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Resumo: Este artigo propde pensar as implicagdes filoséficas do fim da arte como objeto material estavel para a
percepcao e recepcdo estéticas. Nesse sentido, toma como referéncias propostas artisticas contraculturais de fins da
década de 1950 aos anos 1970 que se realizam como ac¢do de um corpo que compartilha o espaco e o tempo com
seu publico. Assim esse trabalho se apoia nas proposi¢des de Paul Zumthor e Erika Fischer-Lichte a fim de pensar o
gue poderiamos chamar de Estética do performativo, vertente que aborda a arte como acado e acontecimento, além
de compartilhar reflexes iniciais sobre as possibilidades da critica de performance e a experiéncia estética como
parte constitutiva das obras performaticas.
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Aesthetics of Performative: philosophical implications of the end of work as an object

Abstract: This article proposes to think the philosophical implications of the end of art as a stable material object for
aesthetic perception and reception. Thus, it takes as its references countercultural artistic proposals, such as those
from the late 1950s to the 1970s, that take place as an action that shares space, time and physical presence with the
audience. Thus, based on the propositions of Paul Zumthor and Erika Fischer-Lichte this article thinks about what
could call as performative aesthetic, which deals with art as action and event, as well as shares initial reflections
on the possibilities of performance criticism and aesthetic experience as a constituent part of performance works.

Key-words: performance, performative, action art, movance, aesthetic form.

Muitas foram e sdo as ocasides em que se disserta sobre a morte da arte ou o fim de um determinado
tipo de produgao artistica. A grande discussao em torno do fim da arte entendida como objeto estavel e/
ou permanente, transformando-se em algo relacional, imaterial e evanescente, acontece com as poéticas
contemporéineas em seus comecos contraculturais em fins da década de 1950, com artistas como John
Cage e Allan Kaprow. As proposi¢oes Fluxus, os happenings e as performances evidenciavam naquele
periodo o advento de um fazer artistico entendido como determinantemente relacional — portanto, fadado
a desaparecer, ou a permanecer apenas como registro e memoria. As discussoes e o impulso artistico da
época muitas vezes eram reconhecidamente contra a possibilidade de a obra se tornar mais um bem material,
uma comodity sobre a qual se especula no mercado financeiro. O impulso se concentrava, portanto, sobre
a dissolugao da obra como objeto, transformando-a num acontecimento, numa agio, numa experiéncia.

No presente artigo, me debrugo sobre as implicagdes filoséficas da performance, me apoiando, em especial,
em autores como Paul Zumthor (1993; 2007; 2009) e Erika Fischer-Lichte (2008), a fim de pensar o que se
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denomina por Estética do performativo, vertente que aborda a arte como agio e acontecimento. Na perspectiva
desses autores, a obra em performance existe no instante de sua presentificagao, e sua forma artistica e estética
é constituida das circunstancias especificas de sua realizacio. Se é proprio da performance destacar o cardter
unico de cada acontecimento como vivéncia participante, em sua efemeridade e transitoriedade, uma estética
do performativo levanta perguntas sobre o modo habitual com que abordamos obras de arte, pensando com
frequéncia, em suma, na sua permanéncia como objeto que pode ser percebido e analisado diversas vezes,
no que elas significam, na mensagem que transmitem e nas caracteristicas fisicas artisticas particulares que
as singularizam como obra material, diferente de objetos cotidianos banais que nos circundam.

A proposta aqui é pensar as implicagdes filosoficas de poéticas artisticas em que a materialidade da obra, se
assim ainda é possivel dizer, se constitui de um corpo em agao. Note-se que a obranio é o corpo, mas uma agao
realizada por um corpo. Além disso, nio se trata de uma agao qualquer num espago qualquer, mas, sobretudo,
algo concebido e apresentado para ser vivido em copresengas, num espago e num instante pré-estabelecidos.
Tal como acontece com a poesia oral, a performance nao se apresenta como uma agao corriqueira que tende
a desaparecer em meio ao fluxo cotidiano. Hd condigbes em sua realizagio — tais como o tom de voz do
poeta ou a postura corporal do performer (que Fischer-Lichte chama de presenga radical), assim como suas
vestimentas, o ritmo dos seus gestos, — que torna aquela fala ou aquela a¢do em uma realizagao performatica.

Em dltima instincia, a pergunta acaba sendo se, diante dessas obras nao objetais e que se fazem como
acontecimento e a¢do, em correlagdo e copresenca, ndo estarfamos mais uma vez utilizando categorias
relacionadas a uma estética da representagio e da interpretagao, categorias de uma mentalidade especificamente
moderna. Portanto, é de suma importéincia, em primeiro lugar, questionar se hd ainda a permanéncia, diante
dessas obras efémeras e imateriais, da pressuposi¢ao de que exista um sentido a ser interpretado e extraido
da obra como texto, inserida num contexto especifico de producio e emissao, ou ainda, a concepgao de que
a obra imita ou representa uma ideia, um personagem, uma histéria; ou que a obra transmite um sentido
independente do seu contexto de recepcao. Uma estética do performativo se colocaria, entiao, como um
outro, distinto, do paradigma representacional; ndo com pretensoes de substitui¢ao ou ultrapassamento, mas
como alternativa, capaz de abarcar parte da produgdo contemporéinea que nao se adequa as categorias da
representacao. Nesse sentido, a seguir, além de pensar as implicacdes filosoficas do fim da arte como objeto
estdvel, elencarei algumas caracteristicas e elementos que se mostram distintos (e muitas vezes ausentes)
da filosofia da arte representasional e que compde, portanto, essa estética performativa.

Estética do performativo

O que seria uma estética performativa ou estética do performativo?

E tipico do verbo “performar” referir  ideia de realizar uma agao ou de executar bem uma tarefa,
semelhante a um bom desempenho. Para o filésofo da linguagem John L. Austin, no seu famoso Quando
dizer é fazer (no original, How to do things with words; 1990), enunciados performativos sio aqueles que
executam uma agao. Na medida em que profiro um enunciado, esse realiza, concretiza, efetiva aquilo que
digo. Os exemplos tipicos do autor sdo o ato cerimonioso de batizar um barco ou a fala final do ministro,
padre ou pastor durante um casamento, declarando casados os sujeitos esposos. “Quando digo, diante do
juiz ou no altar, etc, ‘Aceito, ndo estou relatando um casamento, estou me casando” (Austin, 1990, p. 25).

Austin proferiu essas conferéncias na Universidade de Harvard em 1955, posteriormente publicadas em
1962. J4 entao é possivel notar uma mudanga de foco: no lugar onde antes orbitava a preocupagao com
a representa¢ao da linguagem e a verdade dos enunciados, o filésofo propunha uma percepgao filosofica
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da linguagem como agao, a ser analisada de acordo com o contexto em que é usada. Na teoria que Austin
propunha, atos de fala performativos ndo descrevem, nao relatam, nem constatam, e ndo estao sujeitos a
julgamento ou verificagdo de verdade ou falsidade, mas a “condigées de felicidade”, isto é, condigdes que
certificam seu sucesso ou insucesso. O julgamento desses atos performativos varia com o contexto em
que sdo realizados, se as circunstincias estao apropriadas e se condizem com os cargos e as atribuigoes
dos sujeitos envolvidos. Desta forma, esses enunciados tem cardter déiticos, pois referem-se a atos de fala
cujos contextos sao determinantes para sua realiza¢ao e para seu “sucesso”. “Frequentemente”, diz Austin,
“é necessario que o proprio falante, ou outras pessoas, também realize determinadas a¢des de certo tipo,
quer sejam agdes ‘fisicas’ ou ‘mentais), ou mesmo o proferimento de algumas palavras adicionais” (Austin,
1990, p. 26). Dois exemplo que ele sugere é o batismo de um macaco ou o ato de um faxineiro declarar
aberta uma segao de julgamento. Hd tanto a condigdo da autoridade de quem enuncia a fala que pretende
concretizar uma agio quanto a relacao de plausibilidade dos demais envolvidos. Diz Austin: batizar um
macaco ndo passaria de um faz de conta ou uma troga, visto que animais nao sao passiveis de serem batizados.

Chama aten¢io aqui o fato de que, se a fala é entendida como acdo, a agao estd enraizada numa dindmica de
comunicag¢ao que envolve nio somente os ouvintes-participantes, mas as condi¢oes circunstanciais, espaciais
e temporais em que a fala é proferida. “Além do proferimento das palavras chamadas performativas, muitas
outras coisas em geral tém que ocorrer de modo adequado para podermos dizer que realizamos, com éxito,
anossaagio” (Austin, 1990, p. 30). Portanto, um primeiro elemento caracteristico da performatividade é a
relevincia da circunstancia e do contexto nas condigdes de sucesso ou insucesso, felicidade ou infelicidade
do ato de fala e também, veremos a seguir, da performance artistica e da poesia vocal.

Ha4 ainda outro elemento interessante que Austin destaca em suas conferéncias sobre atos de fala. Ao
analisar as condigdes e as circunstincias de sucesso e insucesso, ele conclui que a felicidade dessas falas
performativas depende de sua oposicao a ficgao, ao faz de conta e ao teatro. Atos de fala proferidos em
circunstancias ficcionais, como num palco ou numa historinha de crianga, ndo possuem efetividade, nao
concretizam as agdes que proferem, portanto, nao sao performativos. Essa caracteristica de oposicao a ficgao
e a teatralidade é um elemento recorrente nos estudos e nas diversas abordagens da teoria da performance
artistica. Se para Austin, a oposi¢ao a ficcao garantia o cardter de realidade e a concretizagao dos atos
performantivos, nas teorias e nos estudos da performance enfatiza-se o estabelecimento de uma relagao
tensao com a realidade e de oposicao a ficgao entendida no sentido representacional de um personagem.
Nao se trata de faz de conta e tampouco pretende-se que essas agdes, de pretensio artistica, desaparecam
ao meio ao fluxo das a¢des cotidianas. H4 um lugar de destaque para a relagdo de tensao entre a ficcio e a
realidade cotidianamente vivida, sem que se configure especificamente como uma ou outra. Um exemplo
tipico de Erika Fischer-Lichte, e que abre seu livro The transformative power of performance (2008), é constatar
que as agoes da performer Marina Abramovic, em Lip of Thomas, de 1975, ndo sao representacionais, isto ¢,
ndo se referem a uma personagem que ela estaria encarnando num palco (no caso, uma galeria). Suas agdes
tem uma realidade crua e viva sobre seu corpo, uma vez que, nessa performance, ela se autoflagela e leva
seu corpo limites extremos: bebe um litro de mel e uma garrafa de vinho, corta-se, chicotea-se e deita-se
sobre uma pedra de gelo de dois metros tendo um aquecedor direcionado para a ferida que acabara de
abrir em seu abdémen (cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 11-13).

Essas primeiras caracteristicas elencadas por Austin para descrever o performativo permanecerao ao
longo das décadas seguintes em autores que trabalham com o conceito de performance a partir de outras
perspectivas, como sao o caso de Paul Zumthor, teérico da literatura que estuda a performance da poesia
oral e que apropria-se desse conceito a partir das pesquisas de etnografos, e Erika Fischer-Lichte, que aborda
a performance como poética artistica contemporéinea, como arte do corpo e da ago.
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Numa estética do performativo, como elaboram Fischer-Lichte e Zumthor, performances sdo agoes que
concretizam uma obra artistica ou poética, num espago e tempo determinados, condicionado a presenca de
participantes, espectadores ou ouvintes. A presenca do publico determina o éxito da agao realizada. E para
um ouvinte que se profere uma poesia vocal como comunicagao poética, na anélise de Zumthor; é paraum
publico participante que se realiza uma performance artistica, no escopo de estudos de Fischer-Lichte. Nesses
dois autores, a presenca fisica dos artistas e dos recitantes é tao importante quanto a presenca coetinea do
seu publico e ouvinte. Por isso, uma palavra recorrente em ambos e que desempenha papel de destaque em
suas compreensoes sobre a performance é copresenga. Aqui, o termo presenga tem a conotagao especifica
de um corpo fisico compartilhando o mesmo espago e tempo com outros corpos fisicos. Ainda que haja, em
algumas performances artisticas, o uso de dispositivos eletrdnicos em sua realizagao, esse compartilhamento
de espago e tempo é considerado, por Fischer-Lichte, como ndo mediado, pois a énfase nao recai sobre os
aparatos tecnolégicos, mas a dimensio corporal e espacial do acontecimento. Portanto, copresenga nao
adquire conota¢do outra que nao a mais corriqueira a que a palavra pode remeter: compartilhamento
vivencial e fisico entre participantes e agentes num mesmo tempo e espago. “A presenga nao faz com que
uma coisa extraordindria apareca. Ao contrério, ela marca a emergéncia de algo bem ordindrio e o transforma
em um evento: a natureza do ser humano como embodied-mind” (Fischer-Lichte, 2008, p. 99).

Em Fischer-Lichte e em Zumthor, permanece a referéncia de que é pela agao que se concretiza a obra, que
ela toma lugar, acontece. Como em toda perspectiva em torno da performance, a realizagao de a¢ao se mostra
como caracteristica basilar. Na perspectiva desses autores, ndo uma agao separada no tempo e no espago do
seu contexto de percepcao. Portanto, um quarto elemento dessa estética performativa é a simultaneidade
temporal entre a realizagdo e a percepgao. Tanto para Zumthor quanto para Fischer-Lichte, a agio que realiza
e concretiza a obra é temporal e espacialmente coetdnea com os atos de percep¢ao e recepgio, permanecendo,
assim, seu carater contextual e circunstancial. O “sentido” da obra, na verdade, a palavra mais adequada é sua
forma — seu sucesso ou insucesso —, depende do engajamento dos corpos em copresenga num determinado
aqui-agora em que a agao artistica e a percep¢ao estética acontecem simultaneamente. Em outros termos, a
temporalidade da obra ¢ idéntica a temporalidade de sua recep¢ao: o momento em que ela acontece como
corpo e agao é o mesmo em que ela é percebida e fruida como obra de arte. Sua p6s-vida, se assim podemos
dizer, nao existe, isto é, nao se trata mais de performance. O registro da performance é outra coisa que nio
a obra: é memoria ou documento. Uma vez que o que se dd & percepgao é um corpo realizando uma agao
diante de outros corpos, o registro, em filme ou fotografia, estabiliza essa forma e essa dindmica no ponto de
vista unidimensional da maquina, retirando, portanto, as dimensdes corporais-sensoriais do momento de
percepgao, como engajamento sensorial, e sua dinamicidade. O registro dd a conhecer a obra num dos pontos
de vistas possiveis de aborda-la, mas ndo reativa sua forma dinimica, nao é capaz de mostréd-la em sua riqueza
de contingéncias, sensagdes e percepgdes. Por mais que o registro consiga retratar uma visao panordmica, ele,
devido as caracteristicas proprias do formato, nao é capaz de reativar a dimensao da copresenga de um corpo
fisico e sensivel. E a partir dessa perceptiva que Richard Schechner (2004) e Peggy Phelan (2005) defendem
que a performance s pode estar viva enquanto acontecimento: sua reprodugio ou registro é a outra coisa,
subproduto ou residuo, pois a forma estética se perde, enquanto dindmica dos corpos e de copresenca. Entao,
uma primeira implicagao filoséfica que gostaria de apontar nessa estética do performativo é que a forma da
obra é aforma de sua percep¢ao. Faz sentido, portanto, quando me refiro a forma, adicionar o qualitativo duplo
artistico/estético, uma vez que a obra somente existe em agao para um outro numa circunstincia especifica:
ela existe e se concretiza para uma percepgao. Assim, as caracteristicas artisticas da obra se formam no mesmo
instante em que hd uma percepgao e/ou uma experiéncia estética por parte do publico participante e presente.

E a partir dessas caracteristicas de simultaneidade de presencas fisicas e de temporalidade momentanea,
nao durdvel ou permanente, que na estética do performativo a énfase recai sobre a ideia de processo e de
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forma movente, mais do que nas ideias de produto e contetido resultantes de uma agdo (pintar ou escrever,
por exemplo) temporal e espacialmente distinta do contexto da recepcio. Para Fischer-Lichte, a estética
do performativo estaria fundamentada em trés caracteristicas da arte atual: a desmaterializagao da obra
enquanto objeto; aindistin¢ao temporal entre produgao e recep¢io; e o apagamento danogao de ficgao em
favor da de agdao. Enquanto a estética da representagao pressupoe a ideia de que aquilo que se apresenta,
apesar de parecer realidade, nao é a realidade — e isso determina correlativamente a postura distanciada do
publico de apreensao de um sentido totalizante —, a estética do performativo pressupde uma agao sendo
vivida e compartilhada, tanto pelo artista quanto pelo pablico, num recorte espago-temporal especifico
(cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 11-17). Se se verifica ao longo da metade do século XX uma forte transi¢io da
no¢ao de obra para a de acio, hd paralelamente uma transi¢ao na postura do publico que, consciente da nao
ficgao e porosidade do que se apresenta, estd no centro da agao e nela se engaja corporalmente. O ptiblico
é, assim, colocado na condicao de ator participante e sua presen¢a determina o desdobrar da agao, sua
forma e seu resultado, destacando-se assim uma ideia basilar — porém pouco explorada numa abordagem
estética ou filoséfica da arte — de contingéncia’ (esse seria, nesta listagem, o quinto elemento). Tudo pode
acontecer, inclusive nada. A obra como a¢ao pode nio acontecer; pode ser interrompida, por exemplo, ou
pode ser um insucesso a depender do tipo de interagao com os participantes. O artista performer poderia
nao ser reconhecido como tal, sua agao poderia ser invisibilizada dependendo do espaco e das circunstancias,
ou poderia ser o caso também de sua presenga nao engajar atencio das pessoas presentes. Uma segunda
implicagio filosdfica, portanto, é compreender que a obra em performance estd sujeita ao amplo campo da
contingéncia. Essa caracteristica deveria ser vista e analisada como basilar na constitui¢ao dessas poéticas
da acio, o que poderia contribuir para novas percep¢des em torno da coetaneidade entre forma artistica
e estética. O reconhecimento da contingéncia, como caracteristica basilar, traria, por consequéncia, para
as analises, criticas e teorias estéticas das artes da acio as nogdes de instabilidade, de ndo controle e nao
permanéncia da forma estética/artistica.

Para Zumthor?, a performance da poesia oral tem, por natureza prépria, uma resisténcia a estabilizagao.
Variando as circunstincias espaciais e temporais da performance, a forma serd sempre outra, nunca
semelhante a qualquer proferimento vocal anterior. Neste aspecto, essa impermanéncia da forma, ou sua
variabilidade circunstancial, é denominada por ele como movéncia: o fato de que a forma da poesia vocal
nio se fixa, nem se estabiliza; seria, antes, uma “forma-forca”, um “dinamismo formalizado” (Zumthor, 2007,
p- 29). Forma que aparece no instante da enunciagio e da percepgio para logo em seguida desaparecer.
Na defini¢ao basilar de Zumthor, em que expde a relagio entre forma e performance: “Entre o sufixo
designando uma a¢ao em curso, mas que jamais sera dada por acabada, e o prefixo globalizante, que remete
auma totalidade inacessivel, se nao inexistente, performance coloca a forma), improvével” (Zumthor, 2007,

. . “« 7 . . . 3 2 “«
p- 33). Num outro momento, de forma passageira, qualifica “a prépria ideia de ‘forma’™ como “a0 mesmo
tempo sintese do disperso e negacdo do total” (Zumthor, 2009, p. 94). A movéncia, portanto, estaria ao
lado da contingéncia como quinto elemento caracteristico da estética do performativo.

E importante destacar trés caracteristicas da forma poética em performance para Zumthor: a) sua
contingéncia, isto é, sua movéncia (i.e. variabilidade) de acordo com suas circunstancias especificas e
nunca inteiramente controldveis de realizagdo; b) sua duracdo temporal extrema, isto §é, o fato de que
se realiza num determinado momento e desaparece; ) a circunstincia, isto é, o aqui agora especifico
da enunciagio e da percep¢ao. Uma derivagio dessas trés caracteristicas, e na nesta lista de implicagdes
filosoficas seria a terceira, é o reconhecimento de que nio seria adequado abordamos a obra em busca do
significado que ela deseja transmitir, de uma interpretagao ou representagio, nem tampouco em busca da
intencionalidade do autor®. Se ela se apresenta numa dinamicidade de copresengas nao ¢é dificil perceber
que ela ndo obedece as mesmas regras e as mesmas condi¢des da leitura de um texto ou de uma obra de
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arte que se configura como um objeto fisico e disposto a apreciagao do publico por um tempo expandido e
algumas vezes indeterminado (como sio as cole¢des permanentes de museus e espagos expositivos). Essas
condigbes divergentes se configuram, por exemplo, na incapacidade de o ouvinte ou publico participante
poder retomar o que foi dito, voltar atrds para refletir ou rever o que perdeu quando eventualmente se
distraiu, atendeu ao telefone ou saiu da sala. Hd também a impossibilidade de sua contemplacio ou
interpretacao poder determinar a dura¢ao da sua relagdo de percepcio com a obra, que, na leitura de um
livro ou recep¢ao de um quadro, poderia se expandir num tempo alargado independente da presenca do
autor*. Diante de uma performance, a op¢io que resta ao publico, em relagao & determinacio da duragio de
sua percep¢ao, é abandond-la, como se faz, semelhantemente, com um livro desiteressante. Contudo, caso
queira reativar a relacio com a obra, a performance nio estara 1a disponivel como um livro ou um objeto
para ser retomado de onde se interrompeu a relagio de percepgao estética. Portanto, quando falamos em
“sentido” da obra em performance, entendemos que ele é indissocidvel de sua forma, que, por sua vez,
é contingente a um encontro, que nio se fixa, é provisoria e efémera, dependente das circunstincias de
enuncia¢ao e percepcao. Esse “sentido” nio é entendido por Zumthor e Fischer-Lichte como atividade de
interpretaco ou reflexao (Cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 151-160). O sentido poético e estético se configura
na confluéncia das percepcdes sensiveis, emocionais, sensoriais, anteriores a qualquer interpretacio®. A
esse respeito, hd uma citagao elucidativa de Fischer-Lichte, que coaduna com a perspectiva de Zumthor: “a
questdo central da performance nao é compreendé-la, mas ter uma experiéncia e lidar com essa experiéncia,
a qual ndo poderia ser suplantada, antes ou depois, pela reflexao” (Fischer-Lichte, 2008, p. 16-17).

Zumthor expde repetidas vezes que é impossivel abordar e compreender a poesia oral sem trazer o corpo
para os estudos das obras — poéticas ou estéticas. Para ele, o corpo se torna “o lugar em que se articula a
poeticidade” (Zumthor, 2007, p. 80), destacando assim inseparabilidade entre corporeidade, poeticidade,
sentido e significado. Ele evidencia, ainda, que a preocupagio com a estabiliza¢do de um sentido auténomo
as circunstincia de sua transmissao e percepgao, um sentido apartado do corpo, é tipica da abordagem
sobre a literatura como fendmeno surgido no século XVII, com a desenvolvimento da imprensa, no inicio
daIdade Moderna. Zumthor, em suas pesquisas da poesia vocal, também enfatizou que estudar e analisar
essas obras em busca do contetdo (o “o que”), ao invés da forma (o “como”) é perder de vista toda a
especificidade do acontecimento poético oral em sua dinamicidade e provisoriedade.

Josette Feral, assim como muitos outros autores da performance arte, entende que performer e publicos
estao de forma tdo corporalmente imersos na gestualidade, na agao e no tempo suspenso da performance
que “todo significado desaparece” (Feral, 1982, p. 173). Nio h4 narrativas ou personagens, mas a vivéncia
coletiva, num determinado tempo e espago, de uma agao realizada por um corpo. A performance, diz
Feral, nao busca representar, narrar ou transmitir uma histéria ou mensagem, ela, antes, provoca uma
relagdo sinestésica entre os sujeitos corporalmente engajados no momento da performance. Como foco
central da performance estd o corpo do artista sendo explorado, contorcido, coberto, revelado, congelado,
flagelado, isolado, pressionado — manipulado de multiplas formas para expor condi¢des vivenciais ainda
nao exploradas. E por isso que, como bem diagnosticou Arthur Danto no artigo “Arte e disturbagio”
(2014), muitas performance se situam no limite literal entre arte e vida, explorando na carne as barreiras
vitais do corpo, até a exaustdo e quase morte, tendo o publico como testemunha ou vouyer. Por essa razio,
diante dessas situagdes extremas, a postura do publico ndo costuma ser (ndo se espera, a0 menos) a de
um distanciamento reflexivo e interpretativo. Mais do que interpretagao, a performance convida a uma
participacao ritualistica, como estar presente fisicamente, disponivel e atento corporalmente e tomar parte
no acontecimento. Danto, a esse respeito, defende que a performance é um tipo de poética artistica que se
dirige “aos nebulosos inicios da arte”, como vivéncia magica, ritualistica, encantatéria, dionisfaca (Cf. Danto,
2014, pp. 155-170). Marvin Carlson, importante tedrico da performance, descreve da seguinte forma:
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“o ‘papel’ que se espera da audiéncia muda de um processo hermenéutico passivo, de decodificagao da articulagao,
incorporagao ou desafio do material cultural particular do performer, para se tornar algo muito mais ativo, entrando
numa préxis, contexto no qual os sentidos nao sao comunicados mas criados, questionados ou negociados. A
‘audiéncia’ é convidada e se espera que opere como cocriadora de quaisquer sentidos e experiéncias que o evento
gere” (Carlson, 2010, p. 223).

Se compreendemos entio que a performance é dindmica de agao indissociada do corpo e que a obra
somente existe enquanto a¢ao e enquanto percep¢ao, podemos concluir, uma quarta implicagao filosofica,
que a temporalidade do ato de interpretagao é dissonante da postura esperada do espectador. Na tradigao
da hermenéutica filoséfica e literdria, assim como para diversos autores que abordam a experiéncia
estética como conceito, hd uma diferenca temporal entre a vivéncia e a experiéncia®. A vivéncia, referida
no alemao como Erlebnis, nomeia relagdes com o mundo mais imediatas, sensoriais e algumas vezes até
mais sentimentais. Erlebnis como vivéncia seria, por exemplo para Jauss (1982), a percepcio sensorial da
obra de arte. Para Dilthey (198S), Erlebnis significa primeiramente “estar vivo quando algo acontece” e
remete a imediaticidade do momento da experiéncia. Experiéncia estética, entendida como Erfahrung,
deriva-se de um momento posterior de reflexao sobre a percepgao. Existe, portanto, a percepgao primdria
— imediata — que é a Erlebnis, e que Walter Benjamin (1980) vai associar com a experiéncia de choque da
vida moderna; e existe a experiéncia estética que inclui em si, a partir da percepg¢ao primdria, um prazer
reflexivo. Nas palavras de Jauss, esse prazer reflexivo dd a experiéncia estética o aspecto de uma “compreensao
fruidora e uma frui¢do compreensiva” (Jauss, 1979, p. 46). De toda forma, na abordagem hermenéutica,
a diferenca temporal entre vivéncia e experiéncia coloca a Erlebnis mais préxima do conceito de aisthesis
como percepgao sensivel, ou aos “efeitos de presenga”, isto é, a impressao material e fisica que as coisas tém
sobre nossos corpos, enquanto a Erfahrung remete aum modo de apropriagao do mundo pela compreensao,
entendimento, reflexdo. Erlebnis estaria, assim, mais proxima de efeitos de intensidade, traria uma conotagao
de individualidade e/ou particularidade e seria marcada por uma temporalidade breve, momentanea,
um lapso, uma epifania; nos termos de Zumthor, uma duragao temporal extrema. Erfahrung, por sua vez,
transmite a ideia de aprendizado, com conotagio social e comunitaria.

Uma questao adicional trazida por esta quarta implicagao filoséfica é como realizar uma critica® de arte
da performance que nio seja, por um lado, interpretativa, mas que, por outro lado, ndo se resuma a uma
exposicio hedonista e autoindulgente das vivéncias particulares do critico. Essa critica, se reflexiva, pois
produzida numa temporalidade distinta e distante daquela da percepcao estética, poderia aliar um pensamento
analitico aum pensamento poético - e fazer, como sugere Zumthor (2007; 2009), um exercicio de imaginacdo
critica? Uma via possivel para a critica de arte de performance poderia, entao, ser partir da Erlebnis para
produzir uma dentre muitas perspectivas sobre um acontecimento performatico, deixando as percepg¢oes
sobre a obra também em aberto, sem pretensdes de uma interpretacao conclusiva. Como bem apontou
Zumthor, a performance compartilha com a poesia “um trago definidor”: a impossibilidade de gerar uma
definicdo totalizante e generalizadora. “Assim percebida a performance nao é uma soma de propriedades de
que se poderia fazer o inventdrio e dar a férmula geral. Ela s6 pode ser apreendida por intermédio de suas
manifestagdes especificas” (Zumthor, 2007, p. 42). Nesse sentido, penso que a performance, como objeto de
andlise da Estética, coloca questdes sobre os comegos dessa disciplina filoséfica; um retorno as dimensoes
da experiéncia estética. Como partir da percepgao e de gestos déiticos para proferir andlises e compor um
campo de estudo? Como, enquanto abordagem filoséfica, ultrapassar a dimensao singular do acontecimento
da performance, estabelecer pardmetros de anélise, sem trair a sua caracteristica movente, contingente?’

Penso que hd ainda uma quinta implica¢io filos6fica concernente a duragio da obra. Se uma obra possui
materialidade, sua condicio de percepcao pode ser distinta das circunstancias espaciais e temporais de sua
criagdo. Exemplo 6bvio € pensar em obras cléssicas, que, apesar dos séculos que nos separam de momento
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de produgao, chegam até nds por meio de algum suporte. E aqui a escrita — independente se papiro, livro
impresso ou tela de computador - poderia ser vista como parte do suporte material, diferentemente de quando
um texto tem como suporte primdrio, principal e efémero a voz. Uma pega de Shakespeare tem a escrita e o
livro como suporte, e sua percepcao é distante espacial e temporalmente da sua condigao de produgao. O que
quero enfatizar é que por mais que o teatro seja também uma poética da acio, de um corpo executando agdes,
essa poética tem como principal suporte permanente um texto, uma histdria, uma narrativa, vertido para um
suporte que o carrega. No caso de agdes apresentadas e vividas em copresengas como sao as performances,
a agdo desaparece no mesmo momento em que toma forma. Ela tem uma temporalidade especifica, que,
querendo ou ndo, marca sua percepgao e sua aquisi¢ao de forma. A temporalidade da performance tem a
caracteristica de acontecimento irreprodutivel. E nesses casos, por mais que haja registros — fotogréficos ou
videograficos — eles serao sempre algo além, ou aquém. Por esse motivo, a performance s6 adquire forma para
uma percepgao e por meio de uma percepgao estética, isto é, somente se concretiza como acontecimento vivido
em copresencas, que se disponibilizam para aquela circunstincia da agao performatica numa abertura estética.

Considerag¢oes finais

Como os textos de Paul Zumthor podem nos ajudar a enxergar, o carter evanescente, extremamente singular,
oscilante entre o sentido e a presenga, entre o significado e o sensivel, ndo é uma novidade — ou um feito
de extrema originalidade — instaurada pela arte contemporanea contra a capacidade do mercado artistico e
financeiro de cooptar qualquer coisa em produto rentavel, como foia inten¢ao inicial dos artistas e movimentos
contraculturais das décadas de 1960 e 1970. Ao se apropriar de um conceito trabalho por etnégrafos como
Dell Hymes, Ben Amos e Marcel Jousse, Zumthor demonstra o caréter a-historico da performance, no sentido
de evidenciar sua presenca e relevincia em modos de vida 4 margem do que o ocidente e sua produgao de
sentido conformou (e normatizou) como a Histéria. Ainda, dentro desse escala histdrica, as pesquisas de
Zumthor aplicam o conceito a poesia oral medieval, ainda que nos tltimos anos de sua carreira seu escopo
de pesquisa tenha se alargado para a diversidade de manifestages da poesia vocal. Desta forma, é preciso
reconhecer que uma estética do performativo, uma alternativa ao tradicional paradigma da representagao,
nao deve ser necessariamente vista como um avango ou ultrapassagem, mas, mais adequadamente, como
uma alternativa, que se destina a compreender aqueles fendmenos que a representacio e suas categorias
estéticas ndo conseguem abarcar. Ao final do seu livro, Fischer-Lichte reconhece esse mesmo potencial da
estética do performativo em ultrapassar um entendido histérico-moderno da arte. “A estética do performativo
focaliza poéticas que atravessam fronteiras. Ela tenta incansavelmente transcender fronteiras historicamente
estabelecidas que se tornaram tio ossificadas que parecem naturais” (Fischer-Lichte, 2008, p. 203).

Portanto, para compor essa nova abordagem da estética do performativo, além de reconhecer, como faz
Erika Fischer-Lichte e Josette Feral e tantos outros, que a performance ultrapassa a estética da representacio,
é preciso pensar numa constelagdo de conceitos e/ou elementos que poderia fundamentar essa virada para
o performativo, tais como os inicialmente elencados aqui: a) circunstincia e contexto (caréter déitico); b)
oposicao a ficgio ou uma relagio tensio entre realidade e ficgao; c) copresencas situacional (hic et nunc);
d) simultaneidade temporal entre realizagio e percepcao; e) contingéncia e movéncia; f) duragio temporal
extrema. Nao se trata apenas de reconhecer as particularidades da performance como linguagem artistica
e a insuficiéncia da estética representational para abordé-la, mas dar um passo adiante e pensar como um
conjunto de conceitos como contingéncia, duragao, movéncia, vivéncia e epifania, intensidade e efeitos de
presenca poderia contribuir para a constitui¢do de um campo tedrico, de andlise e critica. A partir darelagao
entre esses conceitos, seria possivel pensar, com mais substrato e f6lego, quais mudangas a performance
(e uma estética do performativo) poderia traz para o pensamento filoséfico sobre a arte contemporanea.
Reconhecer a contingéncia da forma traz indubitavelmente uma instabilidade para o campo da critica e

84 doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, niUmero 2, p. 77-87, setembro de 2018



da andlise de cada performance como obra efémera. Epifania, duracio, corporeidade, movéncia convocam
o pesquisador e o critico a abordarem a performance como aquilo que aconteceu, dentro de um amplo
espectro do possivel contingente, chegando a conclusao, entao, que toda critica em torno desse nao objeto
comega pelo particular e se coloca como algo provisério, mutével, sem carater de verdade ou falsidade,
mas almejando as condig¢oes de sucesso e insucesso, felicidade e infelicidade. Poderiamos assim, talvez,
retornar ao ponto de como discutir a percepgao sensivel sem pretender alcangar uma universalidade; como
apreender suas ocorréncias sem conceitos estaveis, sem interpretagao universais, atemporais e permanentes
e, a0 mesmo tempo, sem um elogio hedonista autoindugente.

NOTAS

1. David Wellbery se dedica a nogao de contingéncia e Hans Ulrich Gumbrecht a relaciona a epifania estética em seu
Elogio da beleza atlética (2007). Desenvolvo também a relacdo entre arte contemporanea, contingéncia, performance
e efeitos de presenca na tese Tonus da Presenca: experiéncia estética como jogo, quietude e contingéncia (2015).
Cf., em especial, WELLBERY, David E. “Contingency”. In: FEHN, Ann; HOESTEREY, Ingeborg; TATAR, Maria.
Neverending stories: toward a critical narratology. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1992; pp. 237-257.

2. Zumthor se dedica ao conceito de performance, em sua constitui¢ao do acontecimento da poesia vocal, em especial,
em Introducdo a poesia oral (2010); A letra e a voz (1993) e Performance, recep¢do, leitura (2007).

3. No artigo “Patologias do Sistema da Literatura”, presente em Corpo e Forma (1998a), Gumbrecht expde que a
preocupagao com a corregao da interpretagao origina-se com o advento da imprensa e do surgimento da literatura
(escrita) tal como a conhecemos hoje — dai o crescente uso de prefacios a partir do final do século XV. A fixacdo da
forma sobre a pagina e a exclusdo do corpo da dinamicidade do ato performativo (da emissio e recepcao) fazem surgir
anecessidade de clarificar o sentido, direcionar a interpretagao, delimitar um contexto, expor uma intencao. Percebe-
se que a preocupagio com a inten¢ao do texto e seu sentido é surge contemporaneamente a propria figura do autor.

4. Haum citagao de Erika Fischer-Lichte que resume bem nao s6 a concep¢ao hermenéutica, mas o paradigma moderno
de interpretacdo: “For hermeneutic and for semiotic aesthetics, a clear distinction between subject and object is
fundamental. The artist, subject 1, creates a distinct, fixed, and transferable artifact that exists independently of its creator.
This condition allows the beholder, subject 2, to make it the object of their perception and interpretation. The fixed and
transferable artifact, i.e. the nature of the work of art as an object, ensures that the beholder can examine it repeatedly,
continuously discover new structural elements, and attribute different meanings to it” (Fischer-Lichte, 2008, p. 17).

S. Um autor elucidativo a respeito da relagao entre interpretagao e percepgao estética é Hans Ulrich Gumbrecht. Em
obras como Modernizagdo dos sentidos (1998b), Produgdo de presenca (2010) e Serenidade, presenca e poesia (2016),
ele defende que toda experiéncia estética é uma oscilagao entre efeitos de sentido e efeitos de presenga. Contudo,
efeitos de sentido nao é amesma coisa que atividade de interpretagao. A esse respeito, outro autor que distingue essas
matizes entre sentido, significado e interpretagio é Wolfgang Iser, em especial, no artigo “O jogo do texto” (2002) e
o primeiro capitulo do volume 1 de O ato de leitura (1996).

6. Dedico um capitulo da minha tese a essa distingdo entre vivencia (Erlebnis) e experiéncia (Erfahrung), a partir
principalmente de autores da hermenéutica filoséfica. Cf. Miranda (2015).

7. Cf. Gumbrecht, Producdo de presenga, 2010.

8. “Talking about performance marks its absence, a loss. It only exists as an accessible object — to be referred to,
discussed and evaluated — insofar as we recognize its disappearance, and this experience presumes the acknowledgment
ofinaccessible conditions ... Questions of artistic intent or the subjective experience of the artist’s body are irrelevant
to the art of performance. Instead, we need to ask about the distance between presentation and perception, articulated
in the documents and memories of the spectators (Bormann and Brandstetter apud Fischer-Lichte, 2008, p. 75).
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9. Essas perguntas em abertos sio questoes da presente pesquisa de pos-doutorado, financiada pelo Programa
Nacional de Pés-Doutorado (PNPD) da Capes, no Instituto de Artes e Design da Universidade Federal de Juiz de
Fora (IAD-UFJF).
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