1. MEIOS DE COMUNICACAO DE
MASSA E PERFORMANCE

Em 1949, 0 americano Jackson Pollock (N”1) criou pingos e go-
t2s sobre a tela, o argentino Lucio Fontana (Concetto Spaziale), cortes
e 0 japonés Shozo Shimamoto (Werk [Holes]) [Trabalho (Orifi-
cios)], perfuragoes. Em cada uma dessas obras, feitas com o inter-
valo de alguns meses uma da outra, mudou-se a face da arte, afir-
mou o curador americano Paul Schimmel, visto que a agao artistica
passou a ter precedéncia sobre 0 tema da pintura. Um contingente
mundial de artistas, entre os quais Allan Kaprow, Georges Ma-
thiew. Yves Klein, Atsuko Tanaka, Otto Muehl, Gunther Brus, Jo-
seph Beuys, Jean Tinguely, Nikki de St. Phalle, Robert Rauschen-
berg e 1']-._';'-_1 Manzoni, logo ampliou a arte !_IH_*"-;IU:!] de Pollock para
Eventos, Happenings e Performances reais. As revolugoes social e
sexual dos anos 60 encontraram expressdo na arte que se afastava
da tela em busca de a¢bes que incorporavam o observador a obra
de arte. Para artistas americanos em meados do século, era apenas
uma questao de dar um pequeno passo entre a pintura de agao (a
aplicagao livre e generalizada de tinta de Jackson Pollock) e a pro-
pria agao como forma de arte. Desencantados com a canonizagao
wpressionismo abstrato pelo critico Clement Greenberg e bus-
maior liberdade de expressdo no espirito da época, artistas
wova York e, logo depois, da Califérnia, expressaram seu repu-
lio a tela, Ao escrever em Art News em 1958, Allan Kaprow decla-
rou: “A quase destruigao desta tradigdo [pintura] por Pollock pode
muito bem ser um retorno ao ponto onde a arte estava mais ativa-
mente envolvida em rituais, magia e vida.”Embora a arte performa-
tica tenha assumido muitas formas, do engatinhar na lama de Ka-
zuo Jniraga em 1955 ao grito solitario de Jon Grigorescu em uma
tioresta romena em 1977, este capitulo abordara os usos do filme e
em uma variedade de contextos envolvendo performances,
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Performances multimidia dos anos 60

| .1-‘~. ]wr_Ffrr:mln:;er ndo estava exclusivamente relacionada 3 tela; a
ierhilizagdo mutua entre teatro, danca, filme, video e arte visual foi
essencial para o nascimento da arte performatica. A danca e os ex-
I‘*"”ﬁ"*'ﬂhh com meios de comunicacio de massa que floresceram
em INova York nos anos 60 entre os “artistas Judson Church (um
grupo influente de coreopratos e artistas performaticos) esten-
deram-se para artistas visuais também, sendo o principal E|L‘|l;‘;i Ro-
bert H.'ﬂl’ﬂ'hl’nth'rg Lim r.j{m primuir-:m P‘fU " ¥ d 1 :
ponentes do entrelaga-

30. Fotografia da performance
Open Score (Bong) de Robert
Rauschenberg, de Nine Evenings:
Theatre and Engineering [Nove
noites: teatro e engenharial
apresentado no Sixty-Ninth
Regiment Armory, Nova York, 14
de outubro de 1966. Open Score
(Bong) de Robert Rauschenberg
era sobre uma partida de ténis
entre o pintor Frank Stella e o
tenista profissional Mimi Kanarek
usando raquetes com instalagao
de som bem como uma projegao
em video de imagens
infravermelhas de voluntanos
que participaram da
performance.
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mento de arte e tecnologia. Em 1960, Rauschenberg conheceu Billy
Kliiver, engenheiro eletronico e genio da actstica que colaborara
com virios artistas, mais especialmente com Jean Tinguely em sua
mdquina autodestruidora, Hommage @ New York [Homenagem a
Nova York]. Em 1965, Kliiver trabalhou com John Cage e Merce
Cunningham em um dos primeiros eventos de palco multimidia,
Variations V [Variagdes V], para o qual Kliiver criou um sistema
acustico que respondia aos movimentos, SONs e projegoes por meio
de um sistema complexo de microfones e células fotoelétricas. Os
sons resultantes funcionavam como um tipo de roteiro para os
dancarinos. Também estavam incluidos um filme de Stan Vander-
beek e imagens de video de Nam June Faik. O critico Soke Dinkla
enfatiza que este sistema previa a interagao computadorizada en-
tre a performance ao vivo e os efeitos sonoros vistos comumente
no teatro e na danca desde o inicio dos anos 90.

Rauschenberg, amigo intimo de Cage e Cunningham, foi con-
vidado, juntamente com eles e outros coreografos, entre 0s quais
Lucinda Childs e Deborah Hay, a participar do Festival de Arte e
Tecnologia de Estocolmo no verdo de 1966. Embora a presenca em
Estocolmo ndo tenha se concretizado, Rauschenberg e os compa-
nheiros apresentaram em Nova York, em outubro de 1966, o que fi-
nham desenvolvido em Nine Evenings: Theater and Engmeenng
[Nove noites: teatro e engenharia], um evento original em perfor-
mance com meios de comunicagao de massa, no amplo prédio




Armory, situado no East Side de Nova York

ince de Rauschenberg, Open Score (Bong), reuniram

te 500 voluntarios em uma drea de atuacao to
executando gestos simples que foram registrados
infravermelhas e projetados em trés telas grandes.
mostradas projecoes dos movimentos subitos de

' tenis com raquetes equipadas com radiotransmis-
1550 que o publico viu porque, quando as luzes se
5 artistas hinham desaparecido, Foi o prazer dos artis-
las possibilidades oferecidas pela nova tecnologia que se
vento principal. Na performance Linoleum [Lindleo]
15C N :"|'-1'[,.f UsOouU um terno Plt.l"“'-'“; COm IT'l"rI-.'l.I:'IIH'E‘IH dt"
teita por Kliver, e projetou um flme que ele tez com cenas
nirou sobre esportes .n]u.iri{'na recreativos ¢ manobras aé-
militares. Suas colaboragoes com Kliiver resultaram em EAT
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- .
liradoura ¢ influente entre artistas e engenheiros.

Auschenberg e seus colaboradores, sobretudo os dancarinos-
ograles Irisha Brown, Deborah Hay, Steve Paxton e Lucinda
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Childs, continuaram a apresentar seus eventos em diversos espa-
¢0s, com o proprio espago definindo frequentemente a natureza da
performance. A Filmmaker’s Cinématheque (cujo nome reflete a
influencia dos diretores de cinema franceses da nouvelle vague,
lean-Luc Godard, Francois Truffaut e outros) era um desses locais.
Prune Flat (1965) de Robert Whitman (1935-) apresentou artistas
ao vivo interagindo com imagens filmadas (frequentemente de si
mesmos) que eram projetadas sobre eles e sobre telas atras deles,
Whitman, que comegou como pintor, transpos assim a superficie
plana da tela de pintura para a superficie plana da tela de projecao,
1a qual tentou visualizar relagoes temporais (o passado, represen-
tado pelo hime, o presente e o futuro pelos gestos dos artistas) em
um contexto espacial. No mesmo ano, o artista canadense Michael
Snow (1929-) literalmente abordou a funcdo do cinema na arte
com H.’_-.:.f” Reader [].L*E!:rr L'['Ir[l,_"[HL uma }‘!Urt'urrmnl:u com video na
qual ele ficou atras de uma moldura acrilica como se estivesse em
um filme. Ele move os labios seguindo o ritmo de uma gravacio de
sua propria voz, na qual comenta a natureza ocasionalmente banal
dos filmes. Tem-se a impressao de que ele esta falando em tempo
real, mas logo se percebe que nao: a experiéncia toda, como filme,

¢ artificial, baseada em tecnologia. O uso inovador que Snow faz da
camera em seus filmes e performances com video também é nota-
vel, Ele criou uma maquina esférica para girar a camera 360 graus; e,
em Wavelength [Comprimento de onda] (1967), ele fez dos truques
de camera (planos de movimentagao e travellings com a cimera em
um carro sobre trilhos ou em um dolly) os protagonistas do filme.
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Em 1967, Deborah Hay, uma das cores
apresentou uma obra irn}:n{}rtantr:
nicacao de massa e pe
parcialmente, em um
canto de uma galeni
nos e vestid

_ grafas de Judson Church,
na historia dos meios de comu-

rformance. Group One [Grupo um] consistia,
filme em branco e preto projetado sobre o
a. Flomens e mulheres apareciam trajando ter-
05 escuros, envolvidos em padrdes cotidianos de cami-
ﬂhﬁf que, embora coreografados, mantinham a naturalidade, De-
p.m.u do filme, outros artistas encenaram sequencias similares ao
vivo. O resultado, para o historiador americano Michael Kirbv. foi
uma nova torma de danca artistica na qual pessoas e filme“foram
usados como elementos com os quais podia ser criada uma massa
humana escultural ou arquitetonica em relagio a um elemento ar-
quitetonico real, o canto da sala”. O filme acrescentou outra ilusio
de percepgao: o uso de preto e branco sugena fguras de outro tem-
po, movendo-se ao longo das paredes.

A pintora americana Carolee Schneemann (1939-) criou acoes
particulares que denominou Eye Body [Corpo visual] (1963), docu-
mentadas por fotografia. Nestas“ naturezas-mortas” corporais, que
antecederam a arte performatica e corporal, ela recriou imagens
miticas da deusa, usando o proprio corpo como escultura. Sua per-
formance multimidia de 1967, Snotws, foi uma interagio elaborada
de filme de 8 e 16 mm, slides, escultura luminosa giratoria, luzes
estroboscopicas e oito artistas de diversas ragas. Sob poltronas es-
colhidas aleatoriamente no Teatro Martinique de Nova York (uma
casa na Broadway), Schneemann e os engenheiros fixaram micro-
fones que transferiam sinais para um sistemna de chave retificadora
controlado por silicone. Qualquer movimento de um membro da
platéia naquelas poltronas ativana o sistema que, por sua vez, ati-
varia 0s elementos de meios de comunicacao de massa.

Como Schneemann, Joan Jonas (1936-) trabalha com meios de
comunicacdo de massa e performance desde os anos 60 ate hoje.
Enquanto universitaria em Nova York, participou de oficinas de
danga com o grupo Judson Church, que incluia Trisha Brown, De-
borah Hay, Steve Paxton e Yvonne Rainer. Cada um compartilhava
uma sensibilidade que envolvia questdes performaticas, concei-
tuais, culturais e psicologicas. Com formagao de escultora, Jonas
sentiu-se inicialmente atraida pelos elementos esculturais presentes
na performance e no filme. Em uma entrevista de 1995, ela disse:

eu trouxe para a performance minha experiéncia de ver o ﬁp.':ﬂ.:r.:r
ilusdrio da pintura e de caminhar ao redor de l.".:-‘-l.?l.l.l_Tlll'ﬂS € eSpagos
arquitetdnicos. Eu mal participava de minhas primeiras perfnrrn;n
ces; eu era apenas um material. ou um objeto que se movia n:g a

mente. como um fantoche ou figura em pinturas medievais...
Abandonei a escultura e entrei no espago... O que me atraiu na
performance fol a possibilidade de nusturar som, mm'mmn_t:.:. E
gem, todos os elementos distintos, para J:n.:u.'_ t{ma_m:ﬁ'rrmzﬁiam e
iilma. Fu ndo era boa em cnar uma expressao unica, P

como uma escultura,
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35. (abamo} Joan Jonas, Organc
Honey's Visual Telepathy/Vertical
Roll [Telepatia visual de Organic

Honey/Faoa verticall, 1972/1994
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Desde o inicio, suas performances incorporaram primeiro o fil-
me e, depois, 0 video. Sua primeira performance publica, Oad Lau
(1968; o titulo ¢ 0 nome de uma vila marroquina, cuja tradugao é
“lugar molhado”), continha o filme Wind [Vento], que abordava o
vento e a dgua como elementos basicos. Em suas performances, Jo-
nas usou a.l_‘ﬁn‘ut"r.-] € 0 monuor (anto como ;":]1-.1ic'|r- teatrais quanto
como elementos esculturais. Como Nam June Faik antes dela, tam
bem comprou uma camera Sony Portapak em 1970. Por achar o vi-
deo”muito magico”e imaginando-se uma”feiticeira eletronica con-
jurando as imagens”, ela inventou o nome Organic Honey como
um alter ego. Organic Honey's Visual Telepathy [Telepatia visual de Or-
ganic Honey| (1972) foi uma performance com video apresentando
um “set” ou instalacao onde Jonas criou uma sala a partir da imagi-
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36. (direita) Joan

r5 Il."l.'-:l:.lrl'.' T

Honey|, 1972
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| Fe = HUE O pUblico estava vendo. Essas perfor-
mances mudavam tTL".l_ll_il_"r'l[tf[Ttl:rn‘[E'-i apresentando a versatilidade de
[L'le'llr:l!-- como artista e”feiticeira”, um papel que ela ince Irporou trajan-
do I "_”-"4'-"‘-‘*I'*"-?_-“h-'i"-_*_il?"5Uif‘i e usando um chapéu pontudo de mago.

Funnel [Funil] (1974) incorporou trés dreas de performance, se-
E'1c]r-:'l-:_'|-_'i!'-'- por ‘._'"'.'Il'l'irl-i'!.‘-, onde _]';'_]E'l;al; executava ntuais l"ﬂﬁi.’c‘!df_‘lﬂ em seu
interesse pela magia e pelas tradi¢oes dos nativos americanos do
sud este dr S E‘.'-‘till..{*'.'?t? [.-‘I'Hlj.{.l't-'-. Em uma ér‘{*a, FI]":"liL"['a'l.lrl:_'i_ﬁEh um ﬂ.dE{J
d0 VIVO em um monitor, proporcionando uma visio det alhada de
toda a performance. Jonas retornou a varias das imagens usadas
em Funnel em sua instalacio de 1998 na galeria Pat Hearn de Nova
York., ."l."I_h" New Theater [l l'H.!'Ie_.;J Mirror) [T'w-{t:_-"Ll novo teatro Il (Grande
espelho)| é um videoteatro montado dentro de uma grande estru-
tura atunilada, apoiada por dois cavaletes. Ao espiar pelo funil, o
observador vé Jonas em uma tela executando rotinas didnas (por
exemplo, varrendo o chao) que se transformam em sapateados fre-
neticos, enquanto ouve cangoes e textos da trilha sonora (inclusive
0 poema”Big Mirror” [Grande espelho] de William Carlos Williams,
e cangoes folcloricas que falam de amigos que morreram).

Jonas continua a inovar mais de trinta anos depois de sua pri-
meira obra ter causado tanta agitagao, um feito raro. Apés vivenciar
um “declinio”, segundo ela, em meados dos anos 80, quando o
mundo artistico passava por mudangas radicais e sua antiga marca
de experimentagdo formal estava em baixa, Jonas ressurgiu em
1987 com uma avassaladora performance com meios de comunica-
cao de massa, Volcano Saga [Saga do vulcao], baseada em um poema

em um poema irlandés medieval, e encomendado pelo Stedelijk
Museum, em Amsterdam, para a retrospectiva de sua prdpria obra.
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formance, Jonas, aqui, colocou-a sob uma mesa de vidro para ._|I

mar artistas atuando sobre a mesa. Essas cenas toram projetadas

Ol sradores de camera. artistas e musicos
sobre cortinas soltas, com operadores de camera, artistas e 10
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Performances de “estudio”

A filmadora tornou-se uma parceira nas performances de di-
Versos artistas influentes atraidos pelos meios de comunicacao de

massa eletronicos, registrando acoes intimas, quase sempre ritua-

listas. Embora haja, discutivelmente, um confimuum histérico da
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dC0es da arte tradicional,
As [‘I."rl'l. rmances particulares L'n.-'-"~r_= 1das em meios de comuni-

cagao de massa de Nauman e Acconci re ferem-se ao artista sozi-
nho em sey estudio.
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1550 ele referia-se ao COrpo e ao movimento do criador da arte. Na
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bertar-se da influéncia da historia da arte eiiminando tudo, excetgp
o processo de seu trabalho.“As pessoas faziam performance para
ndo pintar nem esculpir®, diz Accona. A pintura e a escultura ti-
nham o poder de um Verdadeiro Deus da Arte; a performance era
uma maneira de impor, no meio de um unico sistema de crengas, o
bando de deuses multiplos.”

Para Nauman, suas performances particulares, ou“representa-

¢oes” como ele as denominava, abordavam a relagao entre a escul-
tura (por exemplo, Neon Templates of the Left Hand of My Body Taken
at Ten Inch Intervals [Moldes de néon da mao esquerda de meu Corpo
teitos a intervalos de dez polegadas|, 1966, ou a cera sobre tecido
From Hand to Mouth [Da mao a boca], 1967), e as proprias ativida-
des no estiidio. Em uma de suas performances, ele assumiu diver-
sas posigoes (sentado, curvado, agachado), criando uma “escultura
viva“ com seu corpo, Nauman, que também era misico, foi profun-
damente influenciado pelo sentido ampliado de tempo em c¢ mpo-
sigoes seriais de Philip Glass, Steve Reich e Terry Riley. Violin Phase
[Fase de violino] de Reich (1967) apresentou um pad}fzcm basico to-
cado repetidamente por vidrios violinos. Nauman INCOrporou este
formato aberto (uma aparente auséncia de inicio ou fim) s suas
performances com video, que usavam uma cimera fixa gravando
gestos e movimentos, 0s quais ele considerava arte em si mesmos.
Essa perspectiva de que mesmo movimentos comuns poderiam ser
considerados arte devia algo a coredgrafa Meredith Monk, que ele
conheceu em 1968. Durante o0s anos 60, Nauman fez cerca de 25 vi-
deos, consistindo em agdes mundanas, repetitivas. Esta abordagem
para a danga teve suas origens no trabalho pioneiro da coreografa
de Sdo Francisco, Anne Halprin (1920-), cujas oficinas foram fre-
quentadas por futuros dangarinos/coredgrafos influentes como
Irisha Brown (1936-), a dangarina que se tornou cineasta, Yvonne
Rainer (1934-) e Simone Forti (1935-).

A interacio entre performance e escultura na obra de Nauman
também foi influenciada pelo filésofo vienense Ludwig Wittgens-
tein e pelo dramaturgo e escritor irlandés Samuel Beckett Witt-
z.muin exerceu influéncia sobre vérios artistas conceituais, atrai-

: por sua exploracio das implicacdes filos6ficas da linguagem |
ey comum, Etui'ﬂltdadedeiogm de linguagem, como ele os deno- |
BRI '.ﬁﬂm“'“ revelava 0 significado, oriundo da maneira como as |
Rt eram usadas. O termo jogo de linguagem”, Wittgenstein
Rt ““ﬁ:"“m filosdficas, “tem por objetivo destacar o
ato o uma lingua faz parte de uma atividade ou de uma

el _-mmmnﬁﬂdldzqmpodam;mmu—
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40, Bruce Nauman, Anthro/Socio
(Rinde Spinning) [Rinde girando],
1992
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cuja 1-9':'_- ele filmou em close-up envolvido nos jogos de liﬂguagem
de Wittgenstein de frases representadas e cantadas (“Ajude-me,
fira-me, sociologia; alimente-me, coma-me, antropologia”).
Nauman abordou questdes de identidade em quatro filmes
mudos de 16 mm, feitos de 1967 a 1968. Chamados Art Make-up
[Maquiagem de arte], eles 0 mostram aplicando diversas cores 2
pele para mascarar sua identidade. Este tema veio a tona, mais tar-
de, em seus videos com palhagos. Nauman usava freqiientemente
0 palhago como um icone em performances com video que ilustram
0 interesse do artista em linguagem e os extremos do comporta-
mento humano. O palhago em Clown Torture [Tortura do palhago]
(1987) era for¢ado a ficar em uma perna sé e, em outra ocasiao, a
equilibrar dois aqudrios e um balde de dgua, enquanto gritava o
tempo todo“Nao, nao, nao”e”sinto muito, sinto muito”. Este inte-
resse em comportamentos extremos reflete o grande interesse de
Nauman por Beckett, cujas narrativas sucintas quase sempre mos-
tram pessoas em situagoes impossiveis: presas em latas de lixo ou
enterradas na areia até o pescogo. A performance com video de
Nauman, Slow Angle Walk [Caminhada angular lenta] (1968), a
qual ele deu o subtitulo Beckett Walk [Caminhada de Beckett], mos-
tra o artista fazendo uma caminhada for¢ada no estudio. Ele ergue
a perna esticada, depois gira o corpo 180 graus antes de deixa-la
tocar o chdo. Pode-se imaginar Buster Keaton, que Beckett esco-
lheu como ator em seu tnico filme, intitulado Film [Filme] (1964),
inventando tal movimento. A¢oes destrutivas, como aquelas da ita-
liana Gina Pane que cortou os dedos dos pés em sua escultura para
a performance Le corps pressenti (1975), ressurgem na obra do artista
Pier Marton (1950-), cuja série Performance for Video [Performance
para video] (1978-82) continha seqiéncias onde Marton batia em
si mesmo com um violao até este se desintegrar. Representacoes de
extremos de linguagem e gestos lembram a idéia de Bertolt Brecht
de alienacdo no teatro como meio paradoxal de atrair o publico
para mais perto da pega. Ao excitar as emogoes dos +:-5;I'.1c-ctm:l::-!‘le*f-r
mesmo negativamente, o artista os envolve com a agao ou narrativa.
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Acconci, cujo envolvimento com os meios de comunicacao de
massa engloba video single-channel (uma fita e um monitor), insta-
lagao e performance, expressou a esséncia de sua arte performati-
ca em um ensaio de 1979, Steps Into Performance (And Out):

Se me especializasse em um meio de expressao eu estaria determj-
nando uma drea para mim mesmo, uma area da qual teria de me |j-
bertar, constanternente, a medida que um meio de expressao fosse
substituido por outro — assim, em vez de me voltar para a“drea”, ey
voitaria minha atengdo para o “instrumento”, focar-me-ia em mim
MEeSIMo como o instrumento que atuaria em qualquer area disponivel,

Acconci via a cena de video ou de filme como algo que o sepa-
rava do mundo externo, colocando-o0 em uma “camara de isola-
mento”, como ele dizia, onde se conectava intimamente com seu
material basico, o corpo. Fez seu primeiro video, Corrections [Cor-
reqoes|, em 1970, a pedido do curador e escritor americano Wil-
loughby Sharp, que fundou a efémera Avalanche, uma revista dedi-
cada a arte corporal, a arte processual e ao video. Corrections refletia
seu interesse no imediatismo do video. Podendo se ver no monitor
enquanto gravava, Acconci tenta queimar uma mecha de cabelo da
ntica, usando a imagem no monitor como guia. Anteriormente, na-
quele mesmo ano, fez um filme de 8 mm, Three Adaptation States
[Trés estados de adaptagio], uma gravagao simples de movimentos
em seu estudio, que ele viu como sua transicio da pagina (havia
sido poeta) para a arte.“Tive de deixar a pagina”, diz ele, “e a0 me-
nos cheguei ao chao.” Em Centers [Centros] (1971), sozinho em seu
estiidio com uma filmadora fixa, ele aponta para a lente em um

.-l-:i--.*l.-..'-"l‘.l lu--. -;-l“-l o

e

e 1:L.




46 NOVAS MIDIAS NA ARTE CONTEMPORANEA

gestO que vira a camera de volta para o espectador. Fica em pé, de
olhos vendados, em Contacts [Contatos] (1971), com uma mulher
ajoelhada diante dele, mantém a mao diante de diversas partes de
seu corpo, sem contudo toca-lo. Novamente, uma camera fixa re-
gistra suas tentativas de dizer o nome das partes de seu corpo a
medida que ela move a mdo em torno dele.

Acconci nao gostava do termo”“performance”devido a suas as
sociagoes com o teatro: “Odiavamos a palavra “performance’. Nao
podiamos, ndao denominariamos o que faziamos de ‘performan-
ce’... porque performance tinha um lugar, e esse lugar, por tradi-
gao, era um teatro, um lugar ao qual se ia como se ia a um museu.”
Contudo, apresentou-se em publico. Em Pryings [Espreitadas]
(1971) e Pull [Tragao] (1971), Acconci e Kathy Dillon empenham-se
em uma batalha de desejo e resisténcia enquanto Acconci tenta
manter as palpebras dela abertas, ou cada um deles tenta hipnoti-
zar e controlar o outro com jogos visuais.

Acconci trouxe suas investigacoes do tempo e do corpo para o
espago das galerias quando, em 1971, colaborou com Dennis Op-
penheim e Terry Fox na galeria Reese Paley em Nova York. Fitando
um enorme relogio de parede, de costas para o publico, Acconci
realizou movimentos particulares enquanto os outros artistas ja-
ziam no chdo perto de um monitor de video e sistema actistico. Em
seu Command Performance [Performance de comando], 1974, Ac-
conci confronta o espectador da galeria, ao incorpora-lo ao am-
biente de video. Em uma sala estreita, o espectador senta-se em
um banquinho diante de um monitor localizado no chao. O moni-
tor mostra uma fita de Acconci, também deitado no chao, de cos-
tas, forgando a cabega em dire¢do a camera, implorando ao espec-
tador que o seduza, em um monologo divagante que repete frases
como: “Venha, meu bem, conquiste-me.” Em outro monitor atrds
do banquinho aparece uma imagem do espectador que esta sendo
filmado por uma cdmera presa a parede acima do banquinho. To-
dos tornam-se voyeurs nesta danga de sedugdo multipla.

Naquela época Nam June Paik também estava trabalhando
com meios de comunicagio de massa e performance. Durante seu
periodo no Fluxus no inicio dos anos 60, em vérias colaboracdes
com a musica Charlotte Moorman, Paik criou performances musi-

cais e com video que contestavam a maneira tradicional de tocar e
ouvir madsica. Em TV Bra [Sutid na TV] (1968), Moorman é filmada
sem sutid, tocando violino, e usando dois espelhos circulares sobre
08 seios, que refletiam cdmeras focadas em seu rosto, Ele e Moor-
man foram presos em 1967 pela apresentacio dela sem sutid em
Sextroniique, onde as costas de Paik, sem camisa, tornaram-se 0
“baixo” para 0 arco de Moorman.”Eu queria agitar as dguas mond-
X wmpmpmmulh:m e homens assexuados, trajando ter-
: ’% etos, que tocavam misica”, disse ele certa vez. Paik e Moor-

44-47. (esquerda) Vito Acconci,
Second Hand [Segunda mao ou
Ponteiro dos sequndos],
performance na Galeria Reese
Paley, 1971.

48. (direita) Vito Accondi,
Command Performance
[Performance de comandol,
1974. A primeira pratica artistica
de Acconci fol a poesia, que ele
considerava como "movimento
de um lado a outro da pagina”.
A performance tornou-se para
ele uma maneira de passar da
pagina para um “espago fisico
externo”,
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TV :;TJI'H':" and Video lape [Concerto para TV, violoncelo e video]
(197 1), no qual ela passava seu arco por pilhas de aparelhos de te-
levisdo que mostravam imagens dela, simultaneas e pre-gravadas,
passando o arco pelas televisdes. O interesse particular dele era vi-
sualizar o tvn‘tp‘n.”l{ preciso enfatizar”, escreveu em 1962, antes de
sua apresentagao na Galena Parnass em Wuppertal,“que meu tra-
balho nao é pintura, nem escultura, mas sim uma arte temporal:
nao gosto de nenhum género em especial.”

Embora Faik tenha abandonado a performance ao vivo nos
anos 80, voltando-se para construgoes macicas de video com varios
monitores, sua ligagao com a performance continua obvia. E como
se tivesse feito do monitor um artista por seu proprio mérito. Ele in-
jeta uma vida tao frenética em suas instalagdes, com imagens cor-
rendo pelas telas, que as esculturas com video mais parecem orga-
nismos mecanizados do que monitores inertes. Na verdade, desde
1964 ele tez varios“videorobos”, inclusive Family of Robot, Aunt [Fa-
milia de robo, tia] (1986) e Family of Robot, Uncle [Familia de robg,
tio] (1986), nos quais a principal impressao visual € criada pelos apa-
relhos de televisao, e nao pelas imagens neles contidas. Ele agora
cria 0 que se pode denominar instalagoes feitas para performances.

Gutai japonés e acionismo vienense

O grupo Gutai de pintores e artistas foi proeminente no Japao
de 1954 a 1958, embora tenha existido até 1972. Em resposta a de-
vastacdo da Segunda Guerra Mundial, os artistas do Gutai expres-
saram um envolvimento violento com seu material. Filmes como




50 (b 20 L) Mam June
Pak_ Farmdy of Bobot, Aunt and
Lincle [Famila de robd, Dia e 0]
1986 Pak fou IFOna00 pel
g cwntifxa de que O Cérebro
MmO (Pesd sy ADeNDS OEDO
qut O hofmeprn COmeQou 8
camanhar eceto Por vOifta o
1985 e havea Crado uma
farmia de by, MCaNoo avos
b3 ¢ to, pas @ rés fithos

49, (dereita) Mam June Paik,
Concerto for TV, Cello and Video
Tape. TV Celio Premiere
[Conceno para TV, vicloncelo e
video. Primera spresemtacao de
wviloncelo para TV], 1971, Nam
June Paik contesta
comstantemente a idéa de
“reslidade” da imagem de
elevisiio, a0 colocar apareihos
de TV em posicoes inesperadas
_ﬂuﬁ.m.nm

na tela.
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Gutai on Stage [Gutai no palco] (1957) e Gutar Pamnting [Pintura Gu-
tai] (1960) mostram artistas “atirando” em telas com flechas embe-
bidas em tinta, atingindo-as com luvas de boxe cl
espatifando pinturas com seus Proprios corpos. Embora ansioso
para que suas agoes anharte fossem vistas e filmadas, o grupo Gu-

tai permaneceu envolvido com a pintura em vez de explorar novos

1e1as de innta, ou

k

meios de expressao. Fol apenas mais tarde que, no Japao, grupos
como o Dumb Type empenharam-se totalmente nos meios de co-
municacao de massa dos quais 0s japoneses, principalmente a
Sony Corporation, tinham sido pioneiros.

A expressao pos-guerra mais radical de porfﬂmum‘u COm meios
de comunicacio de massa foi a dos Wiener Akfionisten, os acionistas
vienenses, principalmente Hermann Nitsch (1938-), Otto Muehl
(1925-), Kurt Kren (1929-) e Valie Export (1940-), muitos dos quais
comegaram como pintores. Repelidos pela guerra, pelo nazismo e
seu legado, embora rejeitassem o modernismo aceito pelos museus,
esses artistas procuraram fazer uma arte sensacional em termos
programaticos. Buscavam inspiragdo tanto no entendimento de
Freud do inconsciente quanto nas praticas artisticas liberais adota-
das pelo Fluxus. Com excegdo de Valie Export, cujo ambito artistico
talvez tenha sido o mais amplo de todos, estendendo-se a escultu-
ra, video, filme, fotografia, instalagao e performance, os acionistas
exaltavam a“destrui¢ao” como via primaria para a liberdade artisti-
ca e social.“Nao posso imaginar nada significativo onde nada seja
sacrificado, destruido, desmembrado, queimado, perturado, ator-
mentado, assediado, torturado, massacrado... esfaqueado, destrui-
do ou aniquilado”, escreveu Muehl em 1963. As a¢oes oriundas des-
sa maneira de pensar quase sempre envolviam mutilagio corporal,
sexo sadomasoquista, esquartejamento de animais e praticas miso-
ginas, todas executadas para a cimera, as vezes com observadores
(publico), quase sempre sem. Em Funébre (1966), uma das primeiras
agoes filmadas por Muehl, um corpo nu jaz em uma cama, e é bor-
ritado com pigmento e manipulado por outras figuras nuas. Muehl
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fez as performances de Yves Klein no inicio dos anos 60 com mode-
Jos nus e tinta parecerem inocentes jogos de saldao. Mais extremo foi
Scheiss-Kerl [Homem-merda), 1969, um filme de 16 mm que mos-

tra graficamente atos de coprofilia. Um comportamento tdo extremo
em filme viria a tona novamente nos anos 80, na obra dos america-
nos Paul McCarthy e Ron Athey.

Para Muehl, atos normalmente vistos como perversos ou de-
gradantes eram, de fato, formas de escapar as limitagGes impostas
pelos padroes sociais. Por volta de 1971 ele abandonou a arte e as
agoes para formar uma comunidade, que existe até hoje, na qual a
livre expressao sexual e interagoes desinibidas sao a regra. Quando
foi descoberto que algumas dessas prdticas envolviam criangas,
Muehl ficou na prisdo por sete anos, de 1991 a 1998. Suas trans-
gressoes e praticas supostamente utopicas eram, obviamente, into-
leraveis para a sociedade que ele achava estar tentando libertar.

Kurt Kren, que colaborou como cineasta com varios artistas
acionistas, estava particularmente interessado nas capacidades téc-
nicas de edigao e manipulagio de imagens. Ele fazia filmes experi-
mentais desde os anos 50, os quais eram estruturalmente influen-
ciados por praticas musicais em série do mesmo periodo. As técnicas
de edigo rpida e de repeticio de fotogramas acentuavam as qua-
lidades materiais do filme, a0 mesmo tempo que proporcionavam

She .- um novo vocabuldrio para“tempo”, conforme experimentado pelo
A espectador. Kren foi atraido pela complexidade visual das acoes de
S Gunther Brus (1938-) e Muehl, e viu nelas o potencial para criar
E'.-:S_‘_d,!'_.,?'.: | seu tipo préprio de colagem em filme. Segundo a descrigao do his-

TN toriador de arte Huber Klocker: “Os filmes de Kren sio meios de

expressdo de armazenamento pictdrico semelhante a colagem, or-
.~ ganizados em uma nova forma de espago e tempo, que comprime
R - Madea pictérica como uma maéquina, convertendo-a em pura

SRS = energia.”O filme colorido de 3 minutos Leda and the Swan [Leda e

- ocisne] (1964), uma das ages grificas de Muehl, torna-se, nas
- maos de Kren, uma dria sincopada de caos e abstracio.
~ ValieExpo que participou do final do acionismo, criou perfor-

, videos, filmes e eventos com meios de comunicagio de
! desde meados dos anos 60, andlises destemidas e quase
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mento], 1974, que apresenta imagens filmadas e video ao vivo, Ja
em meados dos anos 80, ela combinava meios de expressao (foto-

grafia arranjada, video e filme de 16 mm) em obras como Syntagma 51

(1983). O objetivo a longo prazo de Export era resgatar a figura fe-

minina na arte. “No filme”, ela diz, “o corpo feminino toma-se a

imagem da mulher até que a histéria do filme e 3 historia do cor-
po da mulher sejam praticamente uma s6.”

Enquanto os acionistas vienenses exercitavam supostamente
sua liberagao do socialismo nacional, artistas do bloco oriental de-
dicavam-se a atividades secretas que, quando descobertas, eram
punidas com a prisdo. Cameras e videos eram ferramentas de vigi-
lancia usadas para espionar cidaddos e nao deviam ficar nas maos
de individuos, muito menos de artistas, que poderiam usi-las de
forma subversiva. Entre os grupos artisticos mais isolados do leste
€uropeu estavam os romenos, aos quais era proibido qualquer tipo
de reunido piiblica sem autorizagio. Assim, as performances, tais
€Omo eram, consistiam principalmente em agdes particulares. Ton
Grigorescu criou varios filmes de curta metragem e ensaios foto-
graficos que exploravam seu sentido de identidade fraturado pelas
mentiras e codigos secretos necessdrios para a sobrevivéncia em
um Estado totalitario. Em filmes Super-8 como Boxing [Boxe]
(1977), Man as Center of the Universe [O homem como centro do
universo] (1978) e Dialogue with Nicolae Ceausescu [Didlogo com
Nicolae Ceausescu] (1978), ele filma a si mesmo no isolamento de
seu proprio quarto ou em um campo distante, refletindo o confina-
mento extremo de sua situagao. Usava fregiientemente vérias ima-
gens de si mesmo dentro da tela para sugerir o eu fragmentado e a
eliminagdo de identidade pessoal imposta pelo governo.

Tibor Hajas (1946-80) ainda era pouco conhecido fora de sua
Hungria natal, mas suas performances fotograficas, nos anos 70,
eram tdao perigosas quanto subversivas. Em Dark Flash [Clardo es-
curo] (1976), ele pendia do teto de uma sala escura, preso por uma
corda amarrada em tomo das maos. Segurando uma cdmera em
uma das maos amarradas, tentou fotografar clardes de luz que oca-
sionalmente perfuravam a escuridao. Ao final da performance ha-
via um enorme clardo de magnésio enquanto Hajas, agora incons-
ciente, era libertado da corda.

Ja 0 quadro vivo em que se combinavam a performance e os
meios de comunicagio de massa criado pelo famoso artista ale-
méo Gerhard Richter, do pds-guerra, e por Konrad Fischer, seu as-

e VST L T gl M e BT R b S

L1

=
¥

S




¥ . =
a8 e | §a i i
? .
LS T i ! e r
gt ol & i
1 4 P L bt : |
i a
¥ g ; T AL T
s z LT
i [ ST r 1 -
: 1 i
g Lnam C T y T
-

24 . Richard Hamilton, Just what
i il thal makes loday’s homes so
different. so dppealing? [0 gue
eralamente toma o Laresy Atuai

a0 didereniey, 130 a1
ITJE. AL T Fitir, ?L

= | 1.} 1 || I i
VLS | COLAEEM ¢ KRICHATL |
il S i - JHrereni ' i THE L X | I
[ i - 1
- 1 [eTenties, (al difdelies: i LI PR
i { f 1
I I | il ] 1t -.]._]" Ll CLORETieEsSsEie ¥ L L L |
| 3
W Si(H & M) |

Sexo e performance com meios
de comunicacao de massa

A histonadora de arte Moira Koth estabelece o vinculo entre arte
performatica feminista e o chamado“teatro de rua”, no qual haviam

se engajado ativistas feministas, como a interrupcao do concurso de
beleza Miss Amenca em 1968. A revolta feminista contra os papéis

a05 quais 0s sexos se achavam limitados fazia parte de um modelo
cultural de movimentos de liberagao em todo o mundo, que incluiam
1'1.[i_|__1:5:‘|l|"-.. F"l|"\-|'|-||'ll'|"‘- -;_'|1' COr @ If'l:'l[‘.'gln-q.'-.-i“-.:_i.]]'-, LM |"['I..:."'\- i :":.L'.|'||'|_|_'|_-

mann como modelos, arhistas feministas adotaram os meios de co-
.'1'I|]|1|'-'-'~1::-'I' y de massa como parte de suas dCOES Ddra |'--.-r1- HMances.
Em seu Video Live Performances [Performances ao vivo com vi-

deo| dos anos 70, a artista alema Ulrike Rosenbach (1944-) mon

23. Gerhard Richter e Konra

::'." i||_'|_ A _I'.|| smonstiration for

'.'r_:l-.'.jr'.';;‘ Kealism [Manitesta

em favor do realismo capitahistal,

1963. Gerhard Richter e Konrad
Fischer formam um guadro vivo
20T UrTig I!'Ii'-_| [ MOaves
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iTancesa, literalmente reesculpia seu corpo usando digitalizacio de

i Elldllid
imagens de video e filmagens de operacoes cinirgicas, nas quais al
1 il =S | P R | H 1L L -
] 1

€ra a forma do corpo e do rosto, Ela criou auto-retratos psicoldei-
J K

cos em obras como The ne-Incarmation of St ( irian I"L reencamacan
de Sta. Orlan] e image(s)/New Imagefs) [Imagemins)/Nova(s) '::1-1.:1
gemins)|, 1991, durante as quais to1 hilmada representando, sob
anestesia local, enquanto o queixo era cirurgicamente remodelado
segundo o daVenus de Botticelli (de O nascrmento de Vénus) ou o na-
riz, segundo o de Psiqué em Le Premier Baiser de I'Amour i Psuche
\Psiche recebendo o primeiro beijo do Amor] de Gérard. Ela perma-
neceu consciente para“dirigir” a performance cinirgica para a came-
ra. Nao menos comprometida com uma visao feminista é Friederi-

ke Pezold, que desde o inicio dos anos 70 cria performances com vi

deo como The New Living Body Language of Si
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54. (dweita) Ulnke Rosenbach,
To Have No Power Is To Have
Powwer [N30 ter poder & ter
poder], 1978

55. (abamo) Orlan, Le visage

du 21 secle, 1990, A artsta
irancesa Orlan submeteu-se a
Wma Séne de orurgias cosméticas
para transformar-se na forma
ferminina mais idealizada pelos
artstas homens no decorrer da
histdna
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sidera tradicionalmente falocentrica, para o corpo feminino
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Tendéncias conceituais e minimalistas

Uma estética minimalista em meios de ¢ e

e performance é mais I_H.-tL'imr:*nJ\;:rlql'-J;r: L:L__ 1B;1_r{1t:lr‘lu.ﬂ:;ﬂ£.1 de ey

e . ‘€ Na obra de Kobert Wilson (1941-),
mais bem conhecido por suas produgoes monumentais de obras
originais como A Letter for Queen Victoria [Uma carta para a rainha
Vitoria] (1974) e Einstein on the Beach [Einstein na praia] (1976)
Wilson, com formagédo em decoracao de interiores, arqmtetura.u
PLUELLE e “‘{*—L’JL' comegou sua propna produgao artistica com
:1-"””: [[r'lt'.|[1‘.ﬂl,'ﬂtl!. um filme colorido abstrato, com 10 minutos de
duracao, teito em 1963. Uma de suas primeiras performances (pro-
vavelmente no final de 1964) foi apresentada em um cinema nas
proximidades de Pratt School of Art and Design em Nova York,
onde estudava, e consistiu em movimento coreografado acompa-
nhado por filmagem. Theatre Activity(1) [Atividade teatral(1)],
1968, apresentado no Bleecker Street Cinema em Nova York. mos-
trava a fotografia de um gato que se sobrepunha a proje¢ao da ima-
gem de um campo de relva, que se repetia constantemente. Varias
outras obras anteriores incluiram filmagens, sobretudo Deafiman
Glance [Vislumbre do surdo] (1971). Embora Wilson continuasse a
fazer videos e filmes (seu video de 47 minutos La Mort de Moliére,
1995, toi apresentado em 1997 na Whitney Biennial Exhibition),
meios de expressao filmados nao apareceram na maioria de suas
grandes produgoes até 1998, quando ele e Philip Glass, seu colabo-
rador em Einstein on the Beach, apresentaram Monsters of Grace
[Monstros da Gracga), baseado em um texto de um mistico persa do
século XIII, Jelaluddin Rumi. Combinando agao ao vive no palco e
um filme computadorizado tridimensional (feito por Jetfrey Kleiser
e Diana Walczak), a obra oscila entre ilusao e realidade, tudo sob a
acao de um painel de controle computadorizado.

O compositor americano Robert Ashley (1930-) ¢ria operas ex-
perimentais desde os anos 70, que combinam musica motivada
pelo som de um texto falado e imagens de video projetadas, incor-
porando imagens abstratas, imagens apruprtad.]s. (as vezes de pro-
gramas de televisao) e palavras. Music with Roots i the Aether [Mu-
sica com raizes no éter] (1976) foi um trabalho de 14 horas, basea-
do na musica e obra de compositores mﬁtenw-.‘lr.inr{uﬁ, entre os
quais Philip Glass, Alvin Lucier e Steve Reich. Dm_:f !PﬁL de :"t-“_!'l!f.‘"
(1999), uma meditagao fragmentada sobre a mll-ljan na Amenca
contempordnea, incorporou cinco telas eletroluminescentes, =
como uma grande tela horizontal acima da area de performance,
sobre as quais foi p rojetada uma serie de 'rr?:mgvnf- vemg._mﬁ::as ela-
boradas pelo artista japoneés Yukihiro ‘hhsI:nhara. Ihn_l Wilson e :'a:-;r_
hley, bem como para muitos outros artistas que incorporam o=
meios de comunicacdo de massa a sua obra, 0 1_1dt‘ﬂ eo fl!l‘ﬂ'-‘ pro-
porcionam elementos arquitetonicos adicionais ao ambiente do

palco e permitem maior manipulagao do tempo.
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£9. Dan Graham, Three Linked
Cubedintenor Design for a S5pace
Showing Videas [Trés cubos
conecladouProelo de iIntenores
para um espaco de mostra de
videos), 1986
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continua a criar ambientes de observagao, por exemplo, fhree Lin-
ked Cubes/Interior Design for a Space Showing Videos [Trés cubos co-
nectados/Projeto de interiores para um espago de mostra de vi-
deos] (1986), um espago com vidro transparente e w-ﬁ::«-.-!l_..a.:'-u apre
sentado na exposicao de 1997 no Museu ( suggenheim, Kooms with

a View: Enviromments for Videos [Salas com uma vista: ambientes
para videos], e uma versao atualizada deste, New Space Showing Vi-
deos [Novo espago para mostra de videos| (1995). Em ambos os ca-
sos, 0s ambientes permitem ao espectador Ver e ser visto; 0 espec-

tador torna-se, a0 mesmo tempo, artista e publico.

Politica, pés-modernismo e o novo espetaculo

As prdticas interativas de Graham refletem as teorias da Situa-
tionist International, uma coletiva informal de artistas e intelectuais
europeus, cujo principal porta-voz, Guy Debord (1931-94), teve
profunda influéncia sobre artistas na Europa Ocidental e nos Esta-
dos Unidos. Central ao pensamento situacionista (uma combinagao
de marxismo, psicanalise e existencialismo) era que a teoria pode, e
deve, ser o foco de “agoes artisticas” de artistas e outros individuos
envolvidos. Guiados por Debord, principalmente em seu ensaio de
1967 “The Society of the Spectacle” [A sociedade do espetaculo], os
situacionistas, sobretudo por meio de escritos, agitaram em favor do
controle popular de espagos urbanos. Uma de suas publicagoes, On
the Poverty of Student Life [A pobreza da vida estudantil] (1966-67),
prenunciou as revolugoes estudantis mundiais de 1968. Artistas
como Graham e Douglas Hall retrataram variagoes sobre os mani-
festos situacionistas em sua obra. Hall tornou-se diretamente asso-
ciado ao teatro politico como um dos fundadores da coletiva de per-
formance multimidia T. R. Uthco, de Sao Francisco. Iniciado em
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1970 : \ :
4 O BTUpo tomou-se conhecido por sua colaboracio, em 1975
(' = i

tom outro grupo multimidia, Ant Farm, em The Eternal Frame

reencenacao filmada do assassinato de I{arnnudr-em I] "-Ih‘-{”gl 5.
nands O espetaculo de performance ao vivo, filmes de -|Lr‘ ”mt:jl
assassinato real e filmagens das reacdes de es purtad-nrﬁ .;”ﬂ: l:ﬂ1 5
g’.f.l.lr do L‘TJL‘IHI ), €ste projeto tornou-se um registrcn m:)r;ia:—: filff{h u‘_
NIO amencano por mitos, herdis e imagens televisuais s

Hall também parodiou a politica americana em sua erformanc

com video The Speech [O discurso] (1982), durante a.quaE;a re";;\li-lm
um discurso de campanha politica vazio e repleto de e

o lugares-comuns,
de pe em um palanque, cercado pela “imprensa” e “simpatizantes”

Em ,’.nmw:’{r: ,‘xl'v;v:a .fii';fr.u |As fitas dos noticidrios de Amarillo] (1980) e
Tirm 5k 'r"'f”” [Esta é a verdade] (1982), Hall contestou a propria no-
¢ao de ”““1]"“1‘“{’_‘1“ no contexto dos meios de comunicacao de massa,
enquanto engajava sua inqgiri-;,jn constante sobre o poder da lingua-
ECIM 1O L"Uﬂ'tt‘xtﬂ do“espetaculo publico”. Sem se desculpar pela fal-
ta de :-'.'LTI'I"IIL"!.I.Lif'I intelectual, Mike Smith (1942-), em suas performan-
ces, videos e instalagoes desde o final dos anos 70, da alfinetadas na
banalidade da televisio comerdal dos Estados Unidos na pessoa de
seu personagem hcticio “Mike”. Sem idéias proprias, Mike é um re-
ceptaculo vazio que acolhe tudo o que a televisio tem a oferecer.
omith criou varias comédias na forma de performance, apresentando
seu humor conceitual e inexpressivo em obras como Dozon in the Rec
Room [Na sala de recreagao] (1979), Secret Horror [Horror secreto]
(1980) e Mike Builds a Shelter [Mike constréi um abrigo] (1985).
Esse”humor conceitual”ficou evidente desde o final dos anos 60
e atingiu a apoteose no pés-modernismo dos anos 80. Embora es-
tudiosos ainda questionem as definigées de pos-modernismo, cer-
tas tendéncias na pratica de artistas nos ajudam a defini-lo. No tea-
tro multimidia, as obras hipercinéticas do Wooster Group de Nova
York sdo representativas da performance pos-modema. O grupo
oferece interpretacbes de pecas classicas — como Emperor Jones [O
imperador Jones] de Eugene O'Neill, apresentada pelo grupo pela
primeira vez em 1994, Hairy Ape [Macaco peludo], 1995, ou Hou-
se/Lights [Casa/Luzes], 1997, baseada em Dr. Faustus Lights the Lights
[Dr. Fausto acende as luzes] de Gertrude Stein — combinadas com
meios de expressao modemnos. Os textos originais das pegas, embo-
ra intactos, ficam quase irreconheciveis no meio do grande numero
de decibéis, vozes amplificadas e artistas ao vivo competindo pela
atencao dos espectadores com versoes em video de si mesmos mos-
tradas em varios monitores espalhados pelo palco. Ao ctipltalliarhﬂ
singularidade de O'Neill ou Stein, proporcionam a rep;ean{ﬂlaﬂﬂﬂ
gréfica do que o critico e teorico social Fredric ]ft::nesn':m cita como .U
artista pos-moderno *apoderando-se dn;z suas Id.'ﬂ@nn.ﬂmf' e ex-
centricidades para produzir uma imitagao que ridiculariza o onigi-
nal”. Mas, em vez de participar da banalidade da cultura dus_mems
de comunicagdo de massa, esses artistas (liderados por Liz E*IE'
Compte, que dirige a maioria de suas produgdes), na verdade; ele-
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B4 [abao) Mike Srmith. Mike
Bulds a Shefter [Mike constron
um abngol, 1985. O alter ego de

Mike Smath, “Mike”, & uma
2Spona viva para Tudo o que 05
mesos de comunicacao de massa
tém a oferecer. Ele sucumbe
faciimente 3o apelo dos
COMmercias, mas tem pesadeios
com tudo O que esta tentando
COMSUMaT

64, 65. (pagina ao lado) Mike
Smuth, Secret Horror [Horror
wecreto], 1980




67. Wooster Geoup, Brace Lip!

(Foecath, 1991 Entre o atores.
Willemn Datoe ¢ Eate Valk
Fotootalia Paula € ournt

L Wooiter Group transforma
petos Clinsicas e delitien, de
e O Lomumcacho de masia
o midiplos monitores, de
wiled) o Leatepe ragmantaron

68, John Jesurun, Everything
that Rses Must Converge | Tudo
0 que sobe tem de converir
1990, Fotografia: Paula Court
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no '~'|12L"I| atores ao vivo vao sendo gradualmente consumidaos por
imagens imadas de st mesmos, ou Shent Keturm [Leve retomo]

(1994) no gqual o publico ve, projetada em video, apenas a imagem
de um artista preso em uma sala com uma camera de Vigianca

Jesurun e 0 Wooster Group intluenciaram muitos arbstas mais

iovens nos Estados Unidos e no extenor, sobretudo outra coletiva

denominada Builders Association, cuja autodescrigao € a definigao
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11 (dweta) Peter Brook, The
Man Who (O homemn quel,
1992 Na adaplacao leta por
Brook de& The Man Who Mook
M Wite for a Hat [0 homem
gt confundiu sua mulher com
urm chapéu), de Olever Sacks, 5
magens de video funcionam
COMO Mmecanamos espethados
[para O persanagem central, que
HOUecE o adomecmenton
AU que eles ocorrem

13, (pagina a0 lado, atimal Ping
Chong, Deshima, 1993

74. lpl@ﬂ-]- a0 lado, abaoo)
Krnun Lucas, Host [Anfina),
1997 A Nmadora funciona
oMo Uma extentdn do pripno
COfpo para Kristn Lucas, que
gerakmente prende pequenas
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Embora o uso sofisticado de meios de comunicacao de massa
tenha entrado em produgoes teatrais experimentais nos anos 80,
grande parte da performance de baixa tecnologia é praticada por
artistas mais jovens, cujas apresentagoes despojadas mais parecem
eventos do H:.t-li‘m do queE teatro. INos Estados Unidos E\”““:'I I.U-
cas (196%-) representa uma Ii::h.n;:r:r. jovem entusiasmada para
quem a himadora da linha Hi-8 funciona como objet trouvé, permi-
tindo a criagao de colagens com meios de comunicacao de massa
(ou “improvisagoes com video”, como ela gosta de chama-las),
elegantes em sua simplicidade. Ao prender uma cimera ou peque
no plup*tnr d UM t'il;"'ql:'t:h'. |.Ll|;'.l*-, quase sempre Ir.l]tli‘ldu macacao
alaranjado de operario, como em Host [Anfitrid] (1997), faz perfor
mances em tempo real, projetando sobre as paredes de galerias ou
de espagos temporarios para performances, imagens recentemen
te filmadas de encontros com policiais ou com outras pessoas que
ela conhece,

No final dos anos 90, técnicas multimidia, iniciadas tio espon-
taneamente por grupos experimentais de teatro e danca no final
dos anos 60, tinham se infiltrado em espetaculos realizados em es-
tadios e no teatro convencional, especialmente em shows de rock.

we were good

They were bad,
: . ~and God is on

our side.
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