESTÍGIOS?


			Há escalas de aproximação e distanciamento entre ação e vestígios, ou seja, de vínculo entre o acontecimento e a materialidade proveniente da produção poética do artista e da ação documental da instituição e de outros agentes. Quando uma obra de arte da performance é (re)ativada, estamos lidando com uma versão, e isso implica pensar que o sentido de originalidade está inscrito nos nexos entre a poética do artista e as versões. Desse modo, a abordagem para ativação pode não eleger a primeira versão como a original, ou seja, todas as versões podem ser a obra, portanto originais. Por isso, obras como de Rainer, quando reativadas, tensionam a perspectiva de original único e da autenticidade da segunda versão — há uma busca de originalidade poética nos vestígios da produção da obra (1964) e das ações (1965) para a criação da versão de 2019. 


			Em algumas ativações e interpretações, tenta-se mimetizar a obra a partir de sua primeira versão, elegendo-a como a original. Nesse sentido, evidentemente, há a dicotomia entre ação e vestígios, uma vez que a obra reativada pode conter diferenças, causando a sensação de distanciamento por não ser a ação eleita como a original — a primeira versão. Quando se discute a aproximação com a ação pretérita por meio dos vestígios, alguns estudiosos consideram esses restritos para o contato com a obra.7


			A preservação reside no elenco de elementos que possibilitam o reconhecimento do trabalho, a unicidade da ação e o respeito à originalidade da obra, a partir da poética do artista e dos vestígios salvaguardados. Ademais, pode-se pensar sobre o caráter inconstante de obras de arte da performance, bem como em outras linguagens artísticas, é o que defende Hanna Hölling (2022: 24, tradução nossa): 


			[…] a inconstância — é a capacidade da obra de arte mudar ou ser mudada como uma de suas características fundamentais — é um índice do tempo. A mudança é também um movimento de um estado da matéria para outro, que envolverá um momento presente do qual o grau de mudança é avaliado. 


			Essa perspectiva da autora atrela-se ao trabalho de conservadoras e conservadores sobre as obras, considerando que um dos papéis desses profissionais é (re)formular instruções que servem para futuras atualizações (Hölling, 2022: 27). Isso pode ser ampliado para outros profissionais que atuam em instituições museológicas e arquivos de artistas.


			Nesse sentido, não há dicotomia entre ação e vestígios, mas a evidência dos desafios de preservação de obras a partir das escolhas do que deve e pode ser preservado. Interessa reconhecer as escolhas e os acordos estabelecidos pelos diferentes agentes para a preservação das obras, analisando diferentes perspectivas que englobam não só a preservação em termos de exibição da ação, como também dos vestígios que a compõem, possibilitando, em alguns casos, a representação da obra em exposições documentais, especialmente de obras que não há possibilidade de reativação. 


			Há inúmeros projetos que discutem a performatividade, a conservação, a documentação da arte da performance e o arquivamento de obras na linguagem. Para citar alguns: Performance at Tate: Into the Space of Art8, da Tate Modern; Untitled Performance Stills9, do grupo Performance Re-enectament Society; Collecting the Performative10, da Tate Modern; a exposição Moments. A History of Performance in 10 Acts11, no ZKM Museu de Arte Contemporânea de Karlsruhe, na Alemanha; Documentation and Conservation of Performance12, da Tate Modern; entre muitos outros. Dos anos 2000 até a atualidade existiram/existem projetos que apontam caminhos para a preservação da arte da performance, alguns deles serão citados ao longo deste texto. 


			O projeto Performance: Conservation, Materiality, Knowledge13 (2020-2024), coordenado pela professora Hanna B. Hölling, vinculado à Universidade de Artes de Berna e financiado pela Swiss National Science Foundation (SNSF), tem como proposta a premissa de que a arte da performance pode ser conservada. A pesquisa envolve sistematizar abordagens “emergentes” para conservação de obras de arte da performance; explorar “novos métodos” para conservar as obras — “(a) formas de documentação e arquivos; (b) resíduos materiais; e (c) transmissão de conhecimento” — e estabelecer a conservação como uma atividade que produz conhecimento e contribui para os diferentes discursos dos “estudos da performance, antropologia, história da arte e estética”14. 


			Entre as atividades do projeto, foi realizado, nos dias 29 e 30 de maio de 2021, o colóquio Performance: The ethics and Politics of Care15, cujo objetivo foi iniciar o mapeamento do campo, questionando a compreensão do senso comum sobre não ser possível a preservação da performance e a busca por formas de conservá-la. 


			Alguns dos importantes nomes dos estudos da performance, da conservação e da história da arte foram convidados para apresentar suas experiências no evento, tais como Rebecca Schneider, Barbara Büscher, Louise Lawson, Hélia Marçal, Pip Laurenson, Gabriela Giannachi, entre outros. Destaca-se as abordagens de Pip Laurenson, diretora/chefe da Pesquisa e Conservação das Coleções da Tate Modern e professora da Universidade de Maastricht, quanto a priorizar o que será amplificado nos processos de conservação e de arquivamento da performance, e os papéis de conservadores, curadores, artistas; de Julia Pelta Feldman, membro da equipe do projeto, quanto à expansão do cânone sobre a história da arte da performance; e de Gabriella Giannachi, professora da Universidade de Exeter, quanto ao papel da universidade na realização de documentação da coleção e de obras de instituições por pesquisadoras, contribuindo com o trabalho da equipe de museus.


			No site do projeto, há uma seção intitulada “Two Questions”16, que engloba duas questões primordiais para a pesquisa realizada pelo grupo: (1) “A performance pode ser conservada? Se sim, como? Se não, por quê?” (2) “O que significa conservar a performance?”. Para responder as duas questões, foram convidados conservadores, historiadores da arte, historiadores da ciência, folcloristas, curadores, pesquisadores dos estudos da performance e outros agentes.


			Ressalta-se a abordagem de alguns pesquisadores, a exemplo de Philip Auslander, que acredita ser possível conservar a performance, todavia isso depende da tipologia do trabalho. Auslander defende a conservação como uma forma de contato com a obra por pessoas que não tiveram a oportunidade de vê-la; o historiador menciona duas possibilidades, a conservação da obra e a conservação da iteração — repetição — do trabalho, cujas informações possibilitam o que ele intitula de “experiência imaginativa” para uma “reconstrução imaginativa”. Isso tem relação com a documentação do trabalho e das versões a serem criadas a partir da interpretação da documentação.


			Outra pesquisadora que apresenta apontamentos é Hélia Marçal, a qual propõe inicialmente pensar o que é a performance e o que se quer dizer sobre a conservação, ou seja, o ato de conservar. Para a pesquisadora, a preservação da performance envolve encarar a conservação como a elaboração e a transmissão de memórias. Marçal também defende pensar tipos de performance, o que vai inspirar modos de conservação. De modo similar a Auslander, a conservadora afirma que a preservação da performance está imbuída de especulação imaginativa.


			Diana Taylor, também entrevistada, faz considerações similares aos apontamentos de Auslander e de Marçal, propondo pensar o que significa a conservação para se considerar os modos de conservar a performance, considerando, como os outros dois pesquisadores, as diferentes tipologias das obras. Taylor defende que a performance enquanto obra precisa ser contínua, isso possibilita pensar nos modos de conservá-la.


			A pesquisadora questiona a continuidade de algumas performances por não conterem o contexto original, a exemplo de obras de Marina Abramović, reperformadas na exposição Marina Abramović: The Artist is present17 (2010), no Museu de Arte Moderna de Nova Iorque (MoMA). No entanto, Taylor diz não acreditar na ideia de original, sobretudo quando elabora reflexões sobre a (re)ativação da obra, por compreender o caráter contínuo dos trabalhos e de não eleger a primeira ação exclusivamente como a obra, reconhecendo as outras versões. 


			A abordagem de Taylor institui alguns paradoxos, como o mencionado anteriormente sobre original e o primeiro acontecimento de um trabalho, quando se refere às reperformances de Abramović. Ora, se Taylor questiona a reperformance de algumas obras da artista por não conterem um determinado contexto social, isso indica que a pesquisadora elenca elementos que instituem a ideia de original aos trabalhos, especialmente em trabalhos que envolvem contextos políticos. Nesse sentido, apela-se para ideia de mimese, que define a preservação da performance nesse caso. 


			Julia Pelta Feldman, durante a entrevista, debate a ideia proposta por Taylor de compromisso com a integridade de uma obra e questiona as formas como alguns trabalhos são reativados. Nesse sentido, Feldman pergunta a Taylor como seria a reperformance em termos de um compromisso com a originalidade; a pesquisadora, então, defende a ideia de repertório do artista, ou seja, a continuidade dos gestos do artista a partir do contexto em que as obras poeticamente estão correlacionadas. 


			O que significa conservar a performance, sustentando sua vida no futuro? O que é a performance, se a investigamos como evento, processo, objeto, documentação e como uma vida contínua, uma forma de fazer o mundo ou de produzir conhecimento? O que se torna a performance quando a vislumbramos por meio de lentes de distintas perspectivas disciplinares? (informação verbal).


			As questões sugeridas pelo projeto mencionado — o trecho anterior foi retirado da chamada do segundo colóquio que ocorreu no dia 30 de setembro de 2022, Performance Conservation: Interdisciplinary Perspectives18 — suscitam debater sem o intuito de resposta única, como é possível perceber nas contribuições das pesquisadoras e dos pesquisadores nos eventos, bem como em ações como Two Questions. O intuito do projeto é abordar a performance como uma linguagem passível de conservação, revelando as mudanças de perspectivas e práticas como sugere Hölling (2021: 3, tradução nossa): “[a] conservação da performance desorganiza nossos atos de cuidado (como a verificação das condições, plano de consolidação e reparo físico das instabilidades estruturais, entre muitos outros), é um ato reorganizacional que suscita reorientações práticas e filosóficas”.


			Projetos como esse e tantos outros desenvolvidos por universidades e museus apresentam outras perspectivas sobre a arte da performance, revelando outros modos de preservação e historicização da linguagem. Ademais, enfatiza-se o impacto desses projetos, a fim de constituir outras formas de musealizar e de arquivar, além de apresentar outras perspectivas sobre a linguagem, questionando posicionamentos essencialistas, tais como a impossibilidade de registrar as ações performáticas ou mesmo de incorporá-las em instituições museológicas.


			PREMISSAS19 PARA ARQUIVOS DE PERFORMANCE


			Entre os dias 27 e 29 de abril de 2022, ocorreu o evento Arquivos Vivos: Simpósio internacional sobre processos de conservação e difusão da memória das artes vivas20, o qual propôs algumas questões: 


			O que significa acessar uma obra de arte performativa através de seus registros? Para além da mera recordação de um evento no passado, poderiam os arquivos das artes performativas serem reativados em seu potencial performativo? Seriam estes arquivos meros registros de uma arte outrora viva? Ou poderiam estes serem considerados novos trabalhos imagéticos? Em que medida esses registros constituem-se como arquivos vivos sujeitos a serem (re) performados num aqui agora posterior ao evento que lhes deu origem? Quais as questões que emergem da prática da re-performance na performance art e nas demais artes performativas? Teria a re-performance um papel de preservação da performance arte? É possível preservar a vida de um evento performativo (teatro, dança, circo, performance arte etc) através de sua documentação? Como artista do corpo, como se dá a documentação e qual a importância dela para o seu trabalho?21


			Alguns dos convidados do simpósio explicitaram considerações sobre a possibilidade de arquivos vivos para as artes performativas, como Lucio Agra e Daniela Labra. Ambos ponderaram as restrições da performance em termos de acontecimento único e efêmero, negando a teatralização das ações; quando há a intenção de reperformar, são necessários protocolos rigorosos. Na ocasião, Agra defendeu que a reperformance é uma maneira de emancipação dos modelos, enquanto Labra problematizou a comoditização da linguagem, que na atualidade é mais assimilada pelo mercado de arte.


			Eric Magion, também convidado, mencionou que a performance é como qualquer outra linguagem artística, todavia não acredita que arquivos de performance possam ser arquivos vivos, pois cada ação performativa está inscrita em um contexto específico, envolvendo a presença da autoria. Segundo Magion, de modo similar às considerações de Diana Taylor, as performances estão em contextos temporais distintos22, por isso não faz sentido artístico e político que alguns trabalhos sejam reperformados, sobretudo quando pertencem a um período específico da história do artista e de sua região. Magion reconhece que os arquivos de performance são consultáveis e defende a manutenção de uma memória da performance, a partir de documentos, vídeos, fotografias, entrevistas etc.


			Diante das abordagens citadas, ficam evidentes algumas limitações para a configuração de um arquivo de performance, a partir da ideia suscitada pelo evento sobre arquivos vivos: a restrição do evento único e efêmero, que, em algumas proposições sobre as versões e os vestígios, podem sugerir a comoditização da linguagem, como se essa intencionalmente não tivesse aderência ao mercado; a necessidade da presença do artista, por ser quem define o que é o trabalho e como este pode ser ativado e a questão do contexto original, pelo fato de algumas obras estarem inscritas em outros tempos e espaços, revelando a dificuldade de uma reativação que poderia corromper a integridade do trabalho.


			Como mencionado no último tópico, a partir da abordagem de Hélia Marçal, que está em consonância à abordagem de Eric Magion sobre o arquivo de performance, a conservação é um modo de produzir e transmitir memórias; nesse ponto o arquivo de performance como um modo de conservação também é espaço de produção e transmissão de memória. Esse arquivo é lugar de rememoração da ação performativa para uma exibição documental, mas também é notacional para ativação das obras.


			O arquivo consiste em um espaço contínuo, de registro e salvaguarda de materialidades — manuseadas, alteradas, atualizadas e adaptadas pelos agenciamentos. Nesse sentido, considera-se o arquivo espaço propício para a preservação da performance, tendo em vista o desaparecimento das ações e os vestígios que a contingenciam, tanto do ponto de vista documental quanto da transcrição para a ativação de uma obra de arte da performance. Desse modo, o arquivo é interpretado como performativo, por ser espaço de produção e articulação de sentidos sobre os vestígios, retroalimentado, acionado por diferentes (co)autores. 


			Um dos exemplos que pode explorar essa perspectiva de arquivo de performance é a obra Xifópagas Capilares Entre Nós, do artista pernambucano Tunga (1952-2016). 


			[…] a obra é uma peça performática […] que apresenta duas adolescentes gêmeas que aparecem inesperadamente nas galerias de museus e seus arredores. Ambas estão vestidas de modo idêntico, de branco, com sandálias de tiras simples ou sapatos fechados, e unidas por uma grande peruca. As performers são orientadas a se comportarem dentro da galeria como qualquer outro visitante, olhando paras as obras expostas, e sempre conscientes de sua conexão. (VOLTZ, 2021: s/p).23


			Essa obra faz parte do projeto-exposição La história como rumor: performances de movimento múltiple (2020-2021), do Museu de Arte Latino-Americana de Buenos Aires (MALBA), sob a organização de Gabriela Rangel. Uma mostra recente, na América Latina e Caribe, que discute os rumores24 das performances El Cuerpo de Giulia-no (1972), de Jorge Eielson, Dos Amerindios no descubiertos em Buenos Aires (1994), de Coco Fusco y Guillermo Gómez-Peña, Destierro (1998), de Tânia Bruguera, Cuando la fe mueve montañas (2002), de Fracis Allÿs, Helado de agua de mar Caribe (2002), de Quisqueya Henríquez, El gran retorno (2019), de Regina Galindo, Las Poetisas (1990), de Batato Barea, Lección de acuarela (La escuela) (1987), de Carlos Leppe, e Xifópagas Capilares entre Nós (1984), de Tunga.


			O objetivo da exposição foi “[…] documentar e contextualizar um conjunto de performances, que ocorreram em distintos momentos e lugares da América e Caribe, em uma transição marcada pelo fim da Guerra Fria e o início da internet” (RANGEL, 2020: s/p). A exposição encontra-se on-line, disponibilizando os rumores de cada uma das obras, divididos em Ação, Testemunha, Rumor e Arquivo, contendo textos, vídeos com diferentes agentes — artistas, curadores, críticos de arte, performers, jornalistas e outros públicos —, fotografias e outros documentos. Pode-se pensar em ao menos duas premissas para um arquivo de performance a partir desse projeto-exposição: (a) a distinção entre rumoristas e testemunhas, como será observado a seguir, e (b) a compilação de diferentes materiais (vestígios) que contingenciam as obras.


			No caso da obra de Tunga, são apresentados alguns vestígios: imagens da obra em 1984, foto de Manuel Valença; em 1987, foto de Wilton Montenegro; em 1989, na Kanaal Art Foundation, Kortrijk, Bélgica, foto de Gilles Hutchinson; Museo de Arte Contemporáneo, Monterrey, México, 2001, foto de Robert Ortiz Giacomán; Instituto Inhotim, Brumadinho, Brasil, 2012, foto de Lucia Helena Zaremba; Tate Modern, Londres, 2018, foto de Oliver Cowling. Além dessas imagens, são apresentados relatos de rumoristas, ou seja, aqueles que só tiveram contato com a obra a partir dos vestígios, como é o caso da curadora e historiadora da arte, Bervely Adams; de testemunhas, como a curadora e historiadora da arte Catherine Lampert, na ocasião em que organizou uma exposição do Tunga, em 1989, no Whitechapel Gallery, em Londres, e das performers Diana Hammar e Julia Hammar, que performaram a obra em 2007.


			Segundo Jochen Voltz25, curador convidado do projeto, a exposição tem a capacidade de síntese, de revisitação das obras, propondo a imaginação sobre os trabalhos e outros modos de vê-los e exibi-los. Luisa Duarte, outra curadora convidada, menciona que a obra continua operando em nós, pois a exposição reúne as várias existências de Xifópagas Capilares entre Nós. Durante o evento sobre a obra, em maio de 2021, Voltz e Duarte foram questionados se esse trabalho de Tunga seria uma instalação, instauração ou performance, Voltz respondeu que é tudo isso — performance, fotografia, filme, rumor, instauração etc. —, pois, segundo Luisa Duarte, duas das características dos trabalhos do Tunga são a simultaneidade das linguagens e a relação de um trabalho com o outro. 


			Pensando nessa composição e compilação de rumores, compreendidos aqui como vestígios, pode-se pensar a noção de comissura de Kristine Stiles (1998). A autora, na ocasião da exposição Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979, no Museu de Arte Contemporânea de Los Angeles (MOCA), inscreveu essa noção para pensar a relação e as implicações de sentidos entre objetos e ações (STILES, 1998: 229). A noção de comissura empregada pela autora tem relação com a união entre as partes, fundamentalmente com olhar o objeto que está “fora da ação”, em que são produzidos sentidos e articulações entre as materialidades e as ações, questionando como esses vestígios podem ser utilizados a fim de conectá-los com essas ações, ou mesmo, de localizar as contingências desses objetos nas performances (STILLES, 1998: 229). 


			Stiles (1998: 231, tradução nossa) sugere que os objetos fora das ações podem descrever “como o que está agora também está ligado ao que vem depois de agora”. A autora pontua, inclusive, que esses objetos transitam entre os diferentes tempos simultaneamente; no entanto, isso não quer dizer que o objeto “rouba” o protagonismo da ação (1998: 231). Pelo contrário, as relações estabelecidas de forma cuidadosa entre objeto e ação podem apresentar pontos de vistas da história e dos processos de interação e recepção. 


			Além disso, Stiles (1998: 234) considera a noção de comissura útil para se pensar a comoditização da performance, tendo em vista como os vestígios foram/são/serão agenciados de modo a serem utilizados em perspectivas documentais sobre a ação performática e para suas diferentes versões. Todos os projetos pesquisados até o momento expressam as implicações dos vestígios, constatando a representação desses como parte das contingências das performances e apontando o papel central dos artistas em negociação com outros agentes e agências. 


			A noção de comissura vinculada ao arquivo pode contribuir para preservação da performance, tendo em vista os agenciamentos sob os vestígios salvaguardados, como um espaço de reverberação das obras.


			Se um arquivo é um registro [espaço] composto de objetos materiais, pareceria, então, que o arquivo rejeitaria a arte da performance ou que a arte da performance, inerentemente, rejeitaria ser arquivada. Entretanto, um arquivo é, essencialmente, evidência de coisas passadas que desapareceram. Portanto, se a arte da performance pode ser documentada, então, ela pode ser arquivada. (MANZELLA; WATKINS, 2011: 30, tradução nossa).


			Considera-se o caráter de salvaguarda dos arquivos de performance, que contêm vestígios, e, a partir disso, que a performance é passível de ser documentada, como abordam Manzella e Watkins. Além disso, a continuidade do processo do arquivamento não se reduz à guarda de evidências do passado, mas ao agenciamento desses vestígios. Para pensar outros arquivos de performance, são apresentados outros três casos, como Moments. A history of Peformance in 10 Acts (2012), do ZKM Museu de Arte Contemporânea, em Karlsruhe, Alemanha.


			Segundo Sigrid Gareis, Georg Schöllhammer e Peter Weibel (2013: 356), curadores da exposição, o foco da exibição foi o período “heroico” da performance, com obras seminais dos anos 1960 ao início dos anos 1980, de artistas mulheres pioneiras nas artes visuais e na dança — Marina Abramović, Graciela Carnevale, Simone Forti, Anna Halprin, Lynn Hershman Leeson, Reinhild Hoffmann, Chana Horwitz, Sanja Iveković, Adrian Piper e Yvone Rainer. 


			O projeto envolvia quatro fases com a participação de diferentes agentes, cujos testemunhos manifestavam opiniões diversas e particulares de especialistas, performers e público em geral, bem como criava um espaço crítico de reformulação da história da performance. Além das premissas citadas do último projeto, a exposição Moments tinha a premissa de reformulação crítica da história da performance, ou seja, se propôs a debater a historicização da linguagem a partir das obras seminais e das articulações entre os agentes.


			Dez artistas de performance e dança desse período, algumas das quais estiveram presentes na exposição (Fase I: Ato), se reuniram com um grupo de colegas mais jovens, o Lab Artists. O coreógrafo francês e cocurador da exposição, Boris Charmatz, convidou artistas e cientistas de várias disciplinas para se apropriarem de forma performativa do material referente à documentação artística durante uma fase de laboratório de duas semanas (Fase II: Reagir). Este processo, por sua vez, foi comentado pelo cineasta Ruti Sela por meio de um filme, que acabou sendo integrado à exposição sob o título A Testemunha (Fase III: Pós-produção). Durante toda a duração da exibição, um seleto grupo de estudantes de universidades e escolas de arte internacionais - as testemunhas - observaram ativamente os eventos. Nas fases finais da exposição foi dada a eles a maior liberdade possível para agir dentro da exposição e efetivá-la (Fase IV: Rememorando o Ato). A comunicação do museu ZKM esteve envolvida no planejamento desde uma fase muito inicial e assim pôde realizar numerosas oficinas e ações para vários públicos-alvo dentro do contexto de Moments. Consequentemente, durante todos os dias da exposição, os processos e os eventos multicamadas exibiram, documentaram, mediaram e reescreveram o histórico da performance. (GAREIS; SCHÖLLHAMMER; WEIBEL: 355, tradução nossa).


			Outro projeto é Archiv Performativ: a Model Concept for the Documentation and Reactivation of Performance Art26, desenvolvido pelo Instituto de Estudos Culturais em Artes, da Universidade de Artes de Zurique (ZHdK), Suíça, entre abril de 2010 e junho de 2012. O objetivo era conceber o arquivo como um meio de transmissão de performances a partir da relação entre a documentação e a transcrição. Para tanto, os colaboradores criaram um modelo para atribuir às práticas artísticas uma maior importância do que, usual e tradicionalmente, os arquivos institucionais se devotam.


			Algumas das premissas para se pensar um arquivo performativo a partir desse projeto são: (d) os arquivos, as coleções e o acúmulo de artefatos de performance devem estar acessíveis e visíveis ao público, pois, de outra forma, não estarão performando sua função; (e) o arquivo deve refletir sua própria natureza e fazer do seu processo de seleção transparente; (f) o arquivo de performance não deve ser uma coleção passiva, mas sim o resultado de procedimentos e ações performativas; (g) uma possível estratégia para manutenção vital e visível dos arquivos pode ser a utilização deles, retrospectiva e futuramente, em um projeto orientador e colaborativo; (h) o caráter fragmentado e heterogêneo de um artefato pode ser visto de forma positiva, lido e incitado por diferentes leituras e na construção de outras histórias da performance; (i) a combinação de vários artefatos sobre uma performance pode trazer apreciações distintas sobre as obras; (j) os artefatos devem ser lidos com a utilização de diferentes referenciais, artistas, curadores, acadêmicos etc.;27 (l) é necessário perceber que, mesmo documentos considerados frágeis para a compreensão da obra, são fundamentais para a construção de análises e a recepção do público, formando base para a representação e transcrição das obras; (m) os artefatos individuais e materiais incompletos são suficientes para transcrição artística, desde que os artistas possam ter se inspirado pelos detalhes; (n) cuidado quanto aos efeitos imediatos dos artefatos como significado da subjetividade e poética dos artistas como forma de autenticidade. 


			Por fim, o projeto SiteWorks: San Francisco performance 1969-8528, realizado pela Universidade de Exeter, Reino Unido, tem como proposta curatorial apresentar os sítios — site-specifics — do acontecimento de ações performáticas em São Francisco, Califórnia, Estados Unidos, a partir de arquivos. O objetivo é apresentar as memórias das performances, dos anos de 1969 a 1985, especialmente, quando Tom Marione criou e foi curador do MOCA. O projeto convida o público a ser agente das performances, a partir da visita a esses sítios. 


			A premissa principal é a utilização de ferramenta de geolocalização para localizar o sítio de acontecimento da performance, o que possibilita as visitações citadas. Há também outras duas possíveis premissas: o uso de linha do tempo, que localiza as exposições e as ações performáticas nos anos e meses do período estudado do projeto, e a acessibilidade na audiodescrição da obra. Entre as obras apresentadas, está o trabalho Chicken Dance (1973), de Linda Montano, com imagem de um dos locais. No total são nove espaços, além de uma descrição escrita da artista sobre o trabalho, a audiodescrição desse texto e a geolocalização dos espaços onde ocorreram ação.29


			CONSIDERAÇÕES FINAIS POSSÍVEIS


			Como objeto não discreto, a performance, por sua própria natureza, explica e torna aparente os muitos fatores codeterminantes que precisam ser considerados quando pensamos em cuidado. Ela não só se manifesta em múltiplas materializações, múltiplos ‘re’s (reperformance, reenactment [reencenação], restaging, reativation [reativação]), documentos, resíduos, registros e memórias, mas também não pode ser separada de seu entorno – pessoas e suas instituições, coisas, situações e circunstâncias políticas, culturais e temporais […]. Pode-se dizer que, por extensão, a performance, como criatura de seu contexto, nos oferece uma paleta de preocupações que herdam em todas as obras de arte, mas que se articulam de forma mais proeminente na performance. (HÖLLING, 2021: 2-3).


			A abordagem de Hölling expressa as possibilidades de acepção das linguagens artísticas, especialmente da arte da performance pelas concepções atribuídas à sua inconstância evidente, o que provoca modos heterogêneos de conservar, musealizar, arquivar e historicizar. 


			Os modos de preservá-la são similares aos de qualquer linguagem artística, apontando as necessidades de originalidade e de integridade. Todavia, sua inconstância demonstra as inaptidões de reconhecimento de uma unicidade da obra, justamente pela possibilidade de versões das ações e do agenciamento dos vestígios, sejam esses musealizados e/ou arquivados, para uma exibição documental ou para ativação das ações.


			O primeiro acontecimento de uma ação provoca aos estudos da performance o reconhecimento do desaparecimento e a probabilidade de rememoração desse evento de forma especulativa e imaginativa, o que, em alguns casos, vai provocar uma aproximação da noção convencional de mimese a fim de gerar uma repetição, a exemplo de reperformances, como a mostra citada Seven Easy Pieces, em uma perspectiva axiomática. No entanto, mesmo com a iteração há distinção, por isso a abordagem neste texto considera as escalas de aproximação e de distanciamento a partir dos vestígios. A própria Emily Coates (2019), com a experiência de Part of Some Sextets, de Yvone Rainer, aborda seu papel durante o processo de reinvenção da obra, como alguém que instiga, decifra um quebra-cabeça, rastreia os passos da artista — a coreógrafa ressalta: “Rainer é difícil de rastrear”.


			Assim, a preservação da performance ocorre pelas relações processuais com os vestígios, entre os agentes, constatando os sentidos de alteração, adaptação e transformação das obras, por sua inconstância e pelos diferentes discursos atribuídos, o que aponta para as vicissitudes dos vestígios — como suscetíveis às mudanças. Por isso, propor premissas para um arquivo de performance, que pode ser performativo, contempla a preservação das obras, considerando a inconstância parte da originalidade da arte da performance.


			


			

				

					3  Texto publicado com auxílio do Edital CNPq/MCTI/FNDCT Nº 18/2021 – UNIVERSAL, vinculado ao projeto de pesquisa Protocolos de musealização de ações performáticas em museus públicos de arte.


				


				

					4  Originalmente, a obra era composta de 31 atos e envolvia movimentos de pedestres e movimentos “encontrados” ao longo do acontecimento, que eram repetidos em até 30 segundos, a partir de interações entre performers, os 12 colchões e a narração de Rainer da obra The Diary of William Bentley (1793-1802). Os performers poderiam fazer movimentos de sentar, correr, deitar, levantar, entre outros, utilizando os colchões. Na versão de 2019, foi utilizada 5/8 da notação original de 1965.


				


				

					5  Dentre tantas reativações de performances, Seven Easy Pieces (2005), de Marina Abramović, no Museu Guggenhein de Nova York, é uma das exibições discutida em termos de reativação/reperformance, pois elaborou novos modos de apresentar a performance, envolvendo pesquisa e ativação de performances por Abramović: duas obras de sua autoria, Entering the Other Side e Lips of Thomas, sendo a última icônica, e versões da artista de obras seminais: Body Pressure de Bruce Nauman, Action Pants: Genital Panic de VALIE EXPORT, How to explain pictures to a dead hare de Joseph Beuys, The conditioning, first action of self-portrait(s) de Gina Pane e Seedbed de Vito Acconci. Para conhecer um pouco mais, acessar o link: https://www.guggenheim.org/exhibition/marina-abramovi-seven-easy-pieces.


				


				

					6  Em sua tese de doutorado, a autora deste capítulo debate a musealização e o arquivamento da performance, a partir dos vestígios, compreendendo-os como materiais, a exemplo de objetos que foram utilizados e compuseram a ação, e de registros fotográficos e em vídeo; e transcricionais, que podem ser notações, dossiês, documentação produzida pelos artistas e pelas instituições, sendo que em alguns casos alguns vestígios materiais podem ser encarados como transcricionais (SILVA, 2021), como foi o caso da obra de Rainer. No final, os vestígios podem ser tanto materiais quanto transcricionais a depender dos modos de musealizar, de arquivar e de historicizar as obras de arte da performance.


				


				

					7  Uma das formas sugeridas para a preservação da performance tem sido a existência da notação da obra, como abordam Tinoco e Oliveira (2018), especialmente quando a notação é aberta: “[…] é possível pensar na notação de performance como um código-fonte à disposição da transformação em decorrência das sucessivas apresentações. Por meio de uma concepção de notação aberta é possível ressignificar a performance. É imperioso, no entanto, refletir sobre quais pontos podem ser subvertidos e quais precisam ser mantidos para que a provocação inicial do trabalho não se perca. Tomando-se a analogia de uma apresentação de jazz, é necessário para os músicos ter conhecimento da obra a ser executada a fim de estendê-la em improvisos e testar seus limites sem perder sua integridade” (2025: s/p, grifo nosso). Mais uma vez, a obra de Rainer é um exemplo, por aqueles vestígios arquivados quando agenciados tornaram-se a notação da obra, somado ao fato da interação entre Rainer, Coates, as instituições e os performers de 2019; de todo modo, há o desafio de compreender o que seria a integridade pautada na originalidade do trabalho, ou seja, do que é a poética e do que é eleito como aquilo que contribui para a criação de uma nova versão.


				


				

					8  Para conhecer o projeto, acessar o link: https://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-tate.


				


				

					9  Resumo do projeto disponível no link: https://research-information.bris.ac.uk/en/publications/untitled-performance-stills.


				


				

					10  Para conhecer o projeto, acessar o link: https://www.tate.org.uk/about-us/projects/collecting-performative.


				


				

					11  Para ter acesso algumas informações da exposição, acessar o link: https://zkm.de/en/exhibition/2012/03/moments.


				


				

					12  Para conhecer o projeto, acessar o link: https://www.tate.org.uk/about-us/projects/documentation-
conservation-performance.


				


				

					13  A vigência do projeto é do dia 1 de outubro de 2020 até 30 de setembro de 2024. Para conhecer mais do projeto, basta acessar o link: https://performanceconservationmaterialityknowledge.com/.


				


				

					14  O trecho citado está no site: https://performanceconservationmaterialityknowledge.com/.


				


				

					15  O colóquio encontra-se disponível nos links: https://www.youtube.com/watch?v=8hTOVW1A_w0 e https://www.youtube.com/watch?v=LQAIJ0DM59E.


				


				

					16  Conteúdo disponível no link: https://performanceconservationmaterialityknowledge.com/two-questions/.


				


				

					17  Para ler mais sobre a exposição, acessar o link: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/964.


				


				

					18  Para ver o colóquio, acessar o link: https://performanceconservationmaterialityknowledge.com/events/2nd-annual-colloquium/.


				


				

					19  O uso do termo “premissa” é oriundo da tese de doutorado, cujo intuito foi pensar premissas para um arquivo performativo. Nesse sentido, este texto apresenta alguns dos exemplos utilizados na tese de premissas a partir da interpretação de projetos.


				


				

					20  As comunicações na íntegra encontram-se no link: https://www.youtube.com/channel/UC_AxagudEt26c8Y
wWnsavsQ.


				


				

					21  Para ler a programação do evento, acessar o link: https://wp.ufpel.edu.br/artesvisuaisbach/2022/04/25/arquivos-vivos-simposio-internacional-acontecera-de-27-a-29-04/. 


				


				

					22  Isso se refere a obras performadas em décadas passadas do século XX e que foram reperformadas nos anos 2000. Algumas foram criadas a partir de contextos sociais problemáticos e/ou performadas sem restrições, como Rhythm 0 (1974), de Abramović, performance em que a artista convidou o público a usar em seu corpo 72 objetos da forma como quisessem, e Imponderabilia (1977), de Abramović e Ulay, obra em que dois performers nus bloqueiam a entrada de um determinado espaço. A discussão de Magion e Taylor é de que obras como essas foram produzidas em um determinado tempo que questões sobre o corpo e política emergiam nas poéticas, e, quando esses trabalhos são expostos, parecem estar desvinculados de seus contextos.


				


				

					23  Para ter contato com os materiais sobre a obra, acessar o link: https://www.malba.org.ar/rumor/tunga/. 


				


				

					24  Segundo Gabriela Rangel (2020: s/p, tradução nossa), “As ações performativas muitas vezes geram uma mitologia coletiva que começam com os depoimentos de suas testemunhas reais [presentes]. Esta mitologia contrai a doença do arquivo e se espalha com o tempo no rumor dos especialistas, o que pode ou não constituir uma ficção. De qualquer modo, seu material inconstante e volátil sempre desordena a ordem das palavras e das coisas”. Esse trecho está disponível no link citado na nota de rodapé anterior.


				


				

					25  Uma das ações do projeto envolveu lives para o debate sobre as obras, no caso da obra de Tunga foram convidados os curadores Jochen Voltz e Luisa Duarte. O vídeo encontra-se disponível no link: https://www.youtube.com/watch?v=9HAshKSdKwI.


				


				

					26  Ler mais sobre o projeto em: http://archivperformativ.zhdk.ch/index.php%3Fid=37683.html.


				


				

					27  Essa premissa dialoga com a premissa (a) do primeiro projeto citado.


				


				

					28  Para conhecer o projeto, acessar o link: https://siteworks.exeter.ac.uk/.


				


				

					29  Para visualizar informações sobre essa obra, acessar o link: https://siteworks.exeter.ac.uk/items/show/119.
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