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RESUMO

Esta tese investiga o corpo na Performance Art a partir de uma pergunta central: como descrever
e interpretar performances que se realizam, simultaneamente, como acontecimento ao vivo,
documentagdo e circuito institucional, sem reduzir o “vivo” ao documento nem fetichizar a
presenga como esséncia inalcancavel? Para enfrentar esse impasse, propde-se um arranjo
analitico denominado “corpo semiético”, formulado com base na semidtica peirceana de campo
ampliado e na articulagdo entre fenomenologia do corpo, debates sobre mediacido e estudos de
performance.

O “corpo semiotico” é definido como corpo-em-ato, foco de convergéncia de multiplas cadeias de
semiose, no qual se articulam: (a) qualidades sensiveis, afetos e atmosferas (primeiridade); (b)
choques, acobes, resisténcias e marcas factuais do acontecimento e de seus registros
(secundidade); (c) habitos, normas e contratos curatoriais, museoldgicos, midiaticos e sociais que
estabilizam leituras ao longo do tempo (terceiridade). A pesquisa mobiliza, assim, uma semidtica
triadica (icone, indice, simbolo; interpretantes emocionais, energéticos e lbégicos) como

instrumento para ler, em um mesmo plano, eventos, vestigios e circuitos institucionais.

Metodologicamente, adota-se uma metodografia documental-analitica, baseada em dossiés
institucionais, registros audiovisuais, catalogos, entrevistas e textos criticos, com critérios
explicitos de selecdo e inferéncia. O corpus principal € composto por trés performances de Marina
Abramovi¢ - Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) e The Artist Is Present (2010), escolhidas
por condensarem problemas estruturais do campo (risco, violéncia, memodria historica,
musealizacdo da presenca) e por disporem de documentacao robusta.

Os resultados indicam que o “corpo semiético” funciona como operador integrador e, ao mesmo
tempo, discriminativo: permite descrever cadeias evento-documento-reencenagio-arquivo com
precisdo, evidenciando o papel de corpos, objetos, dispositivos, figurinos e instituicdes como
mediadores de sentido. A tese oferece, por fim, um protocolo replicavel de analise, um glossario
conceitual e um conjunto de contribui¢cdes tedricas e metodoldgicas que dialogam com praticas
curatoriais, politicas de arquivo e pedagogias da performance.

Palavras-chave:
Corpo semiético. Performance Art. Semiética peirceana. Marina Abramovié. Arquivo performativo.



ABSTRACT

This dissertation investigates the body in Performance Art through a central question: how can
performances that unfold simultaneously as live events, documentation, and institutional circuits be
described and interpreted without reducing “liveness” to its records or fetishizing presence as an
unattainable essence? To address this issue, it proposes an analytical framework called the
“semiotic body” (corpo semidtico), grounded in Peircean semiotics in an expanded-field approach
and articulated with phenomenology of the body, mediation theories and performance studies.

The “semiotic body” is defined as the body-in-act, a focal point where multiple chains of semiosis
converge, articulating: (a) sensitive qualities, affects and atmospheres (firstness); (b) shocks,
actions, resistances and factual marks of the event and its records (secondness); (c) habits, norms
and curatorial, museological, media and social contracts that stabilize readings over time
(thirdness). A triadic semiotic framework (icon, index, symbol; emotional, energetic and logical
interpretants) is mobilized to read events, traces and institutional circuits within a single analytical
plane.

Methodologically, the research adopts a documentary-analytical method, based on institutional
dossiers, audiovisual records, catalogues, interviews and critical texts, with explicit selection
criteria and inferential procedures. The core corpus comprises three performances by Marina
Abramovi¢ - Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) and The Artist Is Present (2010) - selected
because they condense structural issues in the field (risk, violence, historical memory,
musealization of presence) and provide robust documentation.

The results show that the “semiotic body” works as both an integrating and discriminating operator:
it allows for precise descriptions of the event-document-re-enactment-archive chain, highlighting
the role of bodies, objects, devices, costumes and institutions as mediators of meaning. The thesis
ultimately offers a replicable analytical protocol, a conceptual glossary and a set of theoretical and
methodological contributions relevant to curatorial practices, archival policies and pedagogical
approaches to performance.

Keywords:
Semiotic body. Performance Art. Peircean semiotics. Marina Abramovié¢. Performative archive.
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Capitulo 1 - Introducao

A presente tese emerge de um impasse fértil: como pensar a performance para além da oposicéo
entre presenca e reproducdo, sem reduzir o acontecimento a sua imagem nem fetichizar o “ao
vivo” como esséncia inalcancavel? A literatura recente mostra que a performance se realiza em
ecossistemas de mediagao - museus, arquivos, plataformas, protocolos de cuidado - nos quais
publico, artista, dispositivos e instituicbes coproduzem sentidos. Esse cenario reabre questoes
metodologicas e conceituais: que instrumentos permitem descrever o que acontece, quando o
que acontece é também documentado, repetido e reencenado? Ao recolocar em jogo a tensao
entre visibilidade e desaparecimento (Phelan), a matéria e a cicatriz como arquivos do corpo
(Schneider) e a reconceituacao do liveness em culturas midiatizadas (Auslander), o campo
desloca ontologias rigidas para regimes de inscricdo e circulagcdo, exigindo modelos analiticos
capazes de lidar com processualidade, risco e partilha. E nesse deslocamento que esta pesquisa
se inscreve.

O ciclo recente de grandes retrospectivas consolidou a performance como pratica de longa
duracdo no espaco institucional e, simultaneamente, como problema de arquivo. Casos
emblematicos expdéem uma condicdo-limite - partilha de risco, memdria e violéncia historica,
musealizacdo da presenca - na qual documentacdao e acontecimento se enredam de maneira
exemplar. A performance deixa de caber em dicotomias simples (obra versus registro, original
versus reencenacao) e passa a exigir ferramentas que articulem, num mesmo plano de analise,
eventos, vestigios e circuitos institucionais.

A contribuicdo proposta por esta tese é uma semibtica de campo ampliado, de base peirceana,
aplicada a analise de performances em contextos de mediacao distribuida. Em vez de tratar as
obras como textos estaticos, o modelo opera com processos de semiose (icone, indice, simbolo)
e cadeias de interpretantes (emocionais, energéticos, légicos), articulando qualidades sensiveis
(primeiridade), factualidades e choques (secundidade) e habitos, regras e contratos (terceiridade).
Trata-se de testar, em situacdes concretas, a capacidade dessa arquitetura conceitual de
discriminar camadas de sentido sem perder de vista a densidade fenomenoldgica da experiéncia.
Essa escolha dialoga com o estado da arte internacional - sintetizado, de um lado, pelo Oxford
Handbook of Charles Sanders Peirce, que atesta a vitalidade contemporanea do pensamento
peirceano, e, de outro, pela colegcdo Bloomsbury Semiotics, que integra artes, ciéncias e cultura -
assim como com a tradicao brasileira de estudos peirceanos, em especial a partir de Santaella.

O corpus Abramovi¢ nao € mobilizado para totalizar uma carreira, mas como laboratério de
prova: um conjunto de casos que tensiona ao limite problemas de agéncia, memoria, violéncia e
musealizacdo da presenca, permitindo testar o rendimento discriminativo do modelo em
situagdes-limite de arquivo e exposigao.
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Por isso, esta Introducao assume uma fungao de orientacao e transparéncia. Em primeiro lugar,
apresenta o percurso intelectual e artistico que conduz o pesquisador a performance,
explicitando as motivagdes do problema e da escolha metodologica. Em seguida, formula
problema, perguntas e hipétese de modo estrito, distinguindo o que a tese pretende efetivamente
demonstrar do que permanece como conjectura programatica. Depois, define objetivos geral e
especificos, explicita delimitagdes e indica contribuicdes sem autoelogio: por que este recorte,
com que limites e com base em que tipos de fonte (primaria e secundaria). Por fim, descreve a
organizacao do trabalho, indicando como cada parte acopla teoria, método e analise de casos, e
como a tese dialoga - e, quando necessario, diverge - de consensos e dissensos do campo. A
Introducdo nao antecede a pesquisa: ela a torna explicita como escolha situada, tedrica e
eticamente assumida, ancorada em bibliografia de referéncia e em dossiés institucionais de alta
confiabilidade.

1.1 Motivacdo do pesquisador e percurso até a performance

Cheguei a performance por um caminho que foi, desde o inicio, menos uma troca de territério do
que uma expansdao do meu préprio campo de visdo. Vindo da pratica e do ensino em artes
visuais, comunicacao e design, habituei-me a pensar imagens como arquiteturas de atengao de
discursos e como dispositivos de encontro. Viver proximo a um artista, e também os trabalhos
em curadoria e a gestdao de entidade cultural e de espagos expositivos intensificaram essa
sensibilidade: compreender que cada gesto - a luz que incide, a distancia entre corpos, a
materialidade da cadeira, o siléncio que se instala - reorganiza o sentido do que esta em jogo.

Foi nesse cotidiano de mediacado, pesquisa e montagem que a performance deixou de ser
apenas um capitulo da histéria da arte para tornar-se um problema vivo em mim: como descrever
0 que acontece quando aquilo que acontece €, ao mesmo tempo, risco, ritual e documentacao
em ato? O encontro com obras de longa duracao e protocolos de atengcdo ampliada - tanto em
museus quanto em experiéncias diretas de fruicdo e estudo - adensou a impressao de que a
performance € menos “um género” e mais um laboratério de relagdes: entre artista e publico,
entre corpo e dispositivo, entre presenca e memdria. Em situacoes-limite, percebi que a obra nao
cabe no instante; ela se prolonga em registros, relatos, retornos.

Esse prolongamento exigiu de mim outra gramatica. Na docéncia e na pesquisa, vi-me
reiteradamente convocado a distinguir descri¢cao de inferéncia, vivéncia de prova, testemunho de
método. Durante os meus primeiros momentos do doutorado, ao articular seminarios, mostras e
work-in-progress, a pergunta se refinou: qual aparato conceitual e ético permite tratar
documentacao, (re)performance e mediagdo institucional como parte da propria obra, sem
submeter o acontecimento vivo a um texto prévio que o empobreca? Dai estabeleceu-se a
certeza por uma semiotica de campo ampliado, de base peirceana, que ndo confunde obra com
documento, mas reconhece, na cadeia evento-registro-reencenagao-arquivo, uma continuidade

de operacdes de sentido. O percurso até aqui ndo é linear. Em minha pratica, migrei do conforto
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do objeto estavel para a incerteza fértil do acontecimento; do olhar que mede formas para a
escuta que mede duracoes; da imagem “para ser vista” a situacdo “para ser vivida”. Esse
deslocamento foi acompanhado por uma maturacgao tedrica: no trato com a semiotica, passei a
ver menos taxonomias e mais processos; em vez de signos como rétulos, signos como relagoes
que se instalam e se transformam sob condicdes especificas. A performance, nesse quadro,
ofereceu um teste severo: a intensidade do corpo em risco (ou em extrema exposicdo), a
presenca do publico como coautor de sentido e o papel incontornavel da instituicao - com seus
protocolos de seguranca, acessibilidade e arquivo - mostraram que analisar é também
responsabilizar-se pelos modos de ver e de dizer.

O dossié de trabalhos de Marina Abramovi¢ entrou na minha trajetéria como um desses testes.
Nele, encontrei problemas que ja vinham me acompanhando: partilha de agéncia com o publico,
politica da duragao, inscricdo da memdria em residuos materiais e, sobretudo, a conversao da
documentacao em campo de disputa critica. Longe de buscar uma biografia totalizante, vi, em
trés obras - escolhidas pela densidade de seus impasses (e mais a frente melhor justificadas),
oportunidades de exercitar a hipotese do “corpo semidtico” que trago no titulo da tese como
operador: um modo de integrar qualidades sensiveis (0 que toca e excede), factualidades e
choques (o que forcam o pensamento) e habitos/contratos (0 que a instituicdo e os publicos
tornam possivel) num mesmo quadro. Se a pratica curatorial me ensinou que nao ha neutralidade
no modo de expor, a pesquisa me ensinou que tampouco ha neutralidade no modo de escrever:
cada decis@o - do recorte de corpus ao estatuto de uma imagem - € também um gesto ético.

Esta motivacdo €, portanto, intelectual e profissional, mas é também pedagdgica. Como
professor e pesquisador, entendo a tese como um dispositivo formativo e publico: ela precisa ser
replicavel em seus passos, clara em seus critérios, transparente em seus limites. E por isso que
supero teleologias faceis (“a performance evoluiu para...”) e busco, em vez disso, descrever
variacoes historicas, deriva de protocolos e integracoes de midia, cultivando uma escrita que nao
confunda énfase com autoelogio e que saiba reconhecer o lugar do acaso e da diferenca.

O percurso até a performance foi, para mim, a travessia de um léxico: da obra como coisa a obra
como acontecimento; do sentido como dado ao sentido como processo; da imagem como
superficie a imagem como mediadora. A motivacdo desta pesquisa €, no fim, a de encontrar um
método que esteja a altura da obra - firme o suficiente para ser critico, flexivel o suficiente para
acolher o vivo - e que traduza, em forma académica, aquilo que aprendi no chao da exposicao e
da sala de aula: que ver é também construir condicdes de ver; que descrever é decidir o que
conta como evidéncia; que analisar é, inevitavelmente, agir no mundo das interpretacoes.

1.2 Problema, perguntas de pesquisa e hipbtese

Formulo o problema desta tese a partir de uma tensao persistente no campo: como descrever e

interpretar a performance quando ela se realiza, simultaneamente, como acontecimento,
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documento e circuito institucional? Em contextos de retrospectivas, reencenacdes e programas
de preservacao, a performance deixa de ser mero vestigio e passa a integrar a propria
dramaturgia do museu, do arquivo e da histéria da arte. Como propor descrigdes que alcancem
as camadas fenomenoldgicas da experiéncia e, ao mesmo tempo, acompanhem os modos pelos
quais essas obras se prolongam, se redistribuem e reprogramam seu sentido? Em outras
palavras: como oferecer um aparato analitico que ndo recaia nem no estetismo impressionista,
nem em redugdes sociologizantes, mas que seja capaz de articular acontecimento, evidéncia e
circulacao em um mesmo plano de inteligibilidade?

E nesse intersticio - entre o que acontece e o que se torna legivel - que esta pesquisa se
posiciona. O desafio ndo é apenas descritivo; € também metodoldgico e ético. Nos casos em que
risco, violéncia e memoria histérica sdo centrais, qualquer modelo de analise que ignore a
materialidade dos arquivos, das instituicbes e dos protocolos incorre em simplificacdes
indevidas, seja ao neutralizar assimetrias de poder, seja ao projetar sobre as obras uma ontologia
pura do “ao vivo”. O problema exige, portanto, um modelo capaz de dar conta, simultaneamente,
das camadas fenomenoldgicas da experiéncia, dos regimes de inscricdo e dos dispositivos
institucionais que moldam a recepcao e, por consequéncia, a interpretacdo. Trata-se de buscar
uma ferramenta conceitual que permita discriminar niveis de sentido sem dissolver as diferencas
entre eles, evitando tanto leituras normativas quanto declaragdes totalizantes sobre “o que é”
performance.

Dai se derivam as perguntas de pesquisa que organizam este estudo:

(1) Como descrever, com precisdao e parcimbnia, a cadeia evento-documento-reencenagao-
arquivo em performances de longa duracio, incorporando a participacdo do publico e os
dispositivos institucionais, de modo a distinguir claramente descrigao, evidéncia e inferéncia?

(2) Que ganhos explicativos a semiédtica peirceana oferece para a analise de performances em
contextos de forte mediagcdo (exposicoes retrospectivas, reperformances, programas de
preservacao), articulando obras, registros e conjuntos documentais (fotografias, videos, dossiés,
catalogos, titulos, instrugdes, protocolos curatoriais) na leitura de casos concretos?

(3) De que modo objetos, dispositivos e figurinos operam como mediadores na rede de acao
performativa, modulando a relagdo entre corpo, espago e publico, e como essa mediagcdo se
deixa apreender tanto na presenca dos espectadores quanto na politica de registro e circulagao
posterior das obras?

(4) Em que medida a circulagdo institucional (montagens, remontagens, reperformances,
aquisicoes, exposicoes, debates criticos) reconfigura interpretantes, estabiliza narrativas e
desloca, no tempo, a fronteira entre obra e arquivo no caso de performances de referéncia do

canone internacional?
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(5) Que critérios permitem sustentar andlises comparativas entre performances, sem reduzir os
casos a tipologias esquematicas nem inscrevé-los em narrativas teleolégicas de “evolugdo” da
performance, preservando as singularidades histéricas, estéticas e politicas de cada contexto?

A hipdtese de trabalho - a ser testada analiticamente, sem antecipar resultados - é que o
conceito de “corpo semidtico”, formulado a partir da semibtica peirceana de campo ampliado,
pode funcionar como operador integrador e, ao mesmo tempo, discriminativo para esse tipo de
investigacdo. Operar com “corpo semibtico” significa tratar o corpo-em-ato como foco de
convergéncia de multiplas cadeias de semiose, em que se articulam: (a) qualidades sensiveis,
afetos, intensidades e atmosferas que configuram o plano da experiéncia vivida (primeiridade); (b)
choques, resisténcias, agoes e reacdes que marcam a factualidade do acontecimento e de seus
registros - a materialidade das marcas e das provas (secundidade); (c) habitos, regras e contratos
- curatoriais, museoldgicos, juridicos, midiaticos e sociais - que estabilizam interpretacoes e
orientam leituras ao longo do tempo (terceiridade).

A aposta é que, ao distribuir a andlise por essas trés dimensdes e observar como elas se
encadeiam em situacdes concretas, torna-se possivel mapear a complexidade dos processos de
significacao sem esvaziar o “vivo” nem absolutizar o documento. Em vez de escolher entre
presenca e arquivo, o modelo busca acompanhar os modos pelos quais presenca e arquivo se
co-produzem em ecossistemas de mediacdo distribuida. Nesta tese, a “hipétese de trabalho”
deve ser entendida como proposicdo central (tese operatoéria), conforme é frequente em
pesquisas das Humanidades: um enunciado que se sustenta pelo seu rendimento interpretativo,
pela transparéncia inferencial e pela possibilidade de replicacéo critica.

Para submeter essa hipotese a um teste rigoroso, elegem-se trés estudos de caso de Marina
Abramovi¢ que condensam problemas estruturais do campo: Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque
(1997) e The Artist Is Present (2010). Esses casos articulam, de maneiras distintas, risco,
violéncia, memodria histoérica, exposicao institucional e construcao de arquivo, além de disporem
de dossiés documentais robustos e debates consolidados, o que permite comparacdes
controladas e transparéncia de critérios. Ao enunciar problema, perguntas e hipotese, o que se
afirma ndo é uma solugdo prévia, mas um programa de trabalho: acompanhar, com a maxima
precisdo e visibilidade possiveis, a passagem do modelo tedrico ao exame detalhado de obras
que tensionam, de forma exemplar, presenca, documentagao e circulagao.

1.3 Objetivos

O estudo do corpo na Performance Art, sobretudo a luz do legado de Marina Abramovi¢ e da
consolidacdo museoldgica da performance nas Ultimas décadas, exige a formulacao de objetivos
que articulem, de modo explicito, o plano tedrico, o plano metodoldgico e o plano analitico. Nao

se trata apenas de inventariar obras ou reiterar debates j4 conhecidos sobre presenca,
17



documentacao e arquivo, mas de propor um modo de descrever o corpo em performance como
foco de semiose, em sua dupla condicdo de presenca material e operador de mediagao entre

artistas, publicos, dispositivos e instituicoes.

Nesse horizonte, o conceito de “corpo semidtico” € mobilizado como eixo organizador. Ele
permite pensar o corpo-em-ato como lugar de convergéncia de qualidades sensiveis, agdes e
resisténcias factuais, bem como de habitos, normas e contratos que estabilizam interpretantes ao
longo do tempo. Os objetivos desta tese derivam dessa aposta: testar a poténcia explicativa
desse arranjo analitico, discriminando as diferentes camadas de sentido em jogo nos processos
de producdo, fruicdo, registro e circulagdo das performances, sem reduzir o corpo a sua
fisicalidade nem trata-lo como mero suporte passivo.

O objetivo geral espelha, assim, a espinha dorsal da pesquisa e orienta 0 encadeamento das
operacOes tedricas, metodoldgicas e analiticas que se seguem. A partir dele, desdobram-se
objetivos especificos que organizam o percurso do trabalho, do mapeamento do campo a
elaboracao de instrumentos conceituais e procedimentos analiticos, da justificativa do corpus a

discussao das implicagOes éticas, curatoriais e pedagogicas dos resultados.

Objetivo Geral:
Conceber, explicitar e testar um arranjo analitico - denominado “corpo semidtico” - de base

peirceana e de campo ampliado, que permita descrever e interpretar performances em contextos
de forte mediacao institucional, oferecendo um modelo conceitualmente claro e operacional para

leituras comparativas.

Para orientar a leitura e favorecer a coeréncia terminoldgica, apresento, desde ja, um mapa

sintético dos termos centrais mobilizados nesta tese:

(a) Corpo semiético — categoria analitica que designa o corpo-em-ato como foco de convergéncia
de multiplas cadeias de sentido, articulando qualidades sensiveis, choques factuais e
enquadramentos normativos; constitui o eixo conceitual da investigacao (ver Cap. 6 e Glossario).

(b) Semiodtica de campo ampliado — abordagem derivada da semidtica peirceana que estende a
andlise para além da obra isolada, incorporando processos, protocolos, mediacdes técnicas e
infraestruturas institucionais que condicionam a performance e sua recepgao (ver Cap. 12 e
Glossario).

(c) Camadas A-E - conjunto de cinco camadas analiticas que estruturam o protocolo de leitura

do corpo semidtico, permitindo descrever, em niveis complementares, corpo, dispositivos,

temporalidades, mediacoes e redes de interpretacéo (ver Cap. 6 e Glossario).
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(d) Cadeia evento—documento-reencenacao—-arquivo — formula sintética que nomeia a sequéncia
de transformacdes pela qual uma performance se prolonga no tempo, passando do
acontecimento ao registro, as reativagoes e a sua inscricdo em acervos e politicas institucionais
(ver Caps. 3, 14, 15 e Glossario).

Obijetivos Especificos:

1. Mapear o estado da arte da performance, identificando linhas de forgca, convergéncias e
controvérsias em torno de temas como presenca, liveness, documentacdo, reencenagdo e
politicas institucionais, de modo a situar o problema de pesquisa em dialogo critico com a
bibliografia especializada, sem pretensao exaustiva.

2. Sistematizar o enquadramento tedrico em semidtica peirceana de campo ampliado,
explicitando categorias centrais (primeiridade, secundidade, terceiridade; icone, indice, simbolo;
diferentes tipos de interpretante) e discutindo pressupostos, alcances e limites desse modelo
quando aplicado a arte da performance.

3. Desenhar uma metodografia documental-analitica adequada ao objeto, articulando o exame de
performances, registros audiovisuais, dossiés, catalogos, entrevistas, arquivos institucionais e
textos criticos, tornando explicitas as decisdes de selecao, recorte e hierarquizagdo das fontes e
seus efeitos interpretativos.

4. Delimitar e justificar o corpus de casos representativos, estabelecendo critérios de escolha e
exclusao das performances analisadas, de modo a evitar dispersao e tautologia, e a garantir
transparéncia quanto as condigdes historicas, curatoriais e institucionais que sustentam o
recorte.

5. Aplicar o modelo de “corpo semioético” em andlises comparativas de performances de Marina
Abramovié, rastreando, em cada caso, como corpo, espaco, dispositivos, objetos, figurinos e
publicos operam como mediadores de sentido, e como essas mediagdes se inscrevem na cadeia
evento-documento-arquivo.

6. Propor e testar um diagrama de “camadas de analise” (fenomenoldgica, material/documental e
institucional/discursiva) que organize as diferentes dimensdes do estudo, reduza redundancias,
evite sobreposicao indevida de niveis e torne auditaveis as decisoes interpretativas.

7. Problematizar diretrizes éticas para o tratamento de documentagcédo performativa e de corpos
vulneraveis em arquivo e exposicado, considerando questdes de risco, sofrimento, consentimento,
memoria de violéncia e regimes de visibilidade, bem como as responsabilidades de artistas,
instituicoes, pesquisadores e publicos.
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8. Discutir implicacOes curatoriais e pedagodgicas do modelo proposto, explorando como os
resultados da pesquisa podem informar praticas de montagem, mediacdo, documentacao,
reencenagao e programas educativos em torno da performance, e em que medida o modelo se
mostra transferivel para além do corpus analisado.

9. Produzir um glossario e um conjunto sintético de critérios de analise que sistematizem os
principais conceitos, operadores e distingdes trabalhados na tese, de forma a oferecer
ferramentas replicaveis para futuras pesquisas e a reduzir imprecises terminolégicas no campo.

10. Avaliar criticamente a hipétese e o proprio modelo de “corpo semibtico”, indicando seus
limites, pontos de tensdo, contribuicoes efetivas e possiveis insuficiéncias, bem como propondo

ajustes, desdobramentos e uma agenda de questdes para investigagoes subsequentes.

1.4 Delimitacdes e contribuicoes pretendidas

Esta pesquisa adota um recorte explicito, tanto de objeto quanto de abordagem. O objeto sédo
performances que articulam longa duragdo, forte implicagcdo do publico e documentacao
institucional robusta, tomadas como casos de prova para um modelo analitico que integra
acontecimento, registro e circulagdo. O foco recai sobre trés obras de Marina Abramovic,
selecionadas por concentrarem problemas recorrentes do campo (partilha de agéncia, memoria/
violéncia, musealizagdo da presenca) e por disporem de dossiés confidveis que permitem
reconstituir condicdes de realizacdo e de leitura. Nao se trata, portanto, de uma biografia
exaustiva da artista, nem de um panorama total da performance, mas de um laboratério analitico
situado, em que poucos casos, intensivamente examinados, tensionam e pdem a prova o modelo
proposto.

Temporalmente, o recorte considera a consolidacao museoldgica e curatorial da performance
entre as décadas de 1960 e 2010, com desdobramentos até o presente sempre que necessarios
a compreensdo dos casos (reperformances, padronizagdes de documentagdo, protocolos de
mediacdo e novas inauguracdes). O recorte geografico é transnacional na medida em que
acompanha a circulagao institucional das obras, mas a analise permanece circunscrita aos
dossiés efetivamente acessiveis e auditaveis; evitam-se extrapolacdes para contextos em que
nao ha lastro documental suficiente.

Metodologicamente, a tese trabalha com uma metodografia documental-analitica: leitura critica
de catédlogos, arquivos publicos de museus e instituicoes, registros audiovisuais autorizados,
entrevistas e textos criticos, complementados por experiéncias situadas de fruicdo quando
disponiveis. Nao se propoem etnografias de longo curso, nem pesquisas de recepgcao com
amostras estatisticas; a énfase recai sobre a reconstrucdo analitica da cadeia evento-documento-
reencenacgao-arquivo e sobre a explicitagdo dos critérios de inferéncia mobilizados.

20



Em termos teodricos, a ancoragem principal € a semiotica peirceana, em didlogo com debates
sobre presenca, documentagao e participacao nos estudos da performance. Enquadramentos
decoloniais, feministas, afro-diasporicos e indigenas sao reconhecidos como imprescindiveis
para o campo e sao acionados de modo pontual, sempre que atravessam os casos e a literatura
diretamente vinculada aos dossiés analisados. Nao se pretende, contudo, desenvolver aqui uma
cartografia ampla dessas agendas, o que diluiria 0 problema e poderia conduzir a generalizagoes
indevidas. Linguisticamente, o corpus bibliografico privilegia fontes em inglés e portugués, com a
inclusdao pontual de outros idiomas quando decisivos para a compreensao dos arquivos e dos
debates.

Permanecem fora de escopo: propostas ontoldgicas fortes sobre “o que é” a performance em
termos universais; taxonomias fechadas de estilos; andlises exaustivas de documentacéao técnica
de conservacdo; e avaliagdes normativas de “fidelidade” em reperformances para além do que os
préprios dossiés discutem. Evita-se, igualmente, o Iéxico teleolégico (que suporia uma evolugao
linear do campo) e formulagcdes autoevidentes nao sustentadas por evidéncias. As contribuicoes
pretendidas sdo, assim, deliberadamente circunscritas e verificaveis no percurso analitico,
situando esta tese como uma intervencao localizada, mas rigorosa, no debate sobre

performance, corpo € arquivo.

Consequentemente, os limites epistemoldgicos do conceito de ‘corpo semidtico’ sdo assumidos
desde o inicio: trata-se de uma categoria situada, formulada a partir de matrizes tedricas
majoritariamente do norte global. O didlogo com perspectivas decoloniais, feministas, negras,
indigenas e periféricas € indicado ao longo do texto, mas sua elaboragao sistematica permanece
como agenda assumida para trabalhos futuros, especialmente nas se¢des 13.2 e 15.2.

1.5 Organizacao da tese

Esta secao orienta o leitor quanto ao desenho interno da tese e ao modo como cada parte se
articula para responder ao problema proposto, mantendo a Introdugdo como porta de entrada e
ndo como espaco de antecipacdo de resultados. A organizacao privilegia progressao légica,
transparéncia metodologica e legibilidade: parte-se de um horizonte amplo de questbes e
referéncias; delineiam-se fundamentos e ferramentas; abre-se o “laboratério” por meio de
estudos de caso com protocolo replicavel; retornam-se os achados em sinteses comparativas e
extensdes controladas; e, por fim, explicitam-se contribuicdes, limites e desdobramentos futuros.
O leitor encontra, assim, um percurso continuo, com “estacdes” reconheciveis para consulta
pontual, conforme o interesse.

A PARTE |, “Porta de Entrada”, estabelece as bases de leitura. O Capitulo 1, “Introducao”,
apresenta a motivacdo do pesquisador, formula o problema, as perguntas e a hipdtese de
trabalho, fixa objetivos, delimitacdes e contribuicoes pretendidas e explicita a organizacao do

texto, situando o campo e o recorte em termos objetivos e convidando o leitor a acompanhar as
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escolhas. O Capitulo 2, “Estado da Arte”, relne, em quatro movimentos, o mapeamento
necessario para a pesquisa: sintese das pesquisas em Performance Art; panoramas e lacunas da
semiodtica aplicada as artes do corpo; levantamento de teses, dissertacdes e eixos recorrentes
sobre Marina Abramovic¢; e posicionamento desta tese no campo. O Capitulo 3, “Cartografias e
Derivas da Performance”, oferece uma visdo de conjunto sobre genealogias multiplas (Dada,
Fluxus, Body Art, entre outras), discute dispositivos, espagos e recepgcao em dialogo com
praticas curatoriais e fixa notas sobre documentacéo e liveness. O Capitulo 4 apresenta uma
visdo panoramica sobre a vida e a obra de Abramovi¢. Ao final da PARTE |, o leitor dispde de um
mapa conceitual e histérico suficiente para compreender as opcgdes tedricas e metodoldgicas que
virdao, sem, contudo, encontrar conclusoes fechadas.

A PARTE Il, “Fundamentos e Ferramentas”, concentra os alicerces tedricos e o aparato
operacional que a tese emprega. O Capitulo 5, “Marco Tedrico”, apresenta a semidtica peirceana
(categorias, classes de signos, interpretantes) em didlogo com a fenomenologia do corpo e com
debates poés-humanistas sobre tecnocorporeidades, culminando numa sintese que recusa
dualismos e trabalha com ontologias relacionais e nogoes de agéncia distribuida. O Capitulo 6,
“O Conceito de ‘Corpo Semiotico’, define a categoria em construcdo e explicita seu alcance e
limites. Propbe-se um conjunto de camadas analiticas que, no restante da tese, servira como
grade de leitura: presenca, duracdo e siléncio em chave fenomenolégica; a triade icone/indice/
simbolo em chave semidtica; tecnomediacbes e documentagado (foto, video, reencenagoes);
figurino e vestimenta enquanto dispositivos semidticos; memoria, afetividade e cadeia de
interpretantes. O capitulo conclui com a formulacdo de uma “semidtica de campo ampliado”, isto
€, um uso da semibtica capaz de lidar com processos, protocolos e mediagdes. O Capitulo 7,
“Metodologia”, traduz esses fundamentos em um protocolo de pesquisa: caracteriza a natureza
do estudo (andlise documental e semidtica aplicada), define o corpus e justifica a selecdo de trés
casos, descreve um passo a passo replicavel para a andlise, explicita as razbes de nao
submissdo ao CEP, dada a natureza do material, e apresenta a politica de imagens e QR codes
que integrara a experiéncia de leitura as fontes audiovisuais institucionais.

A PARTE Ill, “Estudos de Caso (Laboratério da Tese)”, constitui o nucleo empirico-analitico e
aplica, de forma simétrica, o protocolo a trés obras de Marina Abramovi¢. O Capitulo 8 apresenta
a arquitetura geral de aplicagdo. O Capitulo 9, sobre “Rhythm 0” (1974), reconstréi contexto e
partitura, descreve dispositivos e objetos, aplica as camadas A-E, discute riscos e participacao
do publico, examina documentacdo e reperformances e fecha com uma sintese especifica do
caso. O Capitulo 10, dedicado a “Balkan Baroque” (1997), repete a arquitetura analitica,
enfatizando o entrelagcamento de ritual, meméria e residuos materiais, com atencéo a cadeia de
interpretantes e a inscricdo institucional. O Capitulo 11, “The Artist Is Present” (2010), percorre as
mesmas etapas para tratar de longa duracdo museoldgica, regime de olhar e massiva
documentacao publica, avaliando como a mediacao institucional reconfigura leituras. A repeticao
controlada da arquitetura entre os trés capitulos permite comparabilidade, evita dispersdes e

assegura que diferencas interpretativas derivem de evidéncias, e ndo de variagcbes de método.
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O Capitulo 12, “Semidtica de Campo Ampliado (Sintese Comparativa)”, apresenta convergéncias
e tensoes entre as camadas aplicadas, explicita o que o “corpo semiotico” explica melhor do que
quadros alternativos e torna rastreavel cada resultado, ligando afirmacdes as trilhas de
evidéncias. O Capitulo 13, ‘Para Além de Abramovi¢’, apresenta apenas testes pontuais do
modelo em outros contextos, sem pretensdao de constituir um panorama abrangente da
performance contemporanea. A funcao dessa secédo é indicar possibilidades de transferéncia e,
simultaneamente, explicitar limites e ndo-abrangéncias do ‘corpo semiético’.

A PARTE 1V, “Contribuicoes e Fechamento”, conclui o percurso sem retérica de
autoengrandecimento. O Capitulo 14, “Contribuicbes Tedricas e Diferenciais Metodoldgicos”,
explicita o que a tese agrega: a categoria operatéria “corpo semibtico” e seu diagrama de
camadas, o protocolo de analise e sua replicabilidade controlada, e um conjunto de orientagdes
para uso critico de documentagéo sensivel. O Capitulo 15, “Conclusdes e Trabalhos Futuros”,
responde as perguntas de pesquisa, identifica limites do modelo e propde agenda continuada.
Em seguida, constam as Referéncias, Glossario de Termos, e Apéndices, com lista de figuras e
cbdigos de acesso as fontes audiovisuais institucionais, além das informacdes de termos de uso
de imagem, quando aplicaveis.

Em termos de leitura, recomenda-se a progressao linear das Partes | a IV para quem busca a
arquitetura completa do argumento. Leitores interessados em aplicagdes imediatas podem
consultar a PARTE Ill diretamente, valendo-se das remissoes para conceitos e procedimentos nos
capitulos anteriores; nesse caso, as sinteses da PARTE IV ajudardo a reconstituir o arco
comparativo. Encerrando o texto com Referéncias, Glossario e Apéndice, a organizacdo adotada
busca manter o interesse cognitivo ao longo do percurso: cada capitulo prepara o seguinte, evita
redundancias e deixa em aberto, na medida adequada, o desfecho analitico, de modo que a
curiosidade do leitor se sustente na promessa de um método claro, aplicado com parciménia e
devolvido ao campo com critérios de uso e com consciéncia de limites.
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Capitulo 2 - Estado da Arte

Todo projeto cientifico digno de seu objeto precisa, antes de avancar, reconhecer o terreno em
que pisa. Este capitulo cumpre essa funcédo: demarcar o estado da arte no cruzamento entre
performance art e semidtica, com recorte especifico sobre Marina Abramovié, para entdo situar a
contribuicdo desta tese. Ao proceder assim, oferecemos ao leitor um mapa critico: ndo um
inventario exaustivo, mas uma cartografia argumentada de linhas de forga, controvérsias e
lacunas que tensionam e orientam as escolhas tedricas, metodoldgicas e analiticas do trabalho.

A necessidade deste capitulo decorre de trés frentes. Primeiro, da pluralidade que marca a
performance art desde o século XX: praticas, protocolos de apresentagdo, regimes de
documentacao e modos de recepgao variam conforme contextos e agentes, o que exige cautela
para evitar generalizacdes precipitadas. Segundo, da heterogeneidade disciplinar: histéria e teoria
da arte, estudos da imagem, antropologia, estudos da midia e filosofia do corpo convergem aqui
com a semidtica, nem sempre compartilhando as mesmas definigdes, objetivos e critérios de
validacao. Terceiro, da exigéncia de rastreabilidade cientifica - contribuicao decisiva da banca de
qualificacao: é preciso mostrar de onde partimos, com quem dialogamos e que problemas
pretendemos enfrentar, explicitando como este estudo se posiciona diante do que ja foi dito e
feito.

Assumimos, portanto, um principio metodoldgico: cartografar sem teleologia. Em vez de narrar
“evolugodes” lineares, descrevemos descontinuidades, reconfiguracdes e deslocamentos que dao
forma as praticas performativas e as suas leituras - sobretudo quando a documentacao
(fotografica, videografica, instalativa) passa a integrar a prépria materialidade da obra. Do mesmo
modo, recusamos dualismos faceis (sujeito/objeto; arte/vida; original/reapresentacao) sempre que
tais pares tenderiam a apagar a densidade dos agenciamentos que efetivamente operam no
campo. Este capitulo, assim, faz par com as “Cartografias e Derivas da Performance” delineadas
no capitulo 3 e prepara o terreno para o bloco tedrico-metodolégico que sustentara as analises
comparativas.

No eixo da performance art, a literatura internacional apresenta disputas persistentes em torno da
presenca e do liveness, do estatuto da documentacdo (registro como vestigio, mediacdo ou
reconfiguracao), dos limites entre reperformance e obra, bem como do papel da instituicao
museu e da curadoria na feitura do sentido. No Brasil e na América Latina, somam-se discussdes
especificas: relagcbes com memodria politica, pedagogias do corpo, redes de circulacdo e
arqueologias de arquivo ainda fragmentadas. A tensdo entre leitura historica, descrigcdes
iconograficas e abordagens processuais aparece com forca, e a bibliografia oscila entre
genealogias de artistas e movimentos, etnografias de publico e criticas institucionais.

No eixo semidtico, observa-se um uso variado - por vezes impreciso - de conceitos de icone,

indice e simbolo, bem como de classes de signos e tipos de interpretante. Parte das leituras
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restringe a semiodtica a descricdes taxondémicas de imagens; outras, mais raras, integram
processo, situacdo e mediacdes para tratar o sentido como evento e relagdo. Persistem, aqui,
lacunas em quatro frentes que esta tese assume como decisivas: (1) explicitar os modos de
mediagcdo pelos quais objetos e dispositivos deixam de ser intermediarios neutros e se tornam
mediadores do acontecimento; (2) articular semiose e eficacia social (como distinguir producao
de sentido de eficacia social sem reduzir uma a outra); (3) inscrever memoria e afetividade na
cadeia de interpretantes, de forma metodologicamente consistente; (4) considerar vestir/figurino
como dispositivo semidtico - ndo mero adereco - que organiza atencao, duracao e leitura.

Figura 1 — “Dangas das Ripas”, 1927. Oskar Schlemmer. (Fonte: Schlemmer Studio Archive)

O recorte Abramovic torna-se, nesse cenario, um laboratério privilegiado. Seu trabalho concentra
debates sobre risco e ética, participacdo do publico, duracdo extrema e imobilidade, e oferece
um corpus documental abundante, que tanto potencializa quanto complexifica as operagoes
interpretativas. Mapear o que ja se escreveu - teses, dissertacdes, monografias, catélogos,
dossiés - & crucial para separar o que se apresenta como consenso daquilo que segue em
disputa (por exemplo, a extensao do papel autoral na reperformance ou a interpretacao de
objetos como operadores de agéncia). Ao mesmo tempo, a centralidade de Abramovi¢ no circuito
global exige atencao as assimetrias de recepcdo e as tradugdes conceituais quando a obra

circula em outros contextos, incluindo o brasileiro e o latino-americano.
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Este capitulo, portanto, ndo € um prelidio ornamental: ele condiciona o0 modo de ver e 0 modo
de dizer nas andlises que virdo. Ao delimitar os contornos do debate, definimos critérios de
selecao e avaliagdo da bibliografia: relevancia conceitual para o problema da tese; clareza
metodoldgica; aporte empirico; pertinéncia ao recorte Abramovié; e capacidade de dialogar com
o protocolo analitico que sera explicitado mais adiante. Também indicamos limites: temas como
perspectivas decoloniais e ecologias curatoriais surgem como fronteiras de pesquisa,
reconhecidas, mas nem sempre exploradas em profundidade nesta investigacdao, ainda que
informem seu horizonte critico.

Do ponto de vista organizativo, o capitulo se desdobra em quatro movimentos. Em 2.1,
mapeamos pesquisas em performance art em trés horizontes - internacional, latino-americano e
brasileiro - destacando autores, instituicbes e acervos que estruturam o campo e informam o
recorte desta tese. Em 2.2, tragcamos um panorama da semiética aplicada a arte e a performance,
distinguindo tradicGes estrutural-textuais e pragmatico-processuais, bem como identificando
lacunas que justificam a formulagdo de um modelo proprio. Em 2.3, aproximamos a lente de
Marina Abramovié¢, com foco em teses, dissertacoes, catdlogos e arquivos institucionais,
organizados em eixos recorrentes de interpretagcdo (presenca, risco, participacao,
tecnomediacdes, institucionalizacao). Em 2.4, posicionamos esta tese no campo, explicitando o
ponto de entrada tedrico-metodoldgico, a originalidade almejada e a contribuicdo especifica ao
debate.

Duas escolhas editoriais orientam a redacao deste capitulo. A primeira é a da clareza conceitual:
termos como liveness, reperformance, documentagédo, mediacao, indice, agéncia, interpretante e
figurino sao tratados com definicoes operacionais, de modo a evitar polissemias que obscurecam
o argumento. A segunda é a economia argumentativa: resumimos controvérsias indicando como
elas afetam nosso problema, sem reproduzir dossiés exaustivos de citagcoes. Para o leitor,
importa sobretudo o que estd em jogo e como isso reorienta a analise das obras.

Em sintese, o capitulo 2 responde a uma exigéncia ética e metodoldgica: prestar contas do
campo antes de nele propor um deslocamento. A hipétese do “corpo semidtico” ndo nasce no
vacuo; ela se insere em uma tradigcdo, contesta algumas de suas comodidades e propde um
arranjo analitico que é, ao mesmo tempo, criterioso e operavel. Ao final da leitura, o leitor sabera
que debates sustentam o problema desta tese, que lacunas justificam o aporte aqui proposto e
como pretendemos testa-lo - no rigor da comparacao entre casos, na disciplina dos conceitos e
na rastreabilidade de cada resultado apresentado.

2.1 Pesquisas em Performance Art

Este subcapitulo mapeia linhas de forca e referéncias-chave da performance art em trés
horizontes articulados - internacional, latino-americano e brasileiro - com énfase em aportes

recentes e em classicos que estruturam o campo. O objetivo é oferecer um quadro sintético e
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critico que ilumine questoes de corpo, presenca, documentacdo, participacdo, politica e
infraestruturas de mediagcdo, preparando o terreno para as discussoes metodoldgicas e
semibticas desta tese.

No eixo internacional, a historiografia de base permanece ancorada no trabalho de Roselee
Goldberg, cuja nova edigao atualizada consolida um século de praticas - do futurismo a era dos
comissionamentos e arquivos digitais - e situa a institucionalizacdo da performance (bienais,
museus, programas de residéncia) como parte constitutiva de sua prépria histéria. Essa
atualizagao, publicada em 2024/25 na série World of Art pela Thames & Hudson, atesta a
vitalidade do campo e sua capilaridade transnacional. A discussdo teorica sobre presenca e
midiatizacdo, decisiva desde os anos 1990, foi reconfigurada por Philip Auslander: a terceira
edicao de Liveness (2023) incorpora a experiéncia pandémica e recoloca o “ao vivo” em
ecossistemas hibridos, deslocando o debate de ontologias estaveis para regimes de mediacao,
circulacao e reproducao.

Do ponto de vista das politicas de visibilidade e da relagcdo entre corpo e representacdo, a
inflexdo proposta por Peggy Phelan - ao pensar a poténcia do desaparecimento e da nao
reprodutibilidade - continua a operar como contraponto critico a economia do espetaculo.
Rebecca Schneider tensiona esse quadro ao evidenciar materialidades do corpo, do sangue e da
cicatriz, bem como a légica dos reencenamentos como arquivo vivo. Ao mesmo tempo, a
bibliografia dos ultimos quinze anos consolidou vertentes em torno da participacdo e do social,
em dialogo estreito com as artes visuais. Claire Bishop reconstitui genealogias e dilemas da
estética participativa - do dadaismo as praticas comunitarias -, enquanto Shannon Jackson
analisa infraestruturas de suporte, aliancas interinstitucionais e formas de cuidado que tornam
possiveis obras colaborativas e contextuais. Esses aportes deslocam o foco da “obra-evento”
isolada para redes de copresenca, de logistica e de publicos implicados.

Em paralelo, antologias e estudos sobre documentacao, arquivo e reperformance tornaram-se
centrais. A coletanea Perform, Repeat, Record, organizada por Amelia Jones e Adrian Heathfield,
formaliza metodologias de inscricdo histérica do efémero e discute impasses entre imagem,
documento e memoria performativa, oferecendo parametros criticos hoje amplamente adotados
em curadoria e pesquisa. Outro vetor internacional decisivo para a circulagao e historicizacao de
obras é a Performa, bienal e instituicdo fundada em Nova York, cujo arquivo publico indexa
comissoes, projetos e apresentacdes desde 2005 e que, em 2025, reafirma a centralidade do
comissionamento e da mediacdo na consolidacdo de repertérios e estudos comparados. Esse
ecossistema consolida a performance como pratica de museus e de cidades e produz
infraestruturas para pesquisa, ensino e preservacgao.

No horizonte latino-americano, as contribuicbes de Diana Taylor sao estruturantes para
reposicionar a performance como tecnologia de memdria cultural e de transmissdo de saberes,

propondo a dialética archive/repertoire como chave de leitura para praticas que articulam
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testemunho, rito e pedagogias do corpo em contextos marcados por violéncia de Estado,
didsporas e reinvencdes comunitarias. Esse enquadramento se materializa institucionalmente no
Hemispheric Institute (NYU), cuja biblioteca digital, acervos e dossi€s constituem hoje uma
infraestrutura intelectual e pedagodgica de referéncia, com documentagdo aprofundada de
coletivos como Yuyachkani (Peru) e Mapa Teatro (Coldombia). Os acervos publicos permitem
cruzar obras, processos e contextos, favorecendo leituras transnacionais e analises histérico-
comparativas. Yuyachkani, laureado com o Prémio Nacional de Direitos Humanos do Peru,
exemplifica uma pesquisa de longa duragdo sobre memdria, justica transicional e
performatividade documentaria; Mapa Teatro, por sua vez, elabora dramaturgias do espaco
urbano e do trauma social, como atestam as séries ligadas ao bairro de El Cartucho, em Bogota.
Esses casos constituem laboratérios exemplares de documentacao, reencenacédo e pedagogias
publicas.

Na cena brasileira, os estudos histéricos enfatizam constelagdes que antecedem e irradiam a
performance como linguagem auténoma: as experiéncias de Flavio de Carvalho nas décadas de
1930-1950, a virada participativa de Hélio Oiticica e as proposicoes sensério-terapéuticas de
Lygia Clark. Pesquisas criticas e monograficas recentes aprofundam tais genealogias, com
destaque para os trabalhos de Paula Braga sobre Oiticica e para revisdes que salientam arte
publica, vestimenta e performatividade em chave histérica. Do ponto de vista conceitual-
metodologico, Renato Cohen permanece referéncia para situar a performance como linguagem -
com seus procedimentos, temporalidades e modos de presenca -, enquanto Eleonora Fabido
desloca a discussdo para a esfera das “acdes” urbanas, problematizando protocolos ético-
poéticos e economias da dadiva, articulando pratica e reflexdo em publicagdes de ampla
circulagao. Lucio Agra, por sua vez, oferece contribuigdes para uma historiografia critica da
performance no Brasil, advertindo contra teleologias lineares e propondo cartografias atentas a
circuitos, terminologias e disputas de nomeacgao. Em outra frente, Leda Maria Martins introduz ao
debate uma epistemologia do corpo e do tempo - 0 “tempo espiralar’” e o corpo-tela - que tem
repercutido para além dos estudos literarios e teatrais, informando praticas curatoriais,
metodologias de mediacdo e debates sobre transmissdo em artes do corpo.

Entre 2010 e 2025, observam-se tendéncias transversais que conectam esses horizontes.
Primeiro, a institucionalizagao e difusao: a performance torna-se objeto de retrospectivas, bienais
e exposicoes de grande escala, com reencenacdes e reformatacoes museoldgicas que
consolidam arquivos, programas educativos e linhas de financiamento. Segundo, a expansao de
protocolos participativos, colaborativos e relacionais, frequentemente articulados a agendas de
justica social, saude coletiva e pedagogias publicas - vertente informada por debates
internacionais e praticas latino-americanas que historicizam o corpo como arquivo de violéncias e
resisténcias. Terceiro, a intensificacdo de regimes de mediacao: produgao, circulagao e recepgao
das obras passam a integrar, de modo programatico, documentacado audiovisual, reencenacoes e
formatos hibridos (transmissdes ao vivo, plataformas arquivisticas), o que demanda atualizar

ferramentas analiticas e éticas. Nesse ponto, entram em friccdo ontologias do efémero e politicas
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do registro. Quarto, a incorporacao de epistemologias situadas, afro-diasporicas, feministas e
indigenas, que reordenam canones e agendas de pesquisa. No Brasil, a recepcdo das
proposicoes de Martins torna-se indicativa desse giro, ao lado de curadorias, grupos de pesquisa
e coletivos que inscrevem corpo, cuidado e ancestralidade como tecnologias de criagcao e
transmissao. Por fim, destaca-se o adensamento de estudos sobre trabalho, infraestrutura e
politicas de suporte - dimensdes enfatizadas por Jackson - e sua conexao com modelos de
financiamento e com o papel de instituicdes publicas e privadas na propria definicdo do que
conta como performance em circuitos oficiais e marginais.

Em sintese, o campo internacional mantém produtivo o tridngulo Phelan-Schneider-Auslander,
que opera entre ontologias da presencga, politicas da visibilidade/arquivo e mediagdes do “ao
vivo”; a pesquisa latino-americana, consolidada por Taylor e pelos acervos e praticas do
Hemispheric Institute, oferece uma gramatica robusta para pensar memdria, testemunho e
repertérios corporais; no Brasil, constelagdes histéricas (Carvalho, Oiticica, Clark) se encontram
com uma bibliografia que combina manuais conceituais (Cohen), historiografia critica (Agra) e
epistemologias do corpo e do cuidado (Fabido, Martins), além de pesquisas monograficas
atualizadas (Braga). Esse conjunto informa a delimitagcdo do corpus e o desenho metodologico
desta tese, a0 mesmo tempo em que expde lacunas a enfrentar: o risco de teleologias
evolucionistas, a necessidade de cruzar arquivos hegemonicos e repertdrios locais e a urgéncia
de articular protocolos éticos de documentagao e reencenagao em contextos sensiveis.

Em desdobramento conceitual, André Lepecki aproxima danca e performance para discutir
imobilidade, coisa e opacidade como resisténcias a captura neoliberal do gesto, redesenhando
presenca e acao. No plano institucional, a convergéncia entre arquivos e programas curatoriais
reconfigura o acesso a repertérios, do Performa Archive a revista e-misférica, que publica dossiés
multimidia sobre corpo, politica e performance nas Américas. Por outro lado, a bibliografia
brasileira recente consolidou um vocabulario que enfatiza ética, encontro e ambiéncia urbana,
com as “acOes” de Fabido operando como plataforma tanto poética quanto pedagdgica, e com
os estudos de Martins instituindo uma heuristica temporal que tem orientado pesquisas e
curadorias sobre memoria e afeto. Ao articular esses vetores com a problematica desta tese -
corpo, semiose e contexto -, delineia-se um estado da arte no qual teoria, método e arquivo se
coproduzem. Esses vetores orientam a leitura comparada que adotamos aqui.

2.2 Semiotica aplicada a arte / performance: panoramas e lacunas

Este subcapitulo delineia um mapa critico da semiédtica aplicada as artes do corpo, com foco na
performance e em suas zonas limitrofes (danca, teatro pds-dramatico, live art, intervengdes
urbanas e acOes site-specific). A intencdo € dupla: (a) recuperar tradicOes conceituais e
metodoldgicas que dao suporte a andlise de eventos efémeros, copresenciais e frequentemente
midiatizados; (b) evidenciar lacunas - epistemoldgicas, éticas, arquivisticas e de escopo - que

ainda limitam o didlogo entre teoria dos signos e praticas performativas. No horizonte
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internacional, consolidam-se dois eixos amplos: o estrutural-textual (de filiacdo saussuriana e da
escola de Praga) e o pragmatico-processual (de matriz peirceana), que muitas vezes se cruzam
em ecologias hibridas de recepgao e documentagao.

Obras de referéncia como as de Keir Elam e Marco De Marinis sistematizaram a comunicacao
teatral e o “texto espetacular”, propondo modelos para os sistemas de signos em cena, para o
desempenho do ator e para a organizacao do codigo espetacular - ainda hoje basilares para
andlises de dispositivos performativos em chave semidtica. Em paralelo, dicionarios analitico-
conceituais como o de Patrice Pavis sedimentaram a terminologia critica - da “enunciacgao
cénica” a “proxémica”, do “regime de signos” as “dramaturgias do olhar” - e continuam a
oferecer gramaticas operacionais para a leitura de situacOes performativas, inclusive fora do
edificio teatral. A partir dos anos 1990, o debate sobre presenca, documentagcédo e reproducao
reorganizou prioridades interpretativas: Peggy Phelan problematizou a “politica da visibilidade”,
sustentando que a performance resiste ao regime representacional ao deixar menos rastros do
que demanda; Rebecca Schneider repds o corpo e seus residuos (sangue, cicatriz, fadiga) como
arquivo e memoria, deslocando dicotomias entre efémero e documento; e Philip Auslander, ao
reexaminar o liveness em sua terceira edigdo, integrou plataformas digitais, transmissdes em
tempo real e pés-pandemia a redefinicdo do “ao vivo” como regime de mediagdo, convocando a
semiodtica a lidar com camadas de inscri¢ao e circulagdo que extrapolam o evento pontual.

Essa virada gerou metodologias para o arquivo do efémero e para a historicizacdo de
reencenacgoes e re-performances, com destaque para a antologia Perform, Repeat, Record, que
consolidou protocolos criticos hoje amplamente mobilizados por curadorias, acervos e
programas de pesquisa.

TradicOes saussurianas e da escola de Praga. No campo da semiédtica do teatro, a modelizagéo
estrutural do signo cénico privilegiou a organizacdo dos sistemas significantes (plano da
expressdo/da encenacdo e plano do conteldo/da fabula), oferecendo ferramentas para isolar
cbdigos (vocais, gestuais, plasticos, musicais) e suas articulacoes. Esses aportes sustentam
descricbes finas de partituras corporais, de espacialidades e de regimes de atencdo do
espectador, mas sao frequentemente criticados por capturar a performance como texto e por
subestimar a co-agéncia do publico, a porosidade do acontecimento e a instabilidade indexical
da documentacdo. A heranca greimasiana - com o modelo actancial e a semantica narrativa - foi
util para cartografar relagées de desejo, mandato e conflito em agdes performativas, embora seu
rendimento seja maior em dramaturgias com forte componente narrativo. A semidtica da cultura
(Lotman) acrescentou, por sua vez, o horizonte da “semiosfera”, isto é, a ideia de que todo
acontecimento significante se d4 em um ecossistema de cddigos, fronteiras e tradugoes -
perspectiva que ajuda a pensar performances como operagoes de transito intercultural, contagio

de estilos e reconfiguracdo de repertorios.
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Vertente peirceana: O paradigma peirceano reposiciona a analise como estudo de processos
(semiose) e de inferéncias (abducédo, inducdo, deducao), deslocando a énfase exclusiva em
cbdigos e estruturas. Essa abordagem tem sido atualizada por manuais, handbooks e sinteses
recentes que relinem a pesquisa de ponta no campo peirceano - incluindo o Oxford Handbook of
Charles S. Peirce - e retomam o aparato conceitual (primeiridade, secundidade, terceiridade;
icone, indice, simbolo; interpretantes) com vistas a aplicagdes contemporaneas, inclusive nas
artes. No Brasil e na América Latina, a obra de Lucia Santaella tem papel formativo ao didatizar e
expandir a semidtica peirceana para objetos artisticos e midiaticos; volumes como A Teoria Geral
dos Signos e Semidtica Aplicada, em suas reedicoes e desdobramentos, consolidaram rotinas
analiticas para imagens técnicas, hipermidia e linguagens hibridas - terreno afinado com a
performance e suas mediagoes.

Handbooks de escopo internacional, como o de Winfried Noth e a série Bloomsbury Semiotics
(2022-2023), sinalizam a vitalidade do campo e a tendéncia a integrar artes e ciéncias sociais em
cartografias transdisciplinares, o que favorece leituras da performance como fenémeno de cultura
ampliada, em redes sociotécnicas e institucionais. Em chave peirceana, a performance pode ser
lida como maquinico-humana e relacional: um feixe de iconismos (semelhancas e analogias nas
qualidades corporais e imagéticas), indexicalidades (tragos, marcas, residuos, dores, exaustoes,
além de fotografias e videos que funcionam como indices) e simbolismos (convencdes culturais,
titulos, paratextos, mediagOes curatoriais). Essa tripla dimensdao permite articular o
acontecimento (secundidade), suas qualidades afetivas (primeiridade) e as interpretagdes/rotinas
institucionais (terceiridade), recolocando o problema do arquivo como cadeia de interpretantes
que nao coincide com a “obra”, mas a prolonga. O didlogo critico com teorias da imagem - como
a distincao studium/punctum em Barthes - e com a antropologia das mediacdes (Gell, agéncia e
indexicalidade material) adensa esse quadro e explicita que documentos e coisas também
participam performativamente do sentido.

Intersec6es contemporaneas: A virada performativa em estética e estudos de cena (Fischer-
Lichte) aproximou semidtica e fenomenologia do sensivel, enfatizando autopoiese do evento,
feedbacks entre performer e publico e a emergéncia de limiares (liminalidade, liminoide) que
reorganizam percepcgoes e afetos. Esse enquadramento, ao lado de perspectivas participativas e
relacionais, exige que modelos semidticos incorporem dindmicas de copresenca, risco e cuidado,
assim como dispositivos de mediacao (tradugado, documentagao, reencenagao). Em paralelo, a
ampliagdao dos ambientes midiatizados (das transmissdes ao vivo aos acervos digitais) converte o
liveness em condicdo distribuida: aqui, o debate de Auslander ressoa diretamente, pois desloca a
pergunta de “o que é performance?” para “em que ecossistemas de mediacao e repeticao ela
opera?”, com implicacOes decisivas para categorias peirceanas como indice e interpretante
dindmico. Mais adiante, a aproximacao a Latour e a teoria ator-rede expandira essa discussao, ao
enfatizar agenciamentos distribuidos e redes de mediagao.

31



Panoramas aplicados e protocolos metodoldgicos. Em estudos de caso, a semibtica tem servido
a trés grandes familias de problemas: (1) analise do corpus performativo (partituras corporais,
vocais e espaciais; dispositivos, objetos, figurinos; temporalidades e ritmos), em chave estrutural
e/ou peirceana; (2) documentacao e arquivo (da fotografia a notagdo/score e ao video, com seus
regimes de indexicalidade e suas politicas de visibilidade); (3) participacdo e recepcao (papéis do
espectador, ética da exposicdo, cuidados e hospitalidades). Antologias e dossiés recentes,
sustentados por instituicoes como a Performa e por programas académicos, passaram a fixar
metadados, taxonomias e standards curatoriais, fornecendo bases comparaveis para pesquisas
futuras e para perguntas semiédticas refinadas sobre circulagédo, remediagao e repeticao.

Lacunas persistentes: Apesar dos avancos, ha zonas pouco exploradas. Em primeiro lugar,
persiste uma clivagem entre a semidtica do teatro (de forte tradigdo estrutural) e a andlise de live
art e agdes contextuais, nas quais instabilidade e risco demandam ferramentas processuais e
pragmaticas; a integracdo dessas frentes ainda é rarefeita na literatura, resultando em andlises
que ora textualizam demais o acontecimento, ora renunciam a formalizagdes Uteis. Em segundo
lugar, faltam protocolos semibtico-éticos robustos para o uso de documentos sensiveis (corpos
vulneraveis, sofrimento, violéncia, comunidades tradicionais), sobretudo em reencenacdes e
“exposicoes” de arquivos; tal lacuna exige cruzar debates de Phelan/Schneider/Auslander com
frameworks peirceanos de responsabilidade interpretativa e de finalidades comunitarias. Em
terceiro lugar, a semiédtica aplicada raramente dialoga, de forma sistematica, com metodologias
de pesquisa-agao, curadoria expandida e estudos de infraestrutura (Jackson) que tratam de
cuidado, manutencao, financiamento e trabalho invisivel como condicoes de possibilidade do
sentido - areas em que a performance explicita seus bastidores semidticos na logistica da
presenca. Em quarto lugar, a dimenséao decolonial, indigena e afro-diasporica, decisiva para ler
corporalidades, ritos e regimes de visibilidade em contextos pds-coloniais, ainda aparece de
forma marginal nas sistematizacoes semioticas, mesmo quando a producéo artistica ja desloca o
centro epistémico para outros modos de existéncia e de narrar o mundo.

Nesse cenario, a proposta desta tese inscreve-se como tentativa de deslocamento. Ao aproximar
semiodtica peirceana, fenomenologia do corpo e debates sobre arquivo e mediagdo, buscamos
uma “semiotica de campo ampliado” capaz de acolher tanto qualidades sensiveis (primeiridade)
quanto factualidades e choques (secundidade) e habitos/rotinas interpretativas (terceiridade) em
ambientes de mediacdo distribuida. Ao integrar ferramentas herdadas de outras tradigoes,
quando pertinentes, mas recusando teleologias e textualizacdes rigidas, a abordagem proposta
prioriza: (a) analise icono-indico-simbdlica do corpo-em-ato; (b) rastreamento dos interpretantes
na cadeia evento-documento-reencenacao-arquivo; (c) protocolos éticos para documentacao e
exposicao de corpos e comunidades; (d) atencéo as infraestruturas e ao trabalho de mediacao
que condicionam o préprio aparecer do signo performativo. Em termos de estado da arte, trata-
se de avancar de uma “semidtica da obra” para uma “semibtica das condicdes de
acontecimento”, na qual corpus, método e arquivo sao co-produzidos. Nesse sentido, a

32



bibliografia classica continua imprescindivel para fundamentos e taxonomias, ao passo que
sinteses contemporaneas oferecem o repertério mais atualizado para cruzar artes, cultura e
tecnologias, preparando o terreno para as segoes seguintes da tese, dedicadas as ferramentas
analiticas propriamente ditas e a aplicacdo aos estudos de caso.

2.3 Pesquisas sobre Marina Abramovic (teses, dissertacoes, artigos, eixos recorrentes)

Este subcapitulo mapeia, de forma critica e documental, a producao académica e curatorial sobre
Marina Abramovi¢, organizando-a em eixos tematicos (endurance e duragdo; documentagao,
arquivo e reperformance; participacdo do publico e ética; colaboragcao e biografema;
institucionalizacéo e circulacdo global) e distinguindo tipos de fontes (catalogos e retrospectivas;
teses e dissertagoes; artigos e dossi€s; arquivos institucionais), com énfase em pesquisas
recentes (2010-2025), sem perder de vista classicos que estruturam a leitura de sua obra.

Catalogos, retrospectivas e arquivos institucionais: Um ponto de referéncia incontornavel é
Marina Abramovié: The Artist Is Present (MoMA, 2010), cuja mostra e catalogo, editados por
Klaus Biesenbach, reconstituem quatro décadas de trabalho, incluindo colaboragées com Ulay, e
reinem ensaios de Arthur C. Danto, Chrissie lles, Nancy Spector e Jovana Stoki¢. O conjunto
compde uma cartografia critica das questées de tempo, duracdo e (re)performabilidade em um
grande museu de arte moderna, com documentagcdo e acervo hoje estabilizados no site do
MoMA. Em continuidade, The Cleaner (Moderna Museet, 2017) consolidou a fase de
retrospectivas itinerantes, com catalogo que traz novos ensaios (Lena Essling, Tine Colstrup,
Bojana Peji¢, Devin Zuber) e uma longa conversa com Adrian Heathfield, além de diretrizes
curatoriais para reperformances diarias por elencos treinados - material que se tornou referéncia
metodologica para museus ao tratar da preservacdo viva do repertério da artista. Mais
recentemente, a Royal Academy of Arts apresentou (2023) a primeira grande individual de
Abramovi¢ no Reino Unido, recortando meio século de producdao e sinalizando a
institucionalizagao de longa duragdo de seu corpus no circuito angléfono; os materiais publicos
oficiais detalham abordagem, recortes e patrocinios, Uteis para entender politicas de circulacao e
mediacdo em grandes casas europeias. Em 2025, o anuncio da mostra na ALBERTINA, com
énfase em trabalhos iconicos e em objetos participativos (Transitory Objects for Human Use),
confirma o interesse curatorial pelas viradas recentes que deslocam presenca fisica para regimes
de ativagao do publico, mantendo Balkan Baroque como peca-chave do canone (Ledo de Ouro,
1997).

Documentacao, arquivo e reperformance: A literatura sobre Seven Easy Pieces (Guggenheim,
2005) cristalizou debates sobre autenticidade, autoria e meio, com monografia que documenta as
sete noites de reencenacdes de obras dos anos 1960-70 (Nauman, Pane, EXPORT, Acconci,
Beuys) e inclui entrevista de Spector. Esse dossié editorial é frequentemente citado em estudos
sobre “performative documents” e sobre a agéncia curatorial na inscricao da performance em

museu. Ensaios académicos analisam criticamente estratégias de documentagdo e
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reperformances de Abramovi¢, defendendo que repeticdo e temporalidade operam como
dispositivos de historiografia ativa do efémero, com énfase em politicas de registro e protocolos
de legitimacao; tais textos tornaram-se gramaticas referenciais para curadores e pesquisadores.
Em perspectiva mais ampla, Balkan Baroque (Bienal de Veneza, 1997) segue aparecendo como
signo-sintese da inscricao politica, do uso de residuos materiais (0ssos, sangue) e de uma
indexicalidade expandida que atravessa a critica - textos curatoriais e entradas de acervo do
MoMA deixam clara a materialidade especifica da instalagcdo e sua presenca como obra de
referéncia. Por fim, Walk Through Walls: A Memoir (Crown Archetype, 2016) oferece um relato em
primeira pessoa que atravessa cinco décadas de carreira, articulando biografia e obra de modo a
influenciar tanto leituras celebratérias quanto posicionamentos criticos.

Teses e dissertacoes: A producdo académica dedicada a artista € volumosa e internacional.
Destacam-se uma tese da University of British Columbia (2008), centrada em Seven Easy Pieces
como operagao de “recuperagcdo” do repertério dos anos 1960-70 e recodificacdo institucional
via reencenacgdo; uma dissertagcdo em OhioLink (2014) que examina a ascensado de Abramovié ao
estatuto de celebridade, entrelacando espetacularizacdo, midia e economia da atencdo; estudos
de graduacdo e mestrado que tratam The Artist Is Present como dispositivo de afeto e public
feeling (Whitman College, 2017); e, no Brasil, pesquisas que enfrentam aura, reprodutibilidade e
reperformance (UDESC, 2016), bem como leituras de poténcia e género ancoradas na
experiéncia da obra no espago expositivo (UFAM, 2023). H4 ainda teses e artigos de perfil
ensaistico que discutem reperformances por corpos “multiplos” e a transferéncia de presenca da
artista a performers e publico, enriquecendo o debate sobre autoria, delegacédo e partilha de

agéncia.

Eixos recorrentes:

(1) Endurance e duracdo. Desde a série Rhythm e os trabalhos com Ulay até as longas
permanéncias, a literatura descreve o corpo como operador de primeiridade (qualidades
sensiveis) e secundidade (choque factual do acontecimento), ora lido como ascese, ora como
dramaturgia da resisténcia. O catdlogo do MoMA organiza esse arco, e os recortes da Royal
Academy e da ALBERTINA confirmam o lugar candnico da longa duragéo no repertorio curatorial.

(2) Documentacéo, arquivo e (re)performabilidade. Seven Easy Pieces é tratado como laboratério
de inscricdo e transmissao, enquanto The Artist Is Present amplifica a cena documental ao
instituir um “dispositivo de olhar” com milhdes de imagens, relatos e metadados, suscitando
analises sobre autoria, espectatorialidade e “obra-arquivo”. Danto, Spector e outros discutem os
efeitos dessa monumentalizagdo na critica e na recepgao.

(8) Participagdo do publico e ética. Estudos tensionam desde vulnerabilidade e risco até
hospitalidade e cuidado, especialmente em obras-limite (Rhythm 0) e em formatos museolédgicos
que demandam filas, vigilancia, pactos de conduta e protocolos de consentimento. A critica
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académica sobre reencenacdo, registro e partilha afetiva acompanha essas exigéncias,
discutindo tanto a responsabilidade institucional quanto a agéncia dos espectadores.

(4) Biografema e colaboracao (Ulay). O ciclo de colaboragdes (1976-1988) aparece como etapa
de autoconstituicao e de “dois corpos” em regime de simetria e friccao, culminando em The
Great Wall Walk como rito de separagao. As paginas institucionais do MoMA apresentam ficha
técnica e dados fundamentais para a historiografia desse periodo, que segue sendo recodificado
por exposicoes e biografias.

(5) Institucionalizacéao, circulacao e “museificacdo” do vivo. A trajetdria pés-2010 evidencia como
a performance se integra a politicas de comissionamento, formacéo de acervos e protocolos de
ativacdo, com o peso de retrospectivas e colecdes. Catalogos e press releases oficiais (Royal
Academy, ALBERTINA) fornecem material de primeira mao para acompanhar curadorias,
patrocinios e desenho de mediagcdo em grande escala.

Método, pedagogia e MAI: A bibliografia recente passa a registrar, com mais énfase, os
programas pedagogicos e as “tecnologias de preparacao” da artista. O Cleaning the House e o
chamado Abramovi¢ Method aparecem nos canais oficiais do Marina Abramovic Institute (MAI)
como praticas de longa duracdo, com exercicios de foco, stamina, siléncio e abstencdes, cujas
derivacbes se estendem a oficinas e parcerias internacionais. Ainda que a documentacao
institucional seja primaria, ela se tornou fonte obrigatéria para mapear a transferéncia de
procedimentos da artista a outros corpos e contextos.

Estudos criticos e debates: A producdo pds-MoMA intensifica leituras da “economia da
atencao” e da espetacularizacdo, com autores discutindo o estatuto de celebridade da artista e
as tensoes entre “grande museu” e radicalidade histérica. Essas leituras situam Abramovié¢ em
um campo em que mediagao, circulagao e assinatura autoral tornam-se parte da propria obra e
de seu arquivo. Em paralelo, analises sobre espacialidade, encontro e regime de olhar oferecem
microferramentas para estudar dispositivos como mesa, cadeiras, luz e vigilancia em The Artist Is
Present, articulando relagdes entre duragao, afeto e copresenca documentada.

Atualizacoes 2022-2025 e desdobramentos: As mostras da Royal Academy (Londres, 2023), da
Usina de Arte (Pernambuco, 2024) e da ALBERTINA (Viena, 2025) consolidam um roteiro que
reativa tanto pecas histéricas quanto objetos participativos, reforcando a agenda de mediacao e
de ativagao do publico, e alimentam fontes secundarias (entrevistas e dossiés) que ja registram
uma autointerpretacdo tardia da artista sobre politica, tecnologia e “novas fronteiras” da
performance. Sdo documentos Uteis para cotejar a recepgdo publica com a historiografia
curatorial.
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No conjunto, pode-se dizer que: catalogos do MoMA e de The Cleaner funcionam como
gramaticas de referéncia para séries, cronologias e repertérios; dossiés e artigos sobre
documentacdo e reperformances (em especial os dedicados a Seven Easy Pieces) oferecem
arcabouco tedrico para pensar obra/arquivo e a agéncia das instituicoes; teses e dissertagdes
mapeiam do afeto publico a celebrizacdo e as economias do olhar, fornecendo estudos de
recepcao e de sociologia da arte; arquivos institucionais (MAI) e materiais de grandes mostras
europeias permitem acompanhar o giro pedagogico e participativo da fase recente.

Nesse panorama, emergem lacunas e oportunidades: sistematizar protocolos éticos de
reencenacao e exposicdo de documentacdo sensivel; aprofundar analises comparativas entre
reperformances autorizadas e apropriacdes criticas; escrutinar, com métodos mistos, a
coproducao de sentido entre publico, curadoria e aparatos de vigilancia; investigar a translacao
pedagdgica do “método” para dispositivos de museu e plataformas digitais; e, sobretudo,
confrontar assimetrias geopoliticas na recepcao da artista fora do eixo euro-americano. Ao
circunscrever essas linhas de forga e seus pontos cegos, este subcapitulo posiciona o corpus de
Abramovi¢ como laboratério metodoldgico para as andlises seguintes, indicando onde a literatura
€ relativamente consensual, onde permanece controversa e onde se abrem caminhos de

pesquisa a serem explorados.

2.4 Posicao desta tese no campo

Esta tese se posiciona na confluéncia entre estudos da performance, semidtica peirceana e uma
perspectiva fenomenolégica e antropoldégica do corpo, propondo um arranjo conceitual-
metodologico capaz de enfrentar dois impasses recorrentes: como descrever e analisar
performances sem reduzi-las a ilustracdes de teorias prévias; e como integrar documentacao,
experiéncia estética e agéncia dos publicos em um mesmo quadro analitico sem recorrer a

teleologias evolucionistas.

Em dialogo com o estado da arte recente - que confirma tanto a perenidade de debates
estruturantes (como a tensdo entre “ao vivo” e mediagao, reatualizada por Auslander em sua
terceira edicdo de Liveness, de 2023) quanto a musealizagdo crescente do efémero (como
atestam a grande retrospectiva da Royal Academy - primeira de uma mulher nas Salas Principais
em 255 anos - e circuitos europeus como Stedelijk e ALBERTINA) -, a contribuicdo central desta
pesquisa consiste em formalizar o “corpo semidtico” como categoria operatéria e, a partir dela,
propor uma “semidtica de campo ampliado” voltada a andlise fina de obras e situagdes
performativas, em especial no corpus Abramovié.

Ao fazé-lo, a tese assume que a performance - longe de ser apenas “arte ao vivo”, no sentido
simplificado do termo - ndo se organiza em linha ascendente nem se confina a uma ontologia de
presenca pura. Ela se desdobra em ecologias de signos, suportes e protocolos, cujos
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acoplamentos produzem regimes de sentido distintos no tempo e no espaco. Nessa chave, a
tese assume quatro compromissos.

Primeiro, um compromisso epistemologico. Trata-se de ancorar-se em referenciais atuais que
reabrem a semiotica a pesquisa contemporanea - referenciais que demonstram a vitalidade do
pensamento peirceano e das investigacdes semidticas transdisciplinares, oferecendo repertério
para pensar categorias (primeiridade, secundidade, terceiridade), processos (semiose, abducao) e
mediacdes (indice, icone, simbolo) como ferramentario vivo para os estudos da arte e da
performance. Ao adotar esse arcabouco, a tese recusa tanto redugdes estruturalistas quanto um
empirismo impressionista, propondo critérios explicitos de descricdo e inferéncia que tornam
replicavel e criticavel a analise, sem sufocar a dimenséo sensivel da obra.

Segundo, um compromisso metodolégico. A tese responde aos apontamentos feitos na
qualificacdo quanto a precisdo da estratégia de pesquisa. Em vez de “etnografia critica” no
sentido estrito e de uma “alegoria” utilizada de forma meramente retdrica, delimita-se uma
“metodografia” documental-analitica, centrada em dossiés primarios e secundarios (registros
institucionais, depoimentos, fotografias, videos, partituras de agao, protocolos curatoriais),
articulada a visitas e experiéncias situadas quando cabivel - assumindo com transparéncia o
estatuto desses materiais como tracos, e nao como substitutos do acontecimento.

Essa escolha dialoga com o debate sobre documentacdo e reencenagao sistematizado em
Perform, Repeat, Record (Jones & Heathfield), em que o arquivo é entendido ndo como residuo
inerte, mas como superficie de operagao histérica e critica, condicdo para que a performance
entre no circuito discursivo sem perder sua dimensao processual.

Terceiro, um compromisso de escopo e selegdo. O recorte em trés obras de Marina Abramovic -
Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) e The Artist Is Present (2010) - ndo visa construir uma
narrativa totalizante de carreira, mas testar a poténcia discriminativa do modelo em situagoes-
limite que condensam problemas-chave: partilha de agéncia e risco com o publico (Rhythm 0),
ritual de memoria e violéncia histérica (Balkan Baroque), e musealizacdo da presenca e de
duragdes extremas em instituicdo de grande visibilidade (The Artist Is Present). A escolha se
justifica por documentagdo robusta e pela centralidade dessas obras no debate critico
internacional, incluindo acervos e paginas institucionais (Guggenheim para Rhythm 0; MoMA para
Balkan Baroque e para a retrospectiva The Artist Is Present).

Quarto, um compromisso critico com o léxico do campo. A tese suspende o vocabulario
evolucionista (“a performance evoluiu para...”) € o substitui por categorias como “variacao
histérica”, “deriva de protocolos” e “integracdo de midias”, alinhando-se a diagndsticos
contemporaneos sobre a mediatizacdo da presenca (Auslander) e sobre a inscricao institucional
do vivo, ao mesmo tempo em que acolhe uma demanda especifica da banca de qualificacao.
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Ao comentar a recente retrospectiva da Royal Academy - marco de institucionalizacdo e de
disputa sobre reperformances, acessibilidade e padroes de vigilancia/seguranca - a tese propoe
que a presenca performativa é co-produzida por infraestruturas e publicos, e que seu “arquivo”
nao é a negacao do vivo, mas uma de suas condi¢oes de circulacao cognitiva e politica.

Em termos de originalidade, a tese oferece quatro entregas ao campo:

(1) Uma categoria tedrico-analitica: “corpo semidtico” como operador que integra percepcao
(primeiridade), inscricdo material e situacional (secundidade) e regras/expectativas/contratos
(terceiridade). Ao emprega-lo, a pesquisa explicita transitos entre corporalidade, dispositivos e
publicos, evitando essencialismos fisicalistas e abstragoes discursivas.

(2) Um diagrama operacional de “camadas de andlise”, que responde a demanda por clareza
estrutural: camada fenomenotécnica (0o que acontece e como é tornado perceptivel), camada
pragmatica (como normas e protocolos - do espago expositivo ao regime de registro - co-
produzem sentidos), camada semantica (campos de referéncia e genealogias estéticas) e camada
de abducao critica (como a analise propde hipoteses explicativas testaveis frente ao dossié).
Esse diagrama, além de orientar leitura e escrita, favorece comparabilidade entre casos e
transparéncia de decisoes interpretativas.

(8) Um protocolo de documentacao analitica que integra imagem fixa e mével como parte
constituinte do texto académico: sempre que possivel, a tese incorpora stills e hiperlinks/QR para
repositérios institucionais, assumindo, com Jones & Heathfield, que documentagado e critica
formam um circuito continuo de reativacao histérica.

(4) Um gesto de mediacao conceitual entre linhas de forca do campo: a critica peirceana a
dicotomia presenca/representacdo (ao recusar ontologias de “pura presenca” e, a0 mesmo
tempo, reducionismos textualistas); a leitura da agéncia distribuida entre corpos e artefatos (em
didlogo com debates da antropologia da arte que veem em objetos e protocolos mediadores de
acao social); e a atencdo aos contextos museoldgicos e curatoriais que moldam recepcao,
seguranca € acesso.

A posicdo desta tese também é negativa, no melhor sentido do termo: recusa dois atavismos.
Primeiro, a oposigao rigida entre “ao vivo” e “mediatizado”, como se mediagdes esvaziassem o
fendbmeno; em seu lugar, trabalha-se com graus de copresenca, densidades atencionais e redes
de inscricao - exatamente o que a bibliografia atual tem destacado ao revisar a nocao de
liveness. Segundo, o uso indiscriminado de roétulos macropoliticos (como “decolonial”) sem
sustentacao nas materialidades e historias especificas de cada obra; no corpus Abramovic, a
tese descreve como as pecas acionam rituais, memorias e imaginarios balcanicos, sem projetar
nelas, por mera analogia, categorias que exigem lastro em outras experiéncias historicas.
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Por fim, no que concerne a generalizagdo, o modelo aqui proposto é transferivel para além de
Abramovi¢: ele pode ser mobilizado para avaliar “o que acontece” quando performances séo
executadas, quando entram em plataformas digitais para documentacao e exibicao, quando sao
reperformadas por elencos treinados em institutos préprios (como o MAI) ou quando sdo
reinterpretadas em retrospectivas sob protocolos de seguranca e acessibilidade.

Ao articular documentacgéo, fenomenologia e semidtica peirceana, a tese oferece um método de
leitura que é, ao mesmo tempo, rigoroso e aberto ao acaso do encontro estético - e se alinha a
um horizonte de pesquisa que, hoje, requalifica o lugar da semidtica nos estudos da arte, da
cultura, do design e da comunicacao, ndo como gramatica rigida, mas como clinica dos sinais

em situacao.

o
Macchina Tipografica, 1914. Giacomo Balla.



Capitulo 3 - Cartografias e Derivas da Performance

O corpo, enquanto suporte e veiculo de expressdao, € um dos elementos mais antigos e
persistentes na histéria da arte. Mesmo quando as praticas artisticas passaram a privilegiar
suportes materiais externos - a tela, o bloco de marmore, o bronze fundido, os dispositivos
técnicos - a dimensdo corpoérea permaneceu como ponto de convergéncia simbodlica, lugar de
projecéo de afetos, poderes e imaginarios sociais.

Quando, porém, o corpo da(o) artista é colocado em cena como matéria primeira da obra,
exposto em tempo real a uma audiéncia, instala-se uma diferenca decisiva: a experiéncia do
aqui-e-agora. Esse deslocamento, cujos ecos se deixam perceber em praticas rituais ancestrais,
s6 se consolida como linguagem artistica autbnoma ao longo do século XX, sob a rubrica de
Performance Art. E nesse contexto que o corpo se torna laboratério de experimentacdo extrema,
tensionando limites estéticos e interpelando questdes éticas, politicas, espirituais e
tecnocientificas.

Para compreender a ascensao do corpo na Performance, é necessario tracar uma genealogia que
mostre como ele vai adquirindo centralidade em diferentes contextos histéricos, culturais e
epistemoldgicos. Essa trajetéria ndo é linear nem cumulativa: organiza-se em constelagoes. De
um lado, as praticas rituais e xamanicas, em que o corpo atua como mediador entre mundos e
como suporte de cura, passagem e memoria coletiva. De outro, as vanguardas historicas, que
rompem com as convengdes académicas e deslocam o corpo para o campo da provocagao, do
nonsense, do choque sensorial e da experimentacdo formal. Na sequéncia, a body art e os
happenings das décadas de 1960 e 1970 radicalizam o uso do corpo como campo de batalha

simbdlica, lugar de conflito entre desejo, norma e violéncia.

As vanguardas do inicio do século XX sdo um ponto de inflexdo fundamental. Futurismo,
dadaismo e outros movimentos correlatos instauram uma ruptura com a arte de gabinete e
antecipam problemas que se tornarao centrais na Performance Art: a fusdo entre corpo e
maquina, a critica as narrativas heroicas da modernidade, a exposicao de vulnerabilidades e
fracassos. O Futurismo projeta a imagem do corpo maquinico, atravessado por velocidade e
choque; o dadaismo introduz o absurdo, o acaso e a desestabilizacdo dos cédigos de recepcao;
experiéncias como as da Bauhaus abrem espaco para experimentos multidisciplinares em que
corpo, espaco, som e objeto se imbricam de forma indissociavel. Essas agdes, ainda que nem
sempre nomeadas como “performance”, ja prefiguram a centralidade do corpo como agente de

ruptura.

Nas décadas de 1960 e 1970, consolidam-se, de forma mais explicita, uma “arte do corpo” (body
art) e um campo de eventos que se aproximam da nogao de performance propriamente dita.
Allan Kaprow, Vito Acconci, Chris Burden, Carolee Schneemann e tantas outras e outros

expandem os limites do que se reconhecia como arte, ao transformar o proprio corpo em
40



plataforma de experimentacdo e em superficie de choque. Entram em cena situagoes de extremo
desconforto fisico, jogos de risco, confrontos diretos com o publico, agdes de cunho sexual e
politico que desmontam a ideia de um sujeito racional, autbnomo e transparente. O corpo deixa
de ser suporte passivo e se afirma como instancia de agéncia plena: presenca que age, sofre,
resiste e transforma.

Em paralelo, o feminismo e as criticas de género deslocam a leitura do corpo para além de uma
neutralidade supostamente universal. A obra de artistas como Carolee Schneemann, Ana
Mendieta e VALIE EXPORT evidencia que corpo de mulher ndo é apenas tema, mas lugar de
disputa: superficie onde se explicitam violéncias histéricas e onde se experimentam novas formas
de subjetividade e desejo. A “arte do corpo” torna-se, assim, também campo de insurreicao
contra padroes normativos de sexualidade, representacao e trabalho doméstico, colocando em
crise a figura do artista herdi, masculino e autossuficiente, herdada do modernismo.

O avanco das tecnologias digitais, das biotecnologias e das midias interativas tensiona mais uma
vez as fronteiras do corpo. A passagem ao “pds-humano” intensifica a duvida sobre onde termina
o corpo “natural” e comega o corpo “artificial”’. Implantes, sensores, proteses, interfaces cérebro-
maquina e ambientes de realidade virtual tornam-se gradativamente acessiveis, e a Performance
Art se aproxima dessas inovacdes para reconfigurar a prépria nogcao de condicdo humana. Em
vez de uma transcendéncia exclusiva do campo religioso, emerge um horizonte tecnocientifico de
transformacao do corpo. As performances de Stelarc, por exemplo, exploram acoplamentos de
sensores e robds ao corpo vivo, dissolvendo fronteiras entre carne e circuito e abrindo debates
éticos e filosoficos sobre agéncia, controle e identidade (Zylinska, 2002).

A genealogia do corpo na performance, nesse sentido, ndo se reduz a uma linha evolutiva
continua, mas a um conjunto de camadas. Encontram-se ecos do ritual arcaico nas vanguardas
histéricas; estas, por sua vez, informam a body art dos anos 1960-1970; experiéncias feministas
e antiautoritarias, entdo, atravessam o campo, abrindo espaco para leituras de género, raca e
classe; em seguida, investigagdes em torno do corpo pds-humano deslocam o foco para a
hibridizacao entre organico e tecnolégico. O que unifica essas manifestacdes é a insisténcia em
tratar o corpo como epicentro de significagdo: seja ao evocar experiéncias ancestrais de magia e
cura, seja ao denunciar opressoes e reivindicar direitos, seja ao experimentar novas formas de ser
e de se relacionar com o outro (Schechner, 2006).

E nesse cendrio multifacetado que situamos Marina Abramovié. Seu percurso atravessa, de
modo singular, muitas dessas vertentes: ressonancias rituais e xamanicas, exploracao de limites
fisicos e psiquicos, uso do corpo como interface de risco e de vulnerabilidade, didlogo com
instituicoes e tecnologias de mediacao. Como observam Biesenbach (2010) e outros curadores, o
trabalho da artista potencializa ao maximo a duracdo, a imobilidade e a exposicdo radical,
convertendo o corpo em interface densa de signos iconicos, indiciais e simbodlicos. Ao mesmo

tempo, essa genealogia conecta-se ao tema do “corpo semidtico”: em todas essas camadas -
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ritual, vanguardas, body art, pés-humano - o corpo aparece menos como substancia estatica e
mais como sistema de operacdes, superficie de inscricdo, né de relacdes.

A reflexdo de Taylor (2016) sobre corpos em transito, fronteiras biopoliticas e promessas de
transcendéncia das limitacdes biologicas é particularmente fecunda aqui. O corpo insiste em se
apresentar como eixo catalisador de sentidos, seja pela proximidade com o sagrado, pela critica
politica ou pela aposta na superacdo das fronteiras organicas. Performances que acionam
préteses, avatares, simulacoes e ambientes imersivos deslocam o campo para uma zona em que
a propria definicdo de “presenca” entra em disputa. Nesse contexto, artistas como Stelarc,
ORLAN e Lu Yang evidenciam uma reconfiguragcao radical do corpo: de entidade fechada a
plataforma hibrida, continuamente redesenhada por intervencdes tecnoldgicas que extrapolam a
nocgao classica de integridade fisica.

A “genealogia do corpo” aqui proposta ndo pretende ser exaustiva nem organizada em periodos
estanques. Trata-se de um recorte que privilegia didlogos e sobreposicdes entre expressoes
rituais, vanguardas artisticas, praticas feministas, investigacbes pdés-humanas e experimentos
tecnocorporais contemporaneos. Assim como num corpo vivo multiplos sistemas funcionam
simultaneamente, a histéria da Performance Art é tecida por convergéncias, divergéncias e
reinterpretacdes. Essa plasticidade faz parte da prépria natureza do corpo enquanto fenémeno
biolégico, social e semidtico: o corpo nunca é apenas dado, mas continuamente atualizado por
discursos, técnicas e praticas.

Sendo assim, a genealogia do corpo na performance abrange desde as inscrigdes rituais até as
reconfiguragcdes pos-humanas, evidenciando um arco histérico que revela ndo apenas a
permanéncia da corporeidade como tema, mas sua constante reinvencdo. Do xama ao ciborgue,
0 corpo ressurge como matriz de sentido, e o transito entre essas linguagens expressa, em
grande medida, as transformacgdes culturais, filoséficas e politicas do Ocidente no ultimo século.
A Performance Art, ao colocar o corpo em cena como elemento indissociavel do ato artistico,
exacerba esse fato: ndo ha arte sem corpo e ndao ha corpo que ndo encene, voluntaria ou
involuntariamente, significados que atravessam a coletividade.

Essa perspectiva histérico-genealdgica, ao mesmo tempo em que contextualiza o trabalho de
Abramovi¢, também abre caminho para a formulacdo do “corpo semidtico” que esta tese
pretende desenvolver. Ao seguir a trajetdria do corpo da esfera ritual a tecnocientifica, observa-se
que ele nunca é mero suporte: € dispositivo de producdo de sentido, catalisador de
transformacdes sociais, indice de conflitos e desejos. E precisamente nesse entrelacamento entre
histéria, técnica e semiose que se inscreve o problema central deste capitulo: cartografar as
derivas do corpo performatico para, a partir delas, chegar a nocdo de corpo semidtico como

operador analitico.
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Prosseguiremos, portanto, com esse viés genealdgico nos subcapitulos que seguem, articulando
cada momento a exemplos concretos e obras especificas. O objetivo é oferecer uma sintese
ampla, mas critica, das multiplas formas assumidas pelo corpo na Performance Art, de modo que
se torne clara sua centralidade enquanto “dispositivo” de producao de sentido e catalisador de
transformacgdes subjetivas e coletivas.

3.1 Raizes ritualisticas e xaméanicas: corpo como mediador entre sagrado e profano

A Performance Art, em sua configuragdo contemporanea, herda uma série de elementos rituais
que remontam a praticas ancestrais cuja finalidade extrapolava o entretenimento ou a expresséo
individual. Antes de ser “arte”, o corpo em acdo esteve ligado a procedimentos de cura,
celebragdo, passagem e manutencdo da coesdo comunitaria. Reconstituir esse legado nao
significa reduzir a performance a um residuo do sagrado, mas reconhecer que muitos de seus
procedimentos - repeticao, limiaridade, exposicao controlada ao risco, construgao de comunhao
- emergem de uma matriz ritual.

A antropologia de Victor Turner (1982) € um ponto de apoio importante para essa leitura. Em seus
estudos sobre ritos de passagem, Turner descreve a estrutura tripartida desses eventos:
separacao, liminaridade e reintegracao. Na fase liminar, os sujeitos deixam temporariamente seus
papéis sociais estaveis e entram em um “entre-lugar” paradoxal, em que as hierarquias sao
suspensas ou embaralhadas, e em que novas formas de vinculo - a communitas - podem
emergir. O corpo, nesse contexto, ndo é objeto passivo de consagracdo, mas agente que
encarna e atualiza valores, crencas e tensodes coletivas.

A aproximacgao entre ritual e performance torna-se ainda mais evidente quando se observa que,
em ambos os casos, é pela agao corporal que se instauram transicdes de estado: da infancia a
idade adulta, da saude a doenca, da vida a morte, da pertenca a exclusdo. Gestos, cantos,
posturas e marcas sobre 0 corpo operam, simultaneamente, como signos e como procedimentos
eficazes. O corpo é signo porque representa papéis, mitos e narrativas; mas é também meio de
producdo de efeitos - cura, catarse, purificacdo, reconfiguracdo de vinculos. Essa dupla
condicao, simbdlica e pragmatica, reaparece de forma intensificada na Performance Art.

Joseph Beuys (1921-1986) é, nesse sentido, uma das figuras paradigmaticas no transito entre
ritual e performance. Suas agdes, frequentemente descritas como “xamanicas”, articulam
narrativas biograficas, mitos germanicos, simbolos animais e materiais como gordura, feltro e
metal, configurando uma dramaturgia em que o corpo do artista se apresenta como mediador
entre campos de energia, historias de violéncia e projetos de transformagao social (Borer, 1996).
Ao assumir o lugar de “curador simbdlico”, Beuys desloca a figura do xama tradicional para o
interior da arte ocidental contemporanea, reativando, sob outra chave, a ideia de que o corpo do
oficiante pode canalizar forgas coletivas.
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Figura 2 — “Wie man dem toten Hasen die Bilder erklart”, 1965. Joseph Beuys. (Fonte: Galerie Schmela)

A relacao entre performance e ritual também se evidencia na importancia do espaco liminar. Em
muitas sociedades tradicionais, os ritos de passagem sao realizados em lugares afastados do
cotidiano - clareiras, casas de culto, margens de rios, construgdes provisorias -, cenografias
marcadas por uma temporalidade outra.

De modo analogo, a Performance Art frequentemente cria “zonas de excecao” dentro do espaco
urbano ou institucional: um canto de galeria, uma sala escurecida, uma praca, um corredor, um
percurso. Esses espacos sdo configurados como limiar entre 0 comum e o extraordinario, e o
corpo ali exposto adquire um estatuto ambiguo: é, ao mesmo tempo, sujeito presente e figuracao
de algo que o excede.

O componente xamanico, por sua vez, remete a praticas em que o corpo do oficiante é
atravessado por estados de transe, alteracdo de consciéncia e incorporacdo de forcas. Em
diversas culturas indigenas, amerindias, siberianas ou africanas, o xama é aquele que viaja entre
mundos, trazendo conhecimento, cura ou protecao para a comunidade. A Performance Art ndo
reproduz esses sistemas cosmoldgicos, mas se apropria de alguns de seus dispositivos formais -
o transe, a repeticdo exaustiva, a autoexposicao, o sacrificio simbdlico - para produzir estados de
intensificagcao perceptiva.
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Em contextos contemporaneos, essa dimensdao xamanica aparece tanto em artistas que se
referem explicitamente a tradigOes espirituais quanto em praticas que assumem a linguagem do

ritual para denunciar violéncias e resgatar memorias coletivas.

E importante, contudo, evitar tanto romantizacdes quanto apropriacdes acriticas. A analogia entre
performer e xama é produtiva apenas quando reconhece assimetrias histéricas, politicas e
cosmoldgicas entre os contextos. O risco de exotizacdo - transformar saberes ancestrais em pura
matéria estética - é real, e a bibliografia recente tem insistido na necessidade de pensar
mediacao, respeito e consulta as comunidades envolvidas sempre que elementos rituais sdo
citados em obras contemporaneas. Nesses casos, a ética da relacdo pesa tanto quanto a eficacia
poética.

Nesse quadro, a Performance Art que dialoga com matrizes rituais pode ser compreendida como
um laboratério de mediagao entre sagrado e profano. “Sagrado” e “profano” ndo aparecem como
dominios separados, mas como polos que se reencontram por meio do gesto, da imagem e da
participacao coletiva. A cena performatica torna-se um campo em que simbolos rituais sdo
reinscritos em contextos seculares, urbanos, museoldgicos, as vezes sob forma de critica ao

préprio esvaziamento do sagrado na modernidade.

Compreender a Performance Art em sua vertente ritualistica e xamanica, portanto, implica
reconhecer que o corpo em cena é mais do que suporte de representacdo: é mediador entre
zonas de experiéncia, entre tempos histéricos, entre visivel e invisivel. Esse arquétipo - o corpo
que atravessa limiares e reorganiza vinculos - serd, nos subcapitulos seguintes, posto em tensao
com outras linhagens: as vanguardas historicas, as viradas feministas, as teorias do pos-humano
e as tecnologias de extensdo. E do cruzamento entre essas matrizes que se compde 0 mosaico
da genealogia do corpo na performance, sobre o qual se apoiard, mais adiante, a formulacédo do

“corpo semidtico” como ferramenta analitica.

3.2 Vanguardas, viradas do corpo e tecnologias de extensao

Entre as multiplas raizes que compdem a genealogia do corpo na Performance, uma vertente é
incontornavel: a das vanguardas histéricas e das viradas do século XX que reconfiguraram a
relacao entre arte, corpo e tecnologia. Ainda que a Performance Art venha a ser nomeada e
consolidada apenas mais tarde, muitos de seus problemas decisivos - a fusdo entre arte e vida, a
recusa da obra-objeto auténoma, o uso do corpo como dispositivo critico, a experimentacdo com
midias e maquinas - ja estavam em embrido em experiéncias vanguardistas das primeiras
décadas do século XX.
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Figura 3 — Hugo Ball no Cabaret Voltaire, Zurique apresentando o poema Karavane em junho de 1916.
(Fonte: The Kunsthaus Zurich)

A histéria da performance, tal como interessa a esta tese, ndo é a narrativa de uma “evolucao”
linear das artes, mas a recorréncia de gestos que deslocam a arte de seu lugar de objeto para o
territorio expandido da situagdo. E nesse horizonte que Dada e Fluxus aparecem menos como
“origens” e mais como pontos de inflexdao: momentos em que o gesto, o tempo e o corpo se
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afirmam como matéria critica, abrindo trilhas que se reconfiguram na contemporaneidade. Em
vez de um tronco Unico, temos uma constelacdo de experiéncias que, em diferentes contextos,
corroem as bordas do quadro e esgargam as convencdes do espetaculo. Dada, nesse sentido, é
menos uma escola do que uma crise organizada. Nos cafés de Zurique, Berlim e Paris, entre
1916 e o pds-Primeira Guerra, o que se instala sdo situacbes em que poema, ruido, corpo e
objeto colidem em acdes deliberadamente antissérias, anticivilizatorias, anti-arte. Os “serate”
futuristas italianos ja haviam ensaiado o escandalo como forma (gritos, insultos ao publico, textos
declamados em velocidade), mas ancorados num ideario progressista, tecnofilo e, ndo raras
vezes, belicista.

Dada faz uma torcdo decisiva: mantém o gosto pela desordem, mas o dirige contra a propria
l6gica de progresso que conduziu a guerra. Quando Hugo Ball veste seu traje cubico e entoa
poemas fonéticos no Cabaret Voltaire, quando Emmy Hennings mistura cabaré e liturgia profana,
quando os dadaistas organizam “serdes” de leituras simultaneas e colagens sonoras, o que esta
em jogo € uma performatividade da negacao: em vez de produzir novas belas formas, produzem
situacdes de ruido em que sentido e ndo-sentido se embaralham.

Na cartografia histérica da performance art, o Balé Triadico de Oskar Schlemmer (Triadisches
Ballett, 1922) aparece como um desvio fundamental: nem “danca” no sentido classico, nem
“teatro” narrativo, mas um laboratério geométrico em que corpo, espago, cor e forma sao
pensados como um Unico sistema. Vinculado a Bauhaus e a sua oficina de teatro, Schlemmer
concebe o balé como um “festejo de forma e cor”, em que trés intérpretes percorrem doze
dancas e dezoito figurinos organizados em trés atos cromaticos, articulando tripés como circulo-
quadrado-triangulo, altura-largura-profundidade, corpo-figurino-arquitetura.

Os trajes transformam os bailarinos em “esculturas vivas”, condensando a pesquisa do artista
sobre a relacao figura-espago: o corpo deixa de ser apenas suporte expressivo para tornar-se
dispositivo formal, atravessado por volumes esféricos, planos rigidos, extensoes cilindricas que
alteram peso, eixo e ritmo dos movimentos. Ao fazé-lo, Schlemmer desloca o foco da
virtuosidade técnica do dancarino para a prépria condicdo fenomenoldgica de estar em cena - o
corpo como ponto de intersecao entre forgas, superficies e vetores de percepg¢ao. Dentro dessa
gramatica, o que se insinua é uma proto-performatividade: o interesse ndo esta mais em contar
uma histéria, mas em expor processos - como um corpo modificado pelo figurino “resiste” ao
espaco; como o deslocamento no palco desenha geometrias; como o publico é convocado a
perceber essa estranheza. A série de “Bauhaus dances”, em que se inscreve a célebre Danca das
Ripas (Stadbetanz) reproduzida na capa de *A arte da performance*, de RoselLee Goldberg,
radicaliza essa investigagcao ao reduzir a agao a gestos elementares - caminhar, sentar, erguer
bracos - mediada por objetos minimos como ripas, aros ou planos suspensos.

47



Figura 4 — “Estudos: Balé Triadico”, 1922-26. Oskar Schlemmer. (Fonte: Cole¢do Mars Kiesler)

Nesses experimentos, o corpo ja& ndo é entendido como portador de uma interioridade
psicoldgica a ser revelada, mas como médulo relacional que negocia continuamente sua posicao
entre linhas, superficies e pesos. A despersonalizagdo das figuras - rostos ocultos, proporgcoes
distorcidas, vozes ausentes - antecipa um traco decisivo da performance art: a suspensao da
narrativa dramatica em favor de uma atencdo extrema ao acontecimento, a presenca e ao
enguadramento institucional. Ao inscrever o corpo em uma espécie de “partitura visual” - feita de
cores codificadas, trajetérias rigorosas e volumes quase maquinicos, Schlemmer abre uma via
que sera retomada, décadas depois, por artistas da performance interessados em testar os

limites entre corpo, objeto e espaco, entre arte e vida, entre cena e arquitetura.

Nao por acaso, a historiografia candnica da performance, a comecar pela prépria Goldberg, 1€ o
Balé Triadico como um dos marcos inaugurais dessa linhagem: ali ja estdo a experimentacdo
intermedial, a ideia de obra como situagdo e a compreensdao de que o corpo, inscrito em um
campo de forgas materiais e simbdlicas, pode funcionar como signo em ato - um antepassado
direto dos jogos semidticos que, no século XX, se desdobrardo em happenings, acdes
conceituais e praticas corporais radicais. Esses eventos, ainda que registrados de forma
fragmentaria, j& condensam tragcos que a histéria posterior chamara de performance art: a énfase
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no aqui-agora, a participacao turbulenta do publico, a centralidade do corpo em agéo e a recusa
do objeto permanente como finalidade. Se o futurismo forneceu, por assim dizer, uma
dramaturgia de provocacdo, € Dada que reconfigura essa dramaturgia em chave critica e
antidogmatica, deslocando a nogéo de obra para o terreno do acontecimento.

O Black Mountain College, localizado na Carolina do Norte, Estados Unidos, desempenhou um
papel crucial na promocao de abordagens interdisciplinares para o ensino e a pratica artistica. A
faculdade atraiu artistas, poetas, musicos e pensadores proeminentes, que colaboraram e
experimentaram em varias disciplinas. Figuras como John Cage, Merce Cunningham e Robert
Rauschenberg, associados a faculdade, exploraram as intersecdes entre musica, danca, artes
visuais e performance. Suas praticas colaborativas e interdisciplinares desafiaram as nogoes
tradicionais de meios artisticos e abriram caminho para o surgimento da arte performatica como
um meio que transcende as fronteiras disciplinares.

Figura 5 — “Buckminster Fuller” com alunos do Black Mountain College, por volta de 1940.

Penland School of Craft (Fonte: Detroit Opera Archive).

Na virada dos anos 1960-1970, a chamada body art explicita, de modo radical, o corpo como
campo de batalha simbdlica e politica. Carolee Schneemann, Vito Acconci, Chris Burden, Gina
Pane, Ana Mendieta, entre outres, colocam o préprio corpo em situacdes de dor, risco, exposicao
extrema, explorando seus limites fisicos, psiquicos e sociais. Cortes, quedas, suspensdo do
corpo, nudez, sangue e exaustdo sdo mobilizados para interpelar convencdes de género,
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violéncia institucional, sexualidade, guerra, controle sobre o corpo feminino. A body art desloca
definitivamente o corpo de um lugar de neutralidade: ele é marcado por género, raca, classe,
sexualidade, e essas marcacoes estruturam o campo semiético da obra.

A partir das décadas de 1980 e 1990, a performance entra em novos circuitos, atravessada por
globalizagdao, midiatizacdo e tecnologias digitais. A televisdo, o video, a fotografia e,
posteriormente, a internet e os dispositivos médveis transformam condigcdes de producgao,
circulacdo e recepcdo das obras. Artistas como Marina Abramovi¢ - cuja trajetéria atravessa
fases de risco extremo, parcerias com Ulay, longas duragbes solitarias, dispositivos
museolégicos complexos - tornam-se figuras centrais em um circuito que envolve grandes
museus, bienais, programas educativos e parcerias com instituicoes de folego global. Ao mesmo
tempo, outras praticas aproximam performance e tecnologia em regimes de realidade mista,
telepresenca, bioarte, ambientes interativos e redes de sensores.

Com isso, o campo contemporaneo da performance ja ndo pode ser pensado apenas como arte
“ao vivo” no sentido estrito. Trata-se de um ecossistema em que corpo, documento, arquivo e
tecnologia formam uma rede densa de coimplicagoes. Cada evento €, a0 mesmo tempo, uma
experiéncia situada e um ndé em cadeias de imagens, textos, testemunhos, regulamentagoes,
plataformas digitais e memodrias compartilhadas. Quando esta tese recorta Dada, Fluxus,
happenings, body art e praticas tecnocorporais contemporaneas, nao esta compondo uma linha
do tempo rigida, mas mapeando um campo em permanente reconfiguracdo, onde diferentes
legados se sobrepdem, colidem e sao repaginados em chave de arquivo, circulagao global e
tecnomediacdo. E sobre esse pano de fundo que se torna possivel pensar o corpo ndo apenas
como “presenca”, mas como dispositivo semiotico articulado a regimes de registro, repeticao e
disputa de sentido.

3.2.1 Corpo-documento e arquivagao ampliada

Do ponto de vista da pesquisa, a performance das décadas de 1960 em diante inaugura um
procedimento que se tornara decisivo para todo o campo: a consciéncia de que cada agao deixa
uma trama de tragos - fotografias, filmes, videos, partituras verbais, objetos, relatos, registros
institucionais, protocolos de cuidado - que prolongam a obra muito além do momento do
acontecimento. O corpo em cena é indice de risco, de afeto, de vulnerabilidade; mas o
documento também passa a ser corpo, no sentido em que carrega, condensa e redistribui
marcas da acgao.

Isso fricciona um debate célebre na teoria da performance: afinal, a performance “existe” apenas
no momento do evento, como defende Peggy Phelan em sua critica a economia da visibilidade,
ou pode ser reencontrada, reativada e até reperformada por meio de documentos, como
argumentam Rebecca Schneider, Philip Auslander e os estudos reunidos por Amelia Jones e

Adrian Heathfield em Perform, Repeat, Record? Em vez de aderir a um dos polos - efemeridade
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absoluta ou reprodutibilidade plena -, esta tese parte da hipétese de que performance se da
sempre em ecologias de presenca e de registro. O evento ao vivo intensifica indices (corpos em
risco, gestos, cansacgos, hesitacdes) e qualidades sensiveis; o documento reorganiza icones e
simbolos, fixando certos aspectos, apagando outros, mas, sobretudo, criando condicdes para
que novos interpretantes surjam no tempo.

As décadas de 1960 e 1970 explicitam o corpo como laboratério, e isso exige - ainda que de
forma muitas vezes intuitiva - o desenho de protocolos de documentacgao. Fotografias de acdes,
filmes em 16 mm, videotapes, instrugdes escritas, cartas, maquetes, objetos ativados em cena
tornam-se parte integrante da obra. Em varias situacoes, a performance é planejada como uma
sequéncia de instrucdes, e a documentacao ndo € um “depois”, mas um elemento de projeto: a
obra ja nasce pensando em como podera ser registrada, lembrada, citada, reativada. Isso é
particularmente evidente em praticas ligadas a Fluxus, aos event scores, as proposicdes de Lygia
Clark e Hélio Oiticica, mas também em muitas acdes de body art cuja repercussdo publica
dependeu decisivamente da circulagao de imagens.

Nesse arco, a inflexdo feminista & estruturante. Ao deslocar o corpo feminino do lugar de objeto
passivo de olhar para o de sujeito de enunciacao, performances e acdes feministas tornam
incontornaveis questdes de violéncia, assédio, exploracdo doméstica, aborto, trabalho invisivel. A
documentacao dessas agoes - fotos, videos, relatos - nao apenas “prova” que o evento ocorreu,
mas torna-se campo de disputa politica: quem pode ver o qué, em que contexto, com quais
mediagcdes? Ao mesmo tempo, a virada descolonizadora traz outras camadas: raga, classe,
sexualidade, deficiéncia, idade, territorialidade. Tornam-se visiveis diferencas de quem pode se
expor, de quem pode correr risco, de quem € admitido ou excluido do centro da cena, e de que
protocolos de cuidado, consentimento e reparo estdo sendo desenhados. Tudo isso é
documentavel - mas nunca neutro.

A partir dos anos 1980, e com outra escala nas décadas seguintes, a tecnomediacdo altera mais
uma vez esse quadro. Video digital, televisdo, streaming, redes sociais, plataformas de video sob
demanda e arquivos online permitem que performances sejam transmitidas em tempo real,
remixadas, comentadas, arquivadas em bancos de dados, reinscritas em algoritmos de
recomendacdo. Dispositivos biométricos - monitores de batimentos cardiacos, sensores de
movimento, sistemas de reconhecimento facial - sdo incorporados a trabalhos que convertem
sinais fisioldgicos em luz, som, projecdes, graficos, feixes de laser. O “corpo” passa a incluir
dados, metadados, logs de acesso, estatisticas de visualizagao.

Nesse terreno se consolidam figuras paradigmaticas da tecnoperformance. Com ORLAN, o
laboratério é a cirurgia: procedimentos médico-estéticos, tradicionalmente associados a corregéo
e normalizagdo de corpos, sdo apropriados como campo de intervengdo poética e critica. O
corpo é filmado, fotografado, moldado em 3D; as operacdes sdo transmitidas; protocolos

médicos, juridicos e de copyright tornam-se parte do dispositivo. A pergunta “o que é o corpo?”
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se transforma em “quem pode decidir sobre ele?”, “com que consentimentos?”, “com quais

consequéncias simbdlicas e politicas?”.

Com Stelarc, o laboratério é a proétese: suspensdes por ganchos, bragos robéticos,
exoesqueletos, interfaces que conectam musculos a circuitos eletronicos, transmissdes remotas.
Os trabalhos testam os limites da integridade corporal, mas também os limites de controle -
quem aciona o qué, de onde, em que condigdes. A performance expde corpos em estado de
extensdo intensiva, e cada gesto passa a ser mediado por uma constelacao de indices (sensores,
monitores), icones (imagens projetadas, diagramas, interfaces) e simbolos (codigos, instrugcoes,
contratos).

Em ambos os casos, o corpo-documento se desdobra em corpo-interface e corpo-arquivo: um
campo de circulagdo continua em que a fronteira entre evento e registro se torna porosa. A
tecnociéncia nos legou promessas e alarmes. Promessas: ampliar capacidades sensoriais,
prolongar a vida, conectar corpos a redes de informacao, democratizar o acesso a registros.
Alarmes: vigilancia ubiqua, extracao de dados, precarizacao do trabalho artistico, homogenizacéo
de experiéncias. A performance, quando escolhe operar nesse terreno, funciona como
sismégrafo: registra tensdes, abre fissuras, dramatiza, com o proprio corpo, as contradigcdes
desses processos.

Nesse contexto, a escrita em torno da performance adquire uma fungao estratégica. Instrucdes,
partituras, disclaimers, orientacdes de seguranca, termos de consentimento, legendas, sinopses
curatorias, descricdbes em catalogos, etiquetas de sala: tudo isso compde o que poderiamos
chamar de “aparato escritural” da obra. Longe de “matar” a performance, essa escrita, quando
bem desenhada, organiza cascatas de interpretantes: enquadra o que sera visto, explicita riscos,
define o que se espera do publico, cria hipoteses de leitura, sem esgotar o acontecimento. Em
perspectiva peirceana, esses textos funcionam como simbolos que mobilizam indices (corpos,
objetos, espacos, tecnologias) e icones (imagens, metaforas, diagramas) em cadeias de semiose.

Em sintese, a partir do momento em que a Performance Art assume o documento como parte
constitutiva de seu modo de existir, torna-se impossivel pensar corpo e arquivo como instancias
separadas. O corpo em acao ja é pensado em sua documentabilidade; o documento, por sua
vez, ndo é residuo neutro, mas estrutura formas de circulacdo, de memoria e de reativacdo. A
tecnologia - da maquina futurista as redes e préteses contemporaneas - nao substitui o corpo,
mas o reinscreve em ecossistemas de signos cada vez mais densos.

E desse laboratério - em que presenca, risco, registro e tecnomediagao se entrelacam - que esta
tese saird, no capitulo seguinte, para propor o “corpo semiético” como chave de leitura e, em
3.2.2, apresentar um conjunto de artistas cujas praticas funcionam como matriz comparativa para
testar e afinar esse modelo.
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3.2.2 Artistas destacados da Performance Art

Esta subparte ndo é uma galeria de nomes, mas um pequeno laboratério de problemas. Os
artistas aqui reunidos operam como vetores que ajudam a tensionar e refinar a nogao de corpo
performatico em chave semidtica. Em vez de compor um canone definitivo - tarefa impossivel e
indesejavel, o conjunto funciona como matriz comparativa: cada verbete destaca modos
especificos de articulacdo entre corpo, espaco, dispositivos, publicos e arquivos, permitindo
entrever diferentes configuragcdes do “corpo semidtico” em operacao.

A selecado desenha alguns eixos complementares. Um primeiro vetor reline artistas que deslocam
0 corpo para o campo da experiéncia cotidiana, desfazendo fronteiras rigidas entre arte e vida
(Allan Kaprow, Lygia Clark, Yoko Ono, Hélio Oiticica). Um segundo enfatiza o corpo em situacao
de friccdo com a cidade, a violéncia e a histéria, em que precariedade, risco e dissenso se
convertem em gramatica critica (Artur Barrio, Guillermo Gémez-Pena, Ai Weiwei, Regina José
Galindo). Um terceiro, tecnopolitico, explicita o corpo como plataforma de extensdo, prétese e
interface de dados, articulando biotecnologias, redes e arquitetura relacional (ORLAN, Stelarc,
Rafael Lozano-Hemmer, Blast Theory).

Para esta tese, esses verbetes cumprem trés funcdes principais. Primeira: afinar o vocabulario
analitico que depois sera empregado no estudo de caso de Marina Abramovi¢, evitando que o
“corpo semibtico” apareca como conceito abstrato desvinculado de praticas concretas.
Segunda: oferecer exemplos variados de como icones, indices e simbolos se enlagam no corpo
em ato, em registros e em protocolos institucionais, em contextos histéricos e geopoliticos
distintos. Terceira: esbocar um campo de transferibilidade do modelo - isto é, indicar que o
arranjo tedrico-metodoldgico proposto ndo se restringe ao corpus Abramovié¢, mas pode ser
mobilizado em outras pesquisas sobre performance, arquivo e mediagao.

O que se apresenta a seguir, portanto, ndo é um panorama exaustivo, mas uma cartografia
sintética de artistas cuja obra ilumina, por aproximacdo e contraste, o problema central desta
tese.

Allan Kaprow (1927-2006)

Pintor de formacdo e tedrico da arte, Kaprow desloca o eixo da criagcdo do objeto para a
situacdo. Os happenings formulados por ele nos anos 1950-1960 transformam espacos
industriais, patios, ruas e galpdes em cenarios de acles coletivas nas quais o publico é
convocado a participar ativamente - empilhar pneus, atravessar ambientes cheios de obstaculos,
seguir instrugoes, executar tarefas banais fora de contexto. O corpo deixa de ser apenas o do

artista e passa a ser o dos participantes, que se tornam operadores da obra.
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Em termos semiédticos, os happenings podem ser lidos como dispositivos que articulam: icones
(semelhancas com situacdes cotidianas, objetos reconheciveis), indices (rastros fisicos de acoes
- sujeira, ruido, desordem, marcas no espaco) e simbolos (instrugdes, regras de participacao,
textos programaticos). A obra ndo se reduz a nenhum desses planos isoladamente: ela emerge
da convergéncia entre gesto, ambiente e protocolo. Kaprow oferece, assim, um modelo inicial de
“corpo distribuido”, no qual a agéncia performativa se reparte entre corpos humanos, objetos e
instrucoes - uma antecipacao clara do que esta tese descreve como corpo semidtico em campo
ampliado.

Lygia Clark (1920-1988)

Figura central do neoconcretismo brasileiro, Lygia Clark desloca o foco da contemplagao para a
participacédo sensorial. Ao propor Bichos, Objetos relacionais e experiéncias terapéutico-estéticas
(como a Estruturacdo do Self), a artista faz do corpo do participante o lugar efetivo da obra.
Tocar, manipular, vestir, respirar, mover-se com objetos e dispositivos - sacos plasticos com ar,
pedras, elasticos, mantas, conchas - torna-se condicdo de existéncia da proposicao.

Do ponto de vista semiético, as proposicoes de Lygia reconfiguram a triade signo-sujeito-objeto.
Os dispositivos funcionam como icones (formas, texturas, imagens tateis), indices (marcas
sensoriais no corpo, respiracao alterada, temperatura, peso) e simbolos (instrugdes, contratos de
cuidado, contextos institucionais - atelié, clinica, museu). A obra ndo se fixa em nenhum desses
elementos; ela se realiza na relagcao viva entre corpo, objeto e ambiente. Para esta tese, Clark
oferece um modelo de corpo semidtico em que a dimensdo terapéutica, relacional e sensivel
constitui um laboratério privilegiado para pensar a performance para além do espetaculo, como
exercicio de co-presenca, cuidado e escuta.

Yoko Ono (1933-)

Artista fundamental no didlogo entre Fluxus, neo-vanguardas e arte conceitual, Yoko Ono
arquiteta situacdbes em que instrugdes simples produzem efeitos complexos. Em Cut Piece
(1964), a artista permanece sentada no palco enquanto pessoas da audiéncia, uma a uma, sao
convidadas a cortar pedacgos de sua roupa com uma tesoura. O gesto € minimo; o efeito, radical:
o corpo feminino torna-se campo de projecao de desejos, violéncias, cuidados,

constrangimentos.

Em chave semidtica, Cut Piece evidencia a forca da partitura verbal como simbolo (convite,
instrucao, enquadramento institucional) que aciona indices de risco (cortes, proximidade fisica,
tensado na sala) e iconiza, em imagens poderosas, relagcdes de poder e vulnerabilidade. A tesoura,
enquanto objeto, funciona como operador indicial que inscreve no tecido - € no corpo - a
semiose do perigo e da responsabilidade. Em obras textuais como Grapefruit, as instrucdes

expandem essa logica ao propor “eventos” que podem ou nao ser realizados, mas que ja operam
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imaginariamente como disparadores de interpretantes. Ono, assim, reforca a importancia da
dimensao escritural e do contrato simbdlico na configuracdo do corpo em performance.

Figura 6 — “Cut Piece”, 1964. Yoko Ono. Penland School of Craft. (Fonte: MoMA Archive)

Hélio Oiticica (1937-1980)

Hélio Oiticica transforma cor e forma em vivéncia. Os Parangolés e os ambientes penetraveis
deslocam a obra do espaco estatico da parede para o corpo em movimento: vestir, dancar,
caminhar, atravessar, habitar. A favela, o samba, o terreiro, 0 morro e 0 museu se interpenetram,
criando uma topologia em que estética e vida cotidiana se entrelagam. O corpo que veste um
Parangolé torna-se signo em deslocamento - bandeira, abrigo, escultura viva, enunciacédo

politica.

Semioticamente, os Parangolés operam como icones méveis (cor, forma, textura reconheciveis),
indices (peso do tecido, calor, suor, sujeira, desgaste) e simbolos (palavras inscritas, referéncias a
comunidades marginalizadas, coédigos da contracultura). O sentido nasce da ativacao: é preciso
vestir, mover-se, estar em relacdo. O arquivo - fotos, filmes, relatos - prolonga a obra sem esgota-
la, inscrevendo-a em narrativas de arte brasileira e de politicas do corpo.

Oiticica oferece um arquétipo de liveness em ambiente expandido, em que corpo, espaco urbano
e arguivo compdem um mesmo campo semiotico.
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Artur Barrio (1945-)

Artur Barrio desloca a performance para o terreno da precariedade e do acontecimento urbano.
Em acbes como as Situagdes... e as “trouxas ensanguentadas” abandonadas em espacos
publicos durante a ditadura brasileira, o artista aciona medo, indignacdo, repulsa e suspeita,
convertendo a cidade em cena critica. O corpo pode ou nao estar visivel na agao; muitas vezes, o
que se vé sao vestigios - trouxas, manchas, restos - que ativam a imaginacao do publico.

Na moldura desta tese, Barrio explicita o indice como operador hegemoénico: sao rastros
(manchas, odores, corpos ausentes, objetos deixados) que convocam interpretantes sociais e
politicos potentes. A obra ndo “fala sobre” violéncia; ela faz a violéncia explodir como questado
publica, ativando corpos de transeuntes, policiais, gestores, criticos. O arquivo - fotos,
depoimentos, recortes de jornal - torna-se prova e linguagem, abrigando o choque do
acontecimento. Barrio, assim, densifica a dimensao indicial da performance em contexto de
conflito politico.

Stelarc (1946-)

Pioneiro das investigacdes sobre o corpo pds-humano, Stelarc investe em préteses,
exoesqueletos, suspensdes por ganchos, interfaces cérebro-maquina, bragos roboéticos e
implantes como o Third Ear. Seu trabalho testa limites de dor, de controle, de autonomia e de
extensdo tecnolégica, ao mesmo tempo em que levanta questdes sobre autoria, agéncia e
vulnerabilidade.

Do ponto de vista semidtico, as performances de Stelarc constituem campos densos de iconismo
(visualidades cyborg, imagens de corpo transformado), indexicalidade (cabos, sensores,
batimentos, sinais elétricos, cicatrizes) e simbolizacdo (discursos sobre futuro, obsolescéncia do
corpo “natural”, protocolos éticos e médicos).

O corpo semidtico aqui é explicitamente tecnocorpo: né de uma rede que inclui engenheiros,
cirurgides, instituicoes de pesquisa, fabricantes de proteses e publicos globalizados. Stelarc
demonstra como o acoplamento maquinico reconfigura agéncia e interpretantes, deslocando a
nocao de presenca para um regime distribuido entre carne e circuito.
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Figura 7 — “Ear on Arm”, 2008. Stelarc. (Fonte: website Stelarc)

ORLAN (1947-)

ORLAN opera na fronteira entre performance, cirurgia, moda, direito e tecnologia. Em obras como
The Reincarnation of Saint-Orlan, a artista utiliza cirurgias plasticas, transmissdes ao vivo,
figurinos e iconografias religiosas para discutir padroes de beleza, controle biopolitico e
construgcdo de identidade. O corpo é literalmente aberto, manipulado, enquadrado por
dispositivos médicos e midiaticos, convertendo a mesa de cirurgia em palco.

Semioticamente, ORLAN trabalha com uma constelacao de signos: icones (imagens de santos,
de retratos candnicos da histéria da arte, de padrboes de beleza), indices (cicatrizes, sangue,
suturas, tempo de cicatrizacdo) e simbolos (contratos, patentes, declaracoes de direitos sobre a
prépria imagem e os dados biomédicos).

A artista transforma o corpo em arquivo juridico e estético, questionando quem detém a

propriedade sobre carne, rosto, DNA e imagem. Sua obra é exemplar para a discussao do corpo
semidtico como interface entre regimes técnicos, legais e afetivos.
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Figura 8 — “La Réincarnation de Sainte”, 2012. ORLAN. (Fonte: Artsy)

Guillermo Gémez-Peina (1955-)

Performador e escritor chicano, Guillermo Gémez-Pefia, em didlogo com o coletivo La Pocha
Nostra, desenvolve uma pratica intercultural que combina performance, instalacao, spoken word,
video e pedagogia radical. Sua obra confronta fronteiras geopoliticas, raciais, linguisticas e
sexuais, encenando corpos hibridos - entre indigena e cyberpunk, entre santo e drag, entre
guerrilheiro e DJ.

Em termos semidticos, Gomez-Pefa trabalha com saturagéo iconografica (fantasias, aderecos,
tatuagens, mascaras), forte densidade indicial (sotaques, cansacgo, suor, ruido, improviso em
situacdo ao vivo) e um repertério simbdlico que cruza espanhol, inglés, girias de fronteira e
referéncias midiaticas. A “metodologia intercultural” que propde opera como dispositivo de
traducdo e de atrito, expondo a semiose inseparavel da geopolitica, da lingua e do desejo. O
corpo, aqui, € simultaneamente signo, territdrio e manifesto.

Ai Weiwei (1957-)

Entre o gesto conceitual e a acdo civica, Ai Weiwei explora fotografia, video, instalacdo e
intervencdes performaticas para comentar censura, controle estatal, migracao, direitos humanos
e memoria histérica. Em trabalhos como Dropping a Han Dynasty Urn ou nas acgdes ligadas a
crise dos refugiados, o artista utiliza o préprio corpo - em aparicbes publicas, protestos,
reencenacoes - como indice de vulnerabilidade e de resisténcia.
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Na perspectiva desta tese, Ai torna nitida a articulagdo entre indice (gesto minimo, quebrar um
objeto, caminhar, erguer um colete salva-vidas), simbolo (histéria da arte chinesa, legislacao,
discursos oficiais, redes sociais) e icone (imagens amplamente reproduzidas em midia global). A
circulagdo massiva de suas fotos e videos converte o artista em signo politico, ao mesmo tempo
singular e substituivel. O corpo semidtico aparece como ponto de condensacao de forcas

estatais, midiaticas e comunitarias.
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Figura 9 — “Dropping a Han Dynasty Urn”, 1995. Ai Weiwei. (Fonte: Ai Weiwei Studio / Guggenheim Bilbao)

Rafael Lozano-Hemmer (1967-)

Rafael Lozano-Hemmer desenvolve projetos de “arquitetura relacional” que combinam luz, som,
dados biométricos, sensores e grandes espacgos publicos. Em obras como a série Relational
Architecture e instalacoes baseadas em batimentos cardiacos, respiragcdo ou movimentos de
passantes, o publico torna-se coautor: sua presenca fisioldégica é capturada, processada e

devolvida como imagem, som ou vibragao.

Do ponto de vista semiotico, essas pegas reorganizam a triade peirceana em escala urbana. Os
indices sdo sinais bioldégicos e movimentos coletados em tempo real; os icones sdo os padroes
de luz e som que “desenham” o corpo ampliado da cidade; os simbolos incluem protocolos de
participagao, textos explicativos, discursos sobre vigilancia e comunidade. A obra funciona como
um analisador das relacoes entre corpo, dados e espaco publico, revelando a cidade como
campo de liveness expandido e monitorado.

Regina José Galindo (1974-)
Artista guatemalteca, Regina José Galindo inscreve o corpo no continuo entre rito, testemunho e

denuncia. Em agdes como ;Quién puede borrar las huellas? (2003), na qual caminha descalga
pelas ruas da Cidade da Guatemala deixando pegadas de sangue, ou em Himenoplastia (2004) e
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Perra (2005), a artista confronta regimes de violéncia de género, genocidio indigena, moralidade
publica e impunidade institucional. A cidade converte-se em tribunal sensorial.

A semiose de Galindo é incisiva: o indice (rastro de sangue, corpo vulneravel, deslocamento no
espaco urbano) aciona cadeias de interpretantes que interpelam espectadores, midia, sistema
juridico, organismos internacionais. icones de sacrificio, crucifixdo e martirio sdo convocados,
enquanto simbolos legais (leis, processos, sentengas) sdo confrontados com sua ineficacia
pratica. A presenca que arrisca, aqui, ndo busca espetacularidade, mas responsabilizacdo
compartilhada.

Blast Theory (fund. 1991)

O coletivo britanico Blast Theory (Matt Adams, Ju Row Farr, Nick Tandavanitj) articula
performance, jogos urbanos, midias locativas e plataformas digitais para explorar decisdes éticas
em contextos de risco, vigilancia e controle. Em obras que utilizam GPS, celulares, apps,
transmissoes em tempo real e tarefas distribuidas, o publico é implicado em tramas narrativas e
dilemas morais, ora como testemunha, ora como cumplice.

Semioticamente, Blast Theory trabalha com arquiteturas relacionais: indices (dados de
localizagao, trajetos, tempo real), icones (interfaces visuais, mapas, avatares) e simbolos (regras
do jogo, contratos de uso, narrativas ficcionais que espelham conflitos reais). A autoria é
partilhada; o risco é relacional; a obra acontece na interface entre corpos, redes de dados e
espaco urbano. O coletivo oferece um exemplo forte de corpo semidtico distribuido por camadas
de mediagao tecnoldgica.

Reunidos, esses verbetes ndao esgotam o campo, mas deixam claro que a performance, ao
trabalhar com o corpo, trabalha sempre com redes de signos - indices de risco e presenca,
icones de memdria e desejo, simbolos de lei, cuidado, tecnologia e pertencimento. E nesse
cruzamento de matrizes - ritual, vanguardista, feminista, pdés-humana, urbana, tecnopolitica - que
se inscreve o problema desta tese e que se prepara o terreno para a formulagao, na Parte Il, do
“corpo semidtico” como operador analitico e, posteriormente, para a aplicagdo desse operador
ao corpus de Marina Abramovic.

3.3 Debates atuais e direcoes futuras na Performance Art

A performance art, enquanto campo que privilegia presenca, temporalidade e experiéncia direta,
tornou-se um laboratorio privilegiado para pensar as transformagdes contemporaneas em torno
do corpo, da politica e da mediagdo tecnoldgica. Longe de ser um “género” estabilizado, o
campo se organiza hoje como uma constelacdo de praticas que disputam, a cada obra, o que
pode contar como performance, quem tem direito a falar através do corpo e em que condigdes

essas falas se tornam visiveis, preservaveis e compartilhaveis. Nesse horizonte, alguns debates
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se mostram especialmente decisivos para esta tese: a interseccionalidade, as formas recentes de
engajamento politico, a relagdo com instituicdes e arquivos, e as articulagdbes com tecnologias
digitais e biotecnologias.

A interseccionalidade, conceito sistematizado por Kimberlé Crenshaw, desloca o olhar para os
cruzamentos entre raga, género, classe, sexualidade, deficiéncia, idade, nacionalidade e outros
marcadores sociais. Em vez de tratar “mulheres”, “negros”, “pessoas LGBTQIA+” ou “pessoas
com deficiéncia” como blocos homogéneos, a perspectiva interseccional evidencia que essas
categorias se entrecruzam de modos especificos e produzem regimes particulares de
vulnerabilidade e poténcia. Na performance art, essa chave tem sido fundamental para
desnaturalizar a figura abstrata do “corpo” e explicitar que todo corpo em cena é situado,
marcado, implicado em histérias longas de violéncia, resisténcia e invencao.

Diversas praticas contemporaneas tornam tangivel essa complexidade. Kara Walker, embora
conhecida principalmente por instalagcbes e silhuetas recortadas, aciona procedimentos
performativos ao articular corpo, sombra e narrativa histérica, reinscrevendo o legado da
escravidao, do racismo e da violéncia sexual na visualidade contemporanea. Na esfera da
visibilidade transgénero, figuras como Janet Mock - escritora, diretora e ativista - demonstram
como o discurso em primeira pessoa, a midia e a performance publica se entrelacam para
disputar narrativas sobre género, raga e cidadania, tensionando limites entre intimidade e espaco
publico.

Na cena queer negra, artistas como Evan Ifekoya produzem performances, instalagdes sonoras e
espacos de escuta que articula(m) sexualidade, raga, espiritualidade e comunidade, explorando
como arquivos sonoros, rituais coletivos e presencas multiplas podem contestar hegemonias
coloniais e normativas. Ja artistas como boychild, ao trabalhar com um vocabulario corporal
intensamente transformado - distorcoes de movimento, visualidades hibridas, figuras que
escapam de binarismos de género - colocam em crise as categorias masculinas/femininas,
humanas/maquinas, organicas/sintéticas, convocando o publico a lidar com uma corporeidade
que se recusa a ser fixada em identidades estaveis.

Em outro vetor, a performance interseccional se articula diretamente a criticas sociais e
institucionais. William Pope.L, por exemplo, desenvolve agdes que combinam deslocamentos
corporais extenuantes - como rastejar por ruas de cidades norte-americanas - a comentarios
mordazes sobre pobreza, racismo e precariedade urbana. O corpo, aqui, é indice de
desigualdades estruturais: a performance ndo “representa” a exclusao; ela a dramatiza na friccao
com o espago publico. Tania Bruguera, por sua vez, investe em trabalhos de “arte util”, em que
performance, pedagogia e ativismo se articulam - como em Immigrant Movement International -
para tratar de migracao, cidadania e direitos humanos. Nesses casos, a performance tensiona
explicitamente a fronteira entre gesto simbdlico e acéo politica, abrindo questdes sobre eficacia,

risco e responsabilidade.
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Em didlogo com esses movimentos, a performance art recente tem incorporado de modo cada
vez mais intenso tecnologias digitais, redes e biotecnologias. Telepresenca, streaming,
plataformas interativas, realidade mista, sensores biométricos e algoritmos de recomendacao
transformam condicdes de producao, documentacéo e recepcgdo. Praticas como as de colectivos
que trabalham com jogos urbanos, plataformas méveis e dados geolocalizados convertem a
cidade em interface e o corpo, em ponto de encruzilhada entre experiéncia sensivel e fluxos de
informacado. Nesse quadro, o liveness deixa de ser exclusividade de uma copresenca fisica para
tornar-se regime de atencao distribuida: ha performances que acontecem simultaneamente no
espaco urbano, nas telas de celulares e em bancos de dados.

Direcoes futuras da performance art, assim, parecem se organizar em torno de pelo menos
quatro eixos: (a) aprofundamento de praticas interseccionais que tratam o corpo como lugar de
cruzamento entre sistemas de opressao e invencao; (b) intensificacdo de procedimentos que
borram fronteiras entre arte, ativismo e pedagogia; (c) expansdo de ecologias tecnomidiaticas,
que exigem reavaliacdo constante de categorias como presenca, documento e arquivo; (d)
elaboracao de protocolos éticos e juridicos mais precisos para lidar com risco, consentimento,
exposicdo publica e partilha de dados. E nesse contexto que a nogdo de “corpo semibtico”,
proposta por esta tese, se torna estratégica: ela oferece um instrumento para descrever como
esses diferentes regimes de presenca, mediatizagdo e disputa se inscrevem concretamente em
signos, objetos, protocolos e arquivos.

3.3.1 Desafios e consideracgdes éticas

A incorporacao da interseccionalidade e de agendas de justica social na performance art amplia
o alcance politico da linguagem, mas produz também desafios éticos significativos. Ao lidar com
corpos marcados por histérias de violéncia e exclusdo, o risco de reproduzir, ainda que
inadvertidamente, novas formas de exploragdo ou exotizacdo é constante. Torna-se necessario,
portanto, explicitar principios que orientem a criacdo, a mediacdo e a documentacao dessas
obras, de modo a alinhar poténcia critica e responsabilidade.

Um primeiro desafio diz respeito a representacao auténtica. Trabalhar com temas ligados a raca,
género, sexualidade, deficiéncia, migracdo ou pobreza exige atencdo as fronteiras entre
solidariedade e apropriacdao. Quando artistas que nao pertencem a determinado grupo se
apropriam de seus simbolos, histérias e rituais sem didlogo efetivo com as comunidades
envolvidas, abre-se espaco para reforcar esteredtipos ou para converter dor alheia em capital
simbdlico. A ética da criagao interseccional passa, assim, por perguntar quem fala, a partir de
onde fala, e com quem decide compartilhar autoria e recursos.

Um segundo desafio refere-se ao engajamento comunitario. Muitas performances se constroem

em parceria com comunidades especificas - moradores de bairros periféricos, coletivos
62



LGBTQIA+, grupos indigenas, movimentos de migrantes. Nesses contextos, o processo € tao
importante quanto o resultado: escuta, negociagcao, coautoria e devolutiva tornam-se dimensoes
constitutivas da obra. A auséncia desses elementos tende a reforgar relagdes extrativistas, em
que comunidades sdo fonte de “conteldo” sem terem acesso as decisdes, a circulacao e aos
beneficios gerados. Uma perspectiva ética exige, portanto, formas de contrato explicito,
horizontalizacdo possivel de decisdes e cuidado com a presenga de cameras, dispositivos de
registro e publico externo.

Um terceiro eixo diz respeito a reflexdo critica sobre privilégios. Artistas, curadores,
pesquisadores e publico sdo convocados a examinar suas proprias posicdes sociais: cor, género,
classe, passaporte, estabilidade institucional, acesso a recursos e redes. A performance
interseccional nao é apenas um “tema” que se agrega ao repertorio; ela implica um gesto de
deslocamento: quem esta no centro da cena, quem permanece nas bordas, quem decide o que
sera mostrado, o que sera arquivado e quem tera acesso a esses arquivos. A recepcgao critica
precisa reconhecer essas assimetrias e ndo se contentar com leituras estetizantes que
neutralizam conflitos.

Ao mesmo tempo, a interseccionalidade enriquece a pratica artistica e curatorial em trés frentes
principais. Em primeiro lugar, fomenta empatia e compreensao, ao criar experiéncias que expdem
espectadores a situagbes e corpos que nao coincidem com suas proprias trajetorias,
convidando-os a percorrer cenarios de opressao e resisténcia que de outro modo permaneceriam
abstracdes. Em segundo lugar, desafia sistemas de poder, ao tornar visiveis as engrenagens que
mantém desigualdades - leis, convengoes, padroes midiaticos, arquiteturas de vigilancia - e ao
propor pequenos experimentos de redistribuicado de poder dentro da prépria cena artistica. Em
terceiro lugar, enriquece a linguagem da performance, ao diversificar corpos, contextos, histérias
e modos de presenca, empurrando a propria nogdo de “corpo” para além do universalismo
abstrato.

Por fim, esses desafios éticos dialogam diretamente com o problema da documentacgao, tratado
na secao seguinte. Registrar performances que envolvem corpos vulneraveis, experiéncias
traumaticas ou contextos de alta exposi¢ao publica exige cuidado redobrado: o que se registra,
quem guarda, quem acessa, com que finalidade? Uma abordagem interseccional robusta nao se
limita a tematizar injusticas; ela busca redesenhar, na medida do possivel, os proprios circuitos de
visibilidade, circulagao e memoria que sustentam a pratica artistica. E nesse cruzamento - entre
corpo, arquivo e responsabilidade - que a nocdo de “corpo semibtico” se articulara, no
subcapitulo 3.4, a discussao sobre liveness e documentacao.

3.4 Notas sobre documentacao e liveness

Esta secdo examina, em chave conceitual e metodoldgica, a relacdo entre performance,

documentacao e liveness, entendendo que a performance ndo se esgota no instante do
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acontecimento nem se reduz ao conjunto de seus registros. Em termos peirceanos, poder-se-ia
dizer que o evento performativo pée em jogo uma série de indices (corpos, objetos, espacos,
residuos), iconiza certas qualidades (imagens, gestos, sonoridades) e se inscreve em cadeias
simbdlicas (titulos, instrucdes, contratos, textos criticos, dispositivos curatoriais). A
documentacao, longe de ser um “apéndice” da obra, constitui um dos ambientes em que essa
semiose se prolonga e é reativada.

Em vez de tratar liveness como esséncia misteriosa do “ao vivo”, esta tese o compreende como
regime de atencdo compartilhada: um arranjo de co-presenca - fisica e/ou mediada - em que
corpos, dispositivos e expectativas se organizam em torno de algo que se reconhece como
acontecimento. A documentacdo, por sua vez, ndo € o tumulo dessa presenca, mas uma das
condicOes de seu retorno critico. Para organizar essa discussao, propdoem-se a seguir algumas
notas em forma de topicos, que funcionam como microferramentas tedricas para os capitulos de
analise.

A) Entre arquivo e repertério

A distingdo proposta por Diana Taylor entre arquivo e repertério é particularmente util. Arquivo,
em seu sentido ampliado, diz respeito a inscricbes relativamente estaveis - documentos,
fotografias, videos, objetos, registros institucionais, bancos de dados. Repertério refere-se a
praticas corporais, saberes encarnados, modos de fazer que se transmitem por meio de gestos,
ritmos, entonagdes, modos de olhar € de ocupar o espaco. Na performance, nao se trata de
escolher entre um e outro: é justamente a articulagdo entre arquivo e repertorio que permite que
obras efémeras sejam historicizadas, discutidas, reencenadas criticamente.

A performance ndo “vai” posteriormente ao arquivo; ela ja nasce em ecossistemas em que se
sabe, ainda que de maneira intuitiva, que havera cameras, depoimentos, textos curatoriais,
relatérios, editais, contratos. A categoria de “corpo semibtico” torna-se operacional aqui: o corpo
em performance é, desde o inicio, pensado na sua documentabilidade. Cada gesto é
simultaneamente experiéncia imediata (liveness), indice de algo que aconteceu e ponto de partida
para futuras leituras, réplicas, debates.

B) Liveness em disputa: presenca, mediacao, reencenacao

O debate entre Peggy Phelan e Philip Auslander cristalizou duas posicdes aparentemente
opostas: de um lado, a defesa de uma ontologia do efémero, em que a performance se define por
escapar a repeticdo e a mercantilizagdo; de outro, a afirmagdo de que o “ao vivo” esta sempre
mediado, e que gravagoes, transmissdoes e remediagOes sao constitutivas do modo como a
performance se da no mundo contemporaneo. Em vez de optar por uma dessas posicoes, esta
tese adota uma perspectiva relacional: liveness nao é substancia, mas configuragao especifica de
atencao, arranjada por dispositivos técnicos e sociais.
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Isso permite tratar a reencenacao (reenactment) nao como traicdo da obra original, mas como
pratica que explicita o que, em uma performance, é estrutural (procedimentos, relagdes, regimes
de atencdo) e o que é contingente (um certo lugar, um certo publico, um certo momento
histérico). A reencenacao, quando assumida criticamente, torna visiveis as decisdes que estavam
implicadas na versdo primeira e produz novos interpretantes, sem apagar a singularidade da
situagao inaugural.

C) O aparato museoldgico: do display ao protocolo

A entrada da performance em museus e bienais desloca o foco de “mostrar obras” para
“configurar situagdes”. Nao se trata apenas de expor objetos residuais (fotografias, videos, trajes,
documentos), mas de desenhar protocolos: horarios de ativacao, fichas de consentimento, regras
de participacdo, esquemas de seguranca, registros para acervo, dispositivos de mediacao com o
publico. Cada escolha curatorial - da iluminacao a posicao de cadeiras, da presenca de vigilancia
a possibilidade de registro por parte de visitantes - afeta diretamente o modo como o corpo
semidtico da obra se constitui.

Mais do que capturar e neutralizar a performance, o aparato museoldgico pode funcionar como
campo de fricgcao produtiva: é nele que se explicitam conflitos entre risco e protecao, abertura e
controle, cuidado e espetacularizagao. Documentar esses protocolos - e nao apenas a “imagem
bonita” da acao - é parte fundamental de uma documentacgao realmente critica.

D) Partituras, instrugdes e scores: escrever o efémero

Partituras, instrugdes e scores sdo formas de escrita que ndo descrevem simplesmente o que ja
aconteceu, mas prescrevem condicdes para que a obra possa acontecer (ou acontecer de novo).
Ao contrario de textos meramente criticos, voltados a interpretacdo posterior, scores operam
como dispositivos simbdlicos que orientam agoes em futuro. Eles podem ser precisos ou abertos,
minimalistas ou complexos, individuais ou coletivos.

Em todos os casos, indicam que a performance é, em parte, um problema de escrita e
legibilidade: o que se pede que o corpo faca? com que margens de improviso? com quais
riscos?

Sob a dtica peirceana, tais partituras podem ser lidas como simbolos que articulam icones
(descricdes imagéticas ou analégicas de movimentos e ambientes) e indices (marcas de esforgo,
duragao, espago) em cadeias de semiose. Documentar scores - e ndo apenas resultados - é
documentar o modo como a obra se pensa a si mesma.
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E) Fotografia e video: entre rastro e mise-en-scene

Fotografia e video ocupam lugar ambiguo na performance. Por um lado, funcionam como indices:
uma imagem prova que algo aconteceu, que um corpo esteve ali, que um gesto foi realizado. Por
outro, nunca sao neutros: angulos, recortes, edicao, trilhas sonoras, legendas e plataformas de
circulagdao encenam pontos de vista, enfatizam certos elementos e apagam outros. Em muitos
casos, é o registro audiovisual - e ndo o evento “original” - que se torna o principal ponto de
contato entre obra e publico, compondo o imaginario coletivo sobre o que teria sido a

performance.

Uma estratégia fecunda tem sido combinar registros “quentes” (fluxos menos editados, proximos
da duragao real) com materiais “frios” (documentos de sintese, textos, diagramas, still frames
comentados). Essa combinacéo evita tanto a fetichizacdo de uma Unica imagem iconica quanto a
acumulacao indiferenciada de material que pouco contribui para a inteligibilidade da obra.

F) Liveness digital: telepresenca, streaming e dados

Com a expansao de plataformas digitais, assistimos a performances desenhadas diretamente
para telepresenca, streaming e ambientes hibridos. Here, liveness passa a depender tanto da
copresenca em rede (pessoas conectadas em tempo real) quanto da integridade de dados
(laténcia, estabilidade de conexao, dispositivos de acesso). Sensores, cAmeras de baixa ou alta
resolucao, chats e reacdes em tempo real tornam-se parte da cena.

Essa ecologia amplia o repertério documental: logs de acesso, estatisticas de visualizagéo,
capturas de tela, gravacdes de transmissdes ao vivo compdem novos arquivos. A0 mesmo
tempo, traz riscos de vigilancia, extracdo de dados e desigualdade de acesso, que exigem
protocolos éticos especificos. Documentar performances digitais ndo é apenas arquivar videos,
mas considerar como fluxos de dados se tornam parte constitutiva do corpo semidtico da obra.

G) Documentacdo como cuidado, politica e acessibilidade

Documentar performance é também uma forma de cuidado. Em contextos marcados por
desigualdades, violéncia de Estado, racismo, misoginia, LGBTQIA+fobia e outras formas de
opressdo, a exposicdo de corpos vulneraveis pode ter consequéncias materiais graves.
Protocolos de documentacao precisam considerar anonimato quando necessario,
consentimentos informados, possibilidade de recusa por parte de participantes, restricoes de
acesso a certos materiais sensiveis e estratégias de reparagdo caso danos ocorram.

Além disso, documentacdo é chave para acessibilidade: descricoes detalhadas, legendas,
audiodescricdes, registros em multiplos formatos ampliam o acesso de pessoas com deficiéncia

a obras que, de outro modo, permaneceriam restritas a quem esteve fisicamente presente.
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Pensar documentagdo como politica - e ndo apenas como memoria - € parte do compromisso
ético desta tese.

H) Métodos para uma documentacao performativa

Em termos praticos, propdem-se quatro principios para documentar performance sem reduzir

seu liveness:

1. Multiplicidade controlada - articular, sempre que possivel, ao menos trés perspectivas
complementares (registro audiovisual, documentagdo escrita, depoimentos/relatos), de modo a
produzir triangulacao sem ceder a proliferacao cadtica.

2. Clareza de protocolos - explicitar riscos, consentimentos, regras de acesso e usos previstos
dos materiais, assumindo que protocolo nao substitui a experiéncia, mas a torna justa e possivel.
3. Indexacdo sem fetiche - registrar indices relevantes (marcas no espaco, objetos, diagramas de
circulacao, decisdes curatoriais) em funcao de perguntas de pesquisa e de preservagao, evitando
o acumulo de dados sem critério.

4. Reativagdo critica - conceber a documentagdo como plataforma para novas interpretacgoes,
reencenacgoes e debates, e ndo como encerramento definitivo da obra.

Esses principios alinham-se a nogao de corpo semidtico como operador em rede: documentacao
nao é um espelho, mas parte da propria arquitetura de sentido que a performance constroi.

[) Entre siléncio e profusao: economia documental

Dois riscos simétricos ameacam o trabalho documental: o siléncio (quase nada é registrado) e a
profusao indiscriminada (tudo é registrado, mas quase nada é legivel). Em ambos os casos, a
pesquisa futura fica comprometida. O desafio consiste em identificar quais questdes se deseja
que possam ser formuladas no futuro - como era o espago? como se distribuiam corpos? que
duragoes foram praticadas? quais cuidados foram ativados? que decisdes curatoriais moldaram
a recepcao? - e produzir registros suficientes para que tais perguntas sejam respondidas com
razoavel precisao.

Essa economia vale também para a circulagcdo publica: nem todo documento precisa ser tornado
imediatamente visivel; nem toda visibilidade €, em si, emancipadora. A selecdo cuidadosa de
materiais a serem publicados, acompanhada de contextos explicativos, é parte do trabalho de
mediacao critica.

J) Liveness como pedagogia da atencao

Por fim, liveness pode ser entendido como pedagogia da atencao. Performances - presenciais ou

mediadas - ensaiam modos especificos de olhar, escutar, sentir, esperar, compartilhar. A
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documentagdo, quando assumida em continuidade com essa pedagogia, busca prolongar o
gesto de formacao da atencéo: textos, imagens, videos e diagramas que ndo apenas descrevem
0 que ocorreu, mas convidam publicos futuros a reentrar no problema, a reconstruir percursos, a
assumir posicao interpretativa.

Entender liveness como pedagogia evita tanto o espetaculo vazio (Qque consome corpos sem
transforma-los em experiéncia reflexiva) quanto o arquivo morto (que acumula documentos sem
reativa-los). A boa documentacdo ndo substitui a presenca; ela torna possivel que outros
encontros - imprevistos, criticos, situados - acontegcam.

3.5 O que fica

A tensao entre documentacéo e liveness nao se resolve pela vitéria de um polo sobre o outro. Se
a performance insistisse em uma pureza efémera absoluta, recusando qualquer forma de registro,
condenaria a si mesma a uma existéncia sem memoria, sem debate e sem possibilidade de
transmissdo. Se, ao contrario, se entregasse integralmente a ldgica arquivistica, correria o risco
de converter corpo, risco e encontro em mera sequéncia de imagens e metadados, neutralizando
o que nela ha de relagdo viva e de imprevisivel.

Ao longo deste capitulo, procurou-se mostrar que o corpo na performance - em suas raizes
rituais, nas vanguardas, nas body arts, nas praticas tecnocorporais e nos debates interseccionais
contemporaneos - € sempre um corpo em rede: né de relacdes histéricas, politicas, técnicas e
afetivas. A genealogia proposta ndo é uma linha evolutiva, mas um conjunto de camadas que se
sobrepdem e se contaminam. O corpo ritual, o corpo vanguardista, o corpo feminista, o corpo
pos-humano, o corpo tecnomidiado e o corpo interseccional nao se sucedem simplesmente; eles
coabitam o presente, oferecendo diferentes modos de pensar o que significa estar em cena.

Nesse contexto, o “corpo semidtico” aparece, ao fim do capitulo, menos como um conceito
abstrato e mais como uma hipétese de trabalho: a ideia de que aquilo que chamamos “corpo em
performance” é, na verdade, um feixe de signos - indices, icones e simbolos - em circulagdo
entre evento, documento e interpretagdo. Cartografar as derivas da performance significou, aqui,
reconhecer essa circulacao e preparar o terreno para, nos capitulos seguintes, propor um modelo
analitico capaz de descrevé-la com rigor. O que fica, portanto, € uma dupla tarefa. De um lado,
manter aberta a sensibilidade para a densidade histérica e politica dos corpos que aparecem em
cena: corpos marcados por género, raca, classe, territério, desejo, tecnologia. De outro, aceitar
que nao ha performance sem algum nivel de escrita, de arquivo, de protocolo - e que é possivel
desenhar essas mediacoes de modo a favorecer encontros criticos, em vez de substitui-los. A
partir do préximo capitulo, essa dupla tarefa convergira na figura de Marina Abramovié, cujo
percurso oferece um laboratério exemplar para testar a poténcia - e os limites - da categoria de
“corpo semidtico” em dialogo com obras concretas, documentos abundantes e debates intensos

sobre presenca, risco, arquivo e musealizagao.
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Capitulo 4 - Marina Abramovi¢: Vida e Obra

Marina Abramovi¢ (Belgrado, entdo lugoslavia, 30 de novembro de 1946) é uma artista sérvia de
performance art cuja trajetéria se estende por mais de cinco décadas. Filha de ex-partisans que
ocuparam cargos de destaque no aparato estatal iugoslavo, formou-se na Academia de Belas
Artes de Belgrado, onde estudou de 1965 a 1970, e concluiu estudos de pds-graduacdo na
Academia de Belas Artes de Zagreb em 1972. Entre 1973 e 1975 lecionou na Academia de Belas
Artes de Novi Sad, ainda na antiga lugoslavia, antes de se transferir definitivamente, em 1976,
para Amsterda, movimento que marca o inicio da sua projecao internacional.

Figura 10 — “Marina Abramovic¢”, 2025. (Fonte: Gallerie dell’Accademia of Venice / Foto: Clara Melchiorre)
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No inicio da década de 1970, Abramovi¢ comeca a utilizar o préprio corpo como material central
de trabalho. Em 1973 realiza Rhythm 10 em Edimburgo, frequentemente identificada como sua
primeira grande performance, na qual explora, com uma série de facas e gravagdes sonoras, 0s
limites entre gesto, risco fisico e repeticdo temporal. Em 1974, em Napoles, apresenta Rhythm 0,
performance de seis horas realizada na Galleria Studio Morra, durante a qual se mantém imével
enquanto o publico é convidado a usar livremente 72 objetos dispostos sobre uma mesa, do
prazer a potencial letalidade, consolidando sua reputagdo como figura central da performance art
de viés de resisténcia fisica e psiquica.

A partir de 1976, ja radicada na Holanda, Abramovi¢ inicia uma colaboracao intensa com o artista
alemao Ulay (Uwe Laysiepen), parceria artistica e afetiva que se estende até 1988. O periodo é
marcado pelos chamados Relation Works (1976-1988), que investigam simetria, fusdo de
identidades e relagdes de dependéncia fisica e emocional entre dois corpos em situacao de
limite, incluindo séries como Nightsea Crossing (1981-1987).

A separacao do casal é encenada na performance The Lovers: The Great Wall Walk (1988), em
que ambos percorrem, durante cerca de 90 dias, trechos opostos da Grande Muralha da China
para se encontrarem no meio do trajeto e encerrar, performaticamente, doze anos de vida e
trabalho conjuntos.

Em carreira solo, Abramovié¢ consolida sua posi¢ao no circuito internacional nos anos 1980, 1990
e 2000. Em 1997, apresenta Balkan Baroque na 472 Bienal de Veneza, performance na qual limpa
obsessivamente ossos de bovinos em referéncia as guerras iugoslavas, trabalho que Ihe rende o
Ledo de Ouro de melhor artista. Em 2010, o Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA)
organiza a grande retrospectiva Marina Abramovi¢: The Artist Is Present (14 de marco a 31 de
maio), na qual a artista realiza a performance homoénima, permanecendo sentada, em siléncio,
frente a visitantes que se revezam diante dela, por um total de 736 horas e 30 minutos.

Em 2007, ela funda o Marina Abramovic¢ Institute (MAI), organizacdo sem fins lucrativos dedicada
a performance e a obras de longa duragdo, consolidando institucionalmente uma trajetéria ja
reconhecida com distincbes como o Ledo de Ouro (1997) e, mais recentemente, o Prémio
Princesa das Asturias de Artes (2021). Em 2024, Marina Abramovi¢ inaugurou sua primeira obra
em espaco aberto ao publico no Brasil - na Usina de Arte, em Pernambuco, sob o titulo
“Generator”. Neste momento, em que finalizamos nossa tese, a artista estd com uma grande
mostra retrospectiva no Albertina Modern Museum, na Austria.

A exposicao € organizada pelo Bank Austria Kunstforum Wien e pela Royal Academy of Arts,
Londres, em cooperagdo com a Albertina Wien. Em 2026, Marina Abramovié¢ fara histéria como a
primeira artista viva a ser homenageada com uma grande exposi¢ao na Gallerie dell’Accademia,
em Veneza. Marina Abramovi¢: Transforming Energy, apresentada durante a 612 Bienal de Arte de

Veneza, sera inaugurada em 6 de maio e ficard em cartaz até 19 de outubro de 2026.
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4.1 Principais Obras e Temas

Ao longo de sua carreira, Marina Abramovic criou inUmeras performances iconicas que exploram
temas de resisténcia fisica e mental, identidade, e a relagcéo entre artista e publico. Esse ambiente
de transicao e controle estatal moldou sua compreensao do corpo como campo de resisténcia e
experimentacao (Biesenbach, 2010).

Ja em suas primeiras performances, denominadas Rhythms (1973-1974), a artista submetia-se a
condicOes de risco e dor, testando a paciéncia do publico e a si mesma. A repeticdo do termo
“rhythm” denuncia a atencdo a cadéncia corporal e a duracao temporal, antevendo o interesse
que a artista nutriria por longas performances nas décadas seguintes.

Ao mudar-se para o Ocidente, Abramovi¢ intensificou o contato com cenas artisticas mais
experimentais, colaborando por longo periodo com Ulay. Suas duplas performances exploravam,
entre outros aspectos, a nudez em espacos institucionais (Imponderabilia, 1977) e a relacao
afetiva e simbdlica entre homem e mulher. Posteriormente, Abramovié¢ ganhou proeminéncia
global, realizando performances em grandes museus como o MoMA de Nova York (2010) e
acumulando prémios e notoriedade. Tal trajetéria confirma o poder do corpo para gerar interesse
midiatico e, simultaneamente, questionar valores hegemdnicos - ainda que, em alguns casos, se
suscite o debate sobre a “institucionalizacao” da rebeldia.

4.2 Trabalhos Colaborativos com Ulay

Entre 1976 e 1988, Marina Abramovié¢ colaborou intensamente com o artista alemao Ulay (Uwe
Laysiepen). Juntos, eles criaram performances que exploravam a dualidade, a simetria e as
dinamicas de relacionamento. Algumas das performances mais significativas desta parceria
incluem:

. Relation in Time (1977): Abramovi¢ e Ulay sentaram-se de costas um para o outro, com os
cabelos amarrados, durante 16 horas. A performance explorou a conexao fisica e mental entre os
dois artistas, assim como a passagem do tempo.

. Rest Energy (1980): Nesta performance, Abramovi¢ e Ulay seguraram um arco e uma flecha
apontada para o coragcao de Abramovi¢, equilibrando-se mutuamente. Qualquer perda de
equilibrio poderia ter consequéncias fatais. A performance abordou a confianca, a vulnerabilidade
€ O risco inerente nos relacionamentos humanos.

. The Lovers (1988): A Ultima performance colaborativa entre Abramovi¢ e Ulay envolveu uma
caminhada de 90 dias ao longo da Grande Muralha da China, partindo de extremos opostos para
se encontrarem no meio e se despedirem. A performance marcou o fim de sua relagao pessoal e
artistica, simbolizando a jornada e a separacao.
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4.3 O Método Abramovic

Marina Abramovi¢ desenvolveu uma filosofia e técnica de performance conhecida como o
“Método Abramovi¢”. Este método envolve praticas rigorosas de preparacdo fisica e mental,
incluindo meditacdo, jejum, e exercicios de resisténcia. O objetivo é aumentar a concentracao, a
presenca € a resisténcia do artista, permitindo-lhe realizar performances intensas e prolongadas.

O Método Abramovié tem sido ensinado em workshops e aplicado em diversas instalagoes de
performance, no MAI e além. Ele enfatiza a importancia da disciplina, do foco e da capacidade de
suportar desconforto fisico e mental, elementos cruciais para a criacdo de performances
significativas e impactantes.

4.4 Recepcao Critica

A obra de Marina Abramovi¢ tem sido amplamente analisada e discutida por criticos e
académicos. Sua abordagem ousada e muitas vezes controversa a performance gerou tanto
elogios quanto criticas. Muitos criticos aplaudem sua coragem e inovagao, destacando seu papel

crucial na legitimagéo da Arte da Performance como uma forma de arte séria e respeitada.

Outros criticos questionam os limites éticos de suas performances, especialmente aquelas que
envolvem auto-agressao ou o envolvimento direto do publico em atos potencialmente perigosos.
No entanto, a maioria concorda que a obra de Abramovi¢ é provocativa e profundamente
impactante, levantando questdes importantes sobre os limites do corpo, a relacao entre arte e
vida, e a dindmica de poder entre artista e publico.

Marina Abramovi¢ é talvez a artista performatica mais famosa da atualidade. Empregando tempo,
dor, perigo, exaustao e participacao do espectador, ela trabalha em extremos ao problematizar a
relacao entre arte e publico. Abramovi¢ expés na Documenta em 1977, 1982 e 1992 e na Bienal
de Veneza em 1976 e 1997, quando recebeu o Ledo de Ouro de Melhor Artista. Recebeu o
prémio por sua videoinstalacao e performance Balkan Baroque (1997), na qual lavou a mao 1.500

0ssos de gado.

Entre 1976 e 1988, Abramovi¢ colaborou com o fotégrafo e artista performatico alemao Ulay para
criar performances que minaram os binarios tradicionais de género. Nos anos seguintes,
Abramovi¢ trabalhou de forma independente, encenando performances que exigem cada vez
mais o envolvimento do espectador. Em sua famosa retrospectiva do Museu de Arte Moderna de
2010, “The Artist Is Present” (o artista estd presente), os visitantes sentaram-se em frente a

Abramovi¢ em uma comunhao silenciosa e quase sinestésica.
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4.5 Performances (listagem)

5 Performances de Abramovi¢ (1975-1976)

60 min, b&w, sound

Art must be beautiful, Artist must be beautiful, 1975, 14:06 min, b&w, sound
Freeing the Voice, 1976, 14 min, b&w, sound

Freeing the Memory, 1976, 15:19 min, b&w, sound

Freeing the Body, 1976, 9:08 min, b&w, sound

Figura 11 — “Varios”, Marina Abramovi¢,(Fonte: MAI website / Elaborado pelo autor)

Estes (imagem anterior) sdo quatro trabalhos solo de Abramovi¢, exercicios nos quais seu corpo
€ o veiculo para um rigoroso teste de si mesma - escovando violentamente o cabelo e o rosto,
vocalizando até ndo poder mais respirar, entoando um fluxo de consciéncia memérias, movendo-
se para uma batida de tambor até que ela literalmente cai de exaustao.

14 Performances - Relation Work (1976-1980) Abramovi¢ e Ulay
2:46 hr, b&w and color, sound

Relation in Space, 1976, 14:35, b&w, sound

Talking about Similarity, 1976, 10:07 min. b&w, sound
Breathing in, Breathing out, 1977, 11:30 min, b&w, sound
Imponderabilia, 1977, 9:53 min, b&w, sound

Expansion in Space, 1977, 14:18 min, b&w, sound
Relation in Movement, 1977, 13:18 min, b&w, sound
Relation in Time, 1977, 12 min, b&w, sound

Light/Dark, 1977, 6:38 min, b&w, sound

Balance Proof, 1977, 8:43 min, b&w, sound

AAA-AAA, 1978, 9:50 min, b&w, sound

Incision, 1978, 10:25 min, b&w, sound
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Kaiserschnitt, 1978, 7 min, b&w, sound
Charged Space, 1978, 8:24 min, b&w, sound
Three, 1978, 10:02 min, b&w, sound

Figura 12 — “Varios , Marina Abramovi¢,(Fonte: MAI website / Elaborado pelo autor).

Este segundo grupo é uma série de performances conceituais altamente carregadas em que os
artistas usaram seus corpos para explorar e transcender limitagdes fisicas, mentais e

psicoldgicas através da resisténcia e do risco.

Os artistas testam a relagdo das energias masculinas e femininas no tempo e no espaco,
forcando os limites do corpo e do self: respiram a respiragdo um do outro; esbofeteam um ao
outro na cara; repetidamente batem seus corpos nus de cabeca em pilares. Em 1976 os artistas
definiram seu projeto Relation Work da seguinte forma: "Arte Vital: Sem lugar fixo de vida,
movimento permanente, contato direto, relagcdo local, auto-selecao, passagem de limitagdes,
correr riscos, energia movel".

Modus Vivendi (1979-1986)

1979-1986, 2:07:03 hr, b&w and color, sound

Three, 1978, 10:02 min, b&w, sound
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Figura 13 — “Varios”, Marina Abramovi¢,(Fonte: MAI website / Elaborado pelo autor).

Modus Vivendi é o titulo geral que Abramovi¢ e Ulay deram a uma série de performances, fitas e
fotografias Polaroid na década de 1980. Embora os artistas continuem a usar seus corpos como
objetos de arte, as obras desta compilacdo tendem a enfatizar o metaférico e o teatral. Eles
também exploram a relagdo dos artistas com a paisagem e os rituais de outras culturas. Por
exemplo, em Anima Mundi, os artistas sao vistos em poses dramaticamente encenadas em uma

paisagem arquitetdnica austera na Tailandia.

Program 1.

1:33 hr, color, sound.
Communist Body / Fascist Body
That Self

Anima Mundi

Program 2

34:03 min, color, sound

Positive Zero

Night Sea Crossing Conjunction

The Observer with Remy Zaugg

Nightsea Crossing Conjunction é uma de uma série de performances ritualisticas, iniciadas em
1981 e realizadas em locais ao redor do mundo, nas quais os artistas sentavam-se frente a frente,
imoveis e silenciosos, sete horas por dia durante 16 dias consecutivos. Este documento registra
uma apresentacao desta peca na Australia.

Abramovi¢/Ulay

Continental Videoseries (1983-1986)
1983-1986, 2:35:31 hr, b&w and color
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Program 1.

City of Angels 1983, 21:37 min, color, sound

Terra Degli Dea Madre 1984, 15:40 min, color, sound

Terminal Garden 1986, 20:14 min, color, sound

"Para ter o momento mais original da cultura representado como um ser vivo", escreveu Ulay, os
artistas iniciaram uma série de trabalhos, compilados no Programa 1, nos quais tentaram evocar
a esséncia de uma cultura por meio de uma representagao simbdlica do tempo, lugar e pessoas.
O "local sagrado" para a metaférica City of Angels é o templo em ruinas de Ayutthaya, na
Tailandia, onde, posados como tableaux vivants, os tailandeses sdao capturados em imagens
sobrenaturais de impressionante drama visual. Presos em momentos de gesto ritual, esculpidos
no tempo, sdo apresentados como seres iconicos que encarnam a memoria e o espirito da
cultura tradicional tailandesa, ao mesmo tempo viva e morta. Um texto ritualistico de “Rama VI da
Tailandia” é o acompanhamento assombroso dessa elegia cultural.

Em Terra Degli Dea Madre, os artistas viajaram para a Sicilia para continuar seu projeto de criar
representacdes vivas de uma cultura. Mais uma vez, o recurso formal e teatral do tableau vivant é
usado para efeito lirico, em uma representacao metaférica de tempo e lugar. Criando uma tensao
aumentada das dualidades de movimento e éxtase, tempo e atemporalidade, masculino e
feminino, os artistas sugerem uma afinidade elementar, quase mistica, do povo com sua cultura e
terra.

Produzido no Massachusetts Institute of Technology, Terminal Garden é um estudo cultural que
localiza o "local sagrado" dos EUA contemporaneo em um ambiente tecnoloégico de midia e
informacdo. A medida que os slogans publicitarios sdo falados em uma narragéo processada por
computador, a camera foca metodicamente no Terminal Garden, um centro de pesquisa de
informacdes tecnoldgicas no Media Lab do MIT. Criangas imdveis foram posicionadas ao longo
dessa matriz de terminais de computador e monitores de video brilhantes, sugerindo uma cultura
paralisada pelo televisado e transmitido.

™

[

Figura 14 — “The Lovers - Varios”, 1998. Marina Abramovi¢ / Ulay. (Fonte: MAI website / Elaborado pelo autor).
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Program 2.

China Ring 1:38 hr, b&w and color, sound.

Aqui, apresenta-se o China Ring, um "caderno de video nao editado" que documenta a jornada
dos artistas a Grande Muralha da China em preparacao para seu projeto colaborativo final. Para
este projeto ambicioso, cada artista deveria caminhar sozinho ao longo da Grande Muralha - Ulay
comecando no extremo oeste, Abramovic no leste - e eventualmente se encontrar no meio.

4.6 Obras Destacadas (listagem)

01. Rhythm 10 (1973)

03. Rhythm 0 (1974)

02. Rhythm 5 (1974)

04. Art Must Be Beautiful, Artist Must Be Beautiful(1975)
05. In Relation in Time (1977)

06. Breathing In / Breathing Out (1977)
07. AAA-AAA (1978)

08. Rest Energy (1980)

09. The Lovers (1988)

10. Spirit Cooking (1996)

11. Balkan Baroque (1997)

18. Seven Easy Pieces (2005)

14. The Artist Is Present (2010)

15. 512 Hours.

15. Espago Além (BRA - 2016)

15. Seven Deaths of Maria Callas (2020)
16. Crystal wall of crying (2021)

17. Generator (2024)

Figura 15 — “Spirit Cooking”, 1996. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI website / Elaborado pelo autor).
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4.7 Fotos / Prints / Séries / FineArt (listagem)

Rhythm 10, 1973-1997

Rhythm 4, 1974-2010

Rhythm 5, 1974; publ. 1994

Art Must Be Beautiful, Artist Must Be Beautiful, 1975; publ. 1994

Freeing the Body, 1975; publ. 1994

Freeing the Voice, 1975.1994

Freeing the Memory, 1975; publ. 1994

Lips of Thomas, 1975; publ. 1994

A Performance Anthology: Volume | & II, 1976
Set of Two VHS Tapes

Breathing in/Breathing out with Ulay, 1977-1998

Sun and the Moon (Hand Signed), 1987
Offset Lithograph Poster. Hand Signed by Marina Abramovi¢. Unframed.

Dragon Heads, 1990-1992
Color Print

The Lovers, ca. 1990
Original Drawing done in Black Marker on Title Page. Hand Signed. Unframed.

Black Dragon, 1990
Snowflake Obsidian

Black Dragon, 1990
Anhydrite 1, 2

Black Dragon, 1990
Chrysocolla/green

78



Untitled, 1991
Lithograph printed in colours

Waiting for an Idea, 1991

Color print

Chair from Mineral Room, 1994
Clear quartz and wood

Delusional, 1994
Vintage gelatin silver print.

Double-Edge, 1995
Sculpture, bois, acier et couteaux

Ladder, 1995
Wood, knives

The Urgent Dance, 1996

Screenprint in colours, on wove paper, the full sheet.

Chair for the Spirit Chair for Man, 1999
Soft ground etching, aquatint, and chine collé

Stromboli Il (Sitting), 2002
Silver lambda black and white photograph

Self Portrait with Skeleton, 2003
Framed cibachrome print

blind date by Freddy Langer, 2003
Photo print

Count on us (Tesla), 2003
C-Black and white chromogenic print

Untitled (Homage aan Jan Hoet), 2004
Lithography

Cleaning the Floor, 2004
Chromogenic print, flush-mounted.
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Self Portrait with Skull, 2004
Chromogenic print

Entering the Other Side, 2005
Chromogenic Print

Women in the Rain (Balkan Erotic Epic), 2005
Chromogenic print

Woman Massaging Breast Il (from the Balkan Erotic Epic Series), 2005
Framed chromogenic print

Balkan Erotic Epic: Banging the Skull, 2005

Carry Elvira (Facing Up), 2006/2018
Chromogenic print, LED light box, wooden frame

Looking at the volcano, 2006
Silver Gelatin Print

Portrait with Maracas, 2006
Silver gelantin print

Holding the Skeleton, 2008
Color chromogenic print

Me and Me Il, 2008
Gelatine silver print

Portrait with Onions, ca. 2008
Color Chromogenic Print

TheKitchen VII, 2009
Digital fine art pigment print

The Levitation of Saint Therese, 2009
Single flatscreen video installation, color, no sound, 11:21 loop

Portrait with firewood, 2009
Black and white digital print
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Golden Mask, 2009
Framed fine art pigment print

Holding the Goat (Lamb), from series Back to Simplicity, 2010
Fine art pigment print

Untitled, 2012
Do it catalogue (1997 edition), embroidered apron, wooden box

Artist Portrait with a Candle, 2012
Framed fine art pigment print

Ecstasy Il, 2012
Fine art pigment print

Holding Emptiness (B), 2012
Fine art pigment print

Ecstasy Il (A) (from the series "With Eyes Closed | See Happiness"), 2012
Fine art pigment print

2

Figura 16 — “Generator” - Varios", 2024. Marina Abramovi¢. (Fonte: Elaborado pelo autor).

Places of Power, The Garden of Maitreya, 2013
Fine art pigment print

The Current, 2013
Pigment print on cotton paper
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Homage to Frida Kahlo - Portrait with Scorpion (Hand Signed), 2014
Silkscreen on 100% Silk (Hand signed in indelible marker by Marina Abramovic)

Hands as Energy Receivers, 2014
Digital pigment print

512 Hours, 2014
C-print on hahnemuhle museum etching paper

Homage to Frida Kahlo (Portrait with Scorpion), 2014
Silkscreen on 100% Silk Shawl

Dozing Consciousness (Body) - eyes closed, 2016
Dye sublimation print on aluminium

The Cleaner, 2017
Fine art pigment print

Miracle 2, 2018
Chromogenic print, LED light box, wooden frame

Study for a Monument (3), 2018
Silver gelantin print

Portrait with Skull (Eyes Closed), 2019
Corian, LED panel, aluminum

Portrait with Matches, 2022
Fine art pigment print
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Fotografe o QR Code acima e acesse o video Abramovi¢ falando sobre arte e vida. O video est4 hospedado de

maneira legal e publica no Youtube, seja em canais de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.



PARTE Il - Fundamentos e Ferramentas
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Capitulo 5 - Marco Tedrico: Semiotica, Fenomenologia e Pés-humanismo

A discussao sobre o corpo na Performance Art - sobretudo quando se busca compreender a
densidade de sentidos que emergem da presenca e da interacdo corpdrea - exige um arcabouco
tedrico que va além de explicagoes unilaterais. Neste capitulo, propde-se um didlogo estruturado
entre trés eixos conceituais: a semibtica, ancorada na abordagem triadica de Charles Sanders
Peirce; a fenomenologia tal como formulada pelo préprio Peirce, a partir das categorias universais
de primeiridade, secundidade e terceiridade; e, por fim, o pés-humanismo, que desloca o debate
ao situar o corpo em redes ampliadas de poder, tecnologia e discurso.

Embora cada uma dessas vertentes possua escopo e vocabulario proprios, sustenta-se aqui que
elas convergem ao iluminar dimensdes complementares da experiéncia corpoérea na Performance
Art - em especial na maneira como a performance articula presenca (e auséncia), materialidade e
dimensao simbdlica em arranjos dindmicos. Ao invés de tratar o corpo como suporte neutro,
essas perspectivas permitem pensa-lo como operador de signos, atravessado por forcas
histéricas, politicas e tecnoldgicas.

A adocao de uma fenomenologia pautada em Peirce pode surpreender leitoras e leitores
habituados a associar o termo a Husserl ou Merleau-Ponty. No entanto, o proprio Charles
Sanders Peirce desenvolveu, ao longo de sua obra, uma nocado de “fenomenologia” - que em
diversos momentos ele nomeia “faneroscopia” - voltada ao estudo das qualidades primeiras da
experiéncia, da insisténcia bruta do existente e das sinteses interpretativas. Seus conceitos de
primeiridade, secundidade e terceiridade, que sustentam todo o edificio de sua semibtica, sdo
intrinsecamente fenomenoldgicos: descrevem modos elementares de aparecimento do fenémeno
antes que este se cristalize em convengdes ou raciocinios l6gicos.

Em linhas gerais, a primeiridade diz respeito ao dominio das qualidades, da espontaneidade e da
possibilidade pura - o sentir ou perceber algo em sua vivacidade imediata. A secundidade remete
ao choque factual, a experiéncia do “outro” que impde sua resisténcia e, assim, nos confronta
com algo efetivamente real. A terceiridade, por sua vez, refere-se as mediagoes, leis, regras e
generalizagcdes que conectam primeiridade e secundidade em cadeias de significagao (Peirce,
1998). Esses trés modos de ser - primeiridade, secundidade e terceiridade - fundam a semiédtica
peirceana, na qual todo signo emerge como relacao triadica entre representamen, objeto e
interpretante, articulando qualidades, existéncias e mediagdes.

Este capitulo tem, portanto, um objetivo duplo. De um lado, explicitar como semidtica peirceana,
fenomenologia e pds-humanismo podem ser entrelagados na andlise do corpo na Performance
Art. De outro, preparar um modelo operacional - aqui nomeado “corpo semibtico” - que sera
ativado nos capitulos seguintes. A arquitetura interna do capitulo segue essa ldgica: as segoes
5.1 a 5.3 apresentam as categorias fenomenoldgicas e as classes de signos em Peirce; a secao

5.4 articula esse quadro a debates pds-humanistas; as secOes 5.5 a 5.8 sintetizam a
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convergéncia entre esses eixos, explicitando seu uso nas andlises de Marina Abramovi¢ e de
outros performers.

Ao longo da Parte Il, tais referenciais ndo permanecerao em abstrato: serdao constantemente
tensionados por obras concretas. Artistas como Marina Abramovié, Orlan, Stelarc e outres
encarnam - literalmente - essas perspectivas em suas agdes, materializando, no corpo e no
tempo-espaco da performance, tanto as categorias fundamentais da fenomenologia peirceana
quanto os dilemas ético-politicos do mundo pds-humano.

5.1 Semidtica peirceana: categorias e classes - uma apresentacao

Para situar a contribuicao de Peirce neste debate, convém lembrar que o fildsofo norte-americano
(1839-1914) desenvolveu uma obra extensa que abrange légica, matematica, filosofia da ciéncia
e, de modo crucial, a semidtica. Embora n&o seja comum associar seu nome a “fenomenologia”,
ele préprio designa como “faneroscopia” a ciéncia que estuda os *phanera*: tudo aquilo que se
apresenta a mente, independentemente de julgamentos de realidade ou irrealidade (Peirce,
1931-1958). E nesse ambito que formula trés categorias universais que estruturam toda
experiéncia e, a0 mesmo tempo, alicergam sua teoria dos signos.

5.1.1 Categorias fenomenoldgicas: primeiridade, secundidade e terceiridade
Peirce distingue trés modos fundamentais de aparecimento do fenbmeno:

Primeiridade - a “qualidade de sentir” (Peirce, 1998), isto €, 0 modo como algo se manifesta sem
referéncia imediata a outra coisa, num estado de pura possibilidade. E a esfera do novo, do
espontaneo, do indeterminado, da experiéncia qualitativa em si. Na performance, a primeiridade
se encarna em experiéncias como o impacto inicial de um gesto, a surpresa diante de uma
presenca inesperada, um estado de éxtase ou suspensao em que ainda nao se formou um juizo.

Secundidade - o dominio do acontecimento que se impde como fato, alteridade ou resisténcia. E o
reino do “outro” com o qual nos deparamos e que se faz presente de modo concreto. Na arte da
performance, a secundidade aparece no embate real entre o corpo do artista e o ambiente: dor,
fadiga, queda, peso, esfor¢co, a resposta fisica do publico, as marcas deixadas no espacgo
(cicatrizes, manchas, deslocamentos).

Terceiridade - o campo da mediacdo, da lei, da interpretagdo que conecta primeiridade e
secundidade em sinteses significativas. E o &mbito do raciocinio, da construgéo de signos, das
convengoes culturais. Na performance, manifesta-se no modo como publico, critica, instituicdes e
o proprio artista interpretam a acao, inscrevendo-a em repertérios simbdlicos, em narrativas
historicas e em protocolos institucionais.
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Essas trés categorias n&o constituem “etapas” cronoldgicas rigidas nem compartimentos
estanques. Elas se entrelagam dinamicamente em cada experiéncia, embora, por analise,
possamos destacar a predominancia de uma ou de outra em certos contextos. No caso da
Performance Art, torna-se evidente uma intensificacdo da dimensdo da vivéncia corpérea
(primeiridade), ao mesmo tempo em que o trabalho se ancora em confrontos reais e existenciais
(secundidade) e necessariamente convoca interpretagbes e enquadramentos discursivos
(terceiridade).

Essa fenomenologia é o solo em que se enraiza a semidtica peirceana. Ao construir sua teoria dos
signos, Peirce ndo parte de entidades abstratas, mas da maneira como os fendmenos nos séo
dados nesses trés modos de ser. Toda significacdo, em sua perspectiva, envolve qualidades,
relacbes factuais e generalizacbes interpretativas - ainda que uma dessas dimensbes possa se
destacar em determinados signos e contextos.

No horizonte desta tese, o interesse esta em articular essas categorias a ideia de corpo semidtico.
Em vez de conceber o corpo como mero suporte material da performance, propde-se entendé-lo
como configuragdo dindmica de primeiridade, secundidade e terceiridade: um feixe de qualidades
sensiveis, choques concretos e mediagdes simbdlicas que se atualiza a cada agao, a cada gesto,
a cada situagao performativa.

5.1.2 O corpo como signo: primeiras aproximagdes

A passagem da fenomenologia a semidtica em Peirce se da, em grande medida, pela nog¢ao de
que aquilo que se apresenta a consciéncia - e 0 proprio sujeito que pensa - participa da légica do
signo. Em texto célebre, ele afirma:

“Decorre de nossa propria existéncia (que é provada pela ocorréncia da ignorancia e do
erro) que tudo que esta presente a nés é uma manifestagdo fenomenolégica de nos
mesmos. Isso ndo impede que seja também manifestagdo de algo fora de nés, do
mesmo modo que um arco-iris é, ao mesmo tempo, uma manifestagcdo tanto do sol
quanto da chuva. Quando pensamos, entdo nés mesmos, tal como somos naquele
momento, aparecemos como um signo.”

(Peirce, 1931-1958, CP 5.283).

Se o préprio “eu que pensa” aparece como signo, o corpo que sente, reage, age e se inscreve no
espaco também o faz. Essa intuicdo orienta a leitura aqui proposta: o ser humano se manifesta
como signo simultaneamente individual e coletivo, interno e externo, subjetivo e publico. A partir
dessa chave, o conceito de corpo semidtico pode ser entendido como corpo que ndo apenas
“possui” significados, mas *é* ele mesmo um operador de semiose, isto é, um lugar em que

qualidades, choques e mediagdes se articulam.
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Essa perspectiva alinha-se, de um lado, a discussao contemporanea sobre a semiotica do corpo
(N6th, 1995; 2006), que enfatiza gestos, posturas, expressbes faciais, ritmos e modos de
presenga como signos em si mesmos; de outro, dialoga com a reflexao de Merleau-Ponty (2006)
sobre o corpo como “veiculo do ser-no-mundo”, locus em que percepg¢ao, acado e linguagem se
imbricam. Ao aproximar Peirce, N6th, Merleau-Ponty, Santaella, Ibri e Haack, esta tese busca
construir uma ponte entre fenomenologia, semiética e analise da performance.

Nos itens seguintes, a primeiridade, a secundidade e a terceiridade s&o revisitadas em dialogo
com a literatura especializada, tendo como fio condutor a pergunta: como essas categorias
incidem sobre a experiéncia do corpo na Performance Art?

5.1.3 Primeiridade e corpo: qualidade, possibilidade e emergéncia do sensivel

Na filosofia peirceana, a primeiridade é a categoria da possibilidade, da qualidade pura, da
experiéncia imediata ndo mediada por relagbes ou interpretacdes. Peirce a define como “aquilo
que é, sem referéncia a nada além de si mesmo” (CP 1.302). Trata-se da sensacao bruta, do

“‘como €” de uma experiéncia antes de qualquer nomeagao ou juizo.

Exemplos tipicos sao a sensagao de vermelhidao, o sabor amargo, o timbre de uma nota musical,
antes de serem vinculados a um objeto ou contexto. Sdo qualidades sentidas - intensidades,
cores, texturas, temperaturas - ainda ndo organizadas em categorias discursivas. Santaella (1983;
2005) descreve a primeiridade como dominio do novo, do espontaneo e do indeterminado, origem
da criatividade e da irrupgéo do inédito.

Ivo Assad lbri (1992), em *Kosmos Noetds*, explora a primeiridade como potencialidade pura e
lhe atribui uma dimens&o eminentemente estética. E nesse dominio que a sensibilidade emerge; o
corpo € o veiculo em que essa poténcia se da a sentir. Antes de qualquer acao deliberada, o corpo
contém uma infinidade de possibilidades expressivas que podem ser atualizadas pela arte e pela

experiéncia criadora.

Susan Haack (1993), em *Evidence and Inquiry*, retoma a importancia da experiéncia sensorial
imediata na construgao do conhecimento. As qualidades sentidas fornecem a matéria-prima sobre
a qual se edificam percepcdes, conceitos e inferéncias. Transposta para o terreno do corpo
semidtico, essa ideia indica que as sensacgbes corporais - peso, leveza, calor, frio, vibragao,
tontura, prazer, dor - sdo o chao sobre o qual se estruturam nao apenas juizos cognitivos, mas
também modos de presencga e de relacdo com o entorno.

Santaella (2005), ao discutir o “método anticartesiano” de Peirce, enfatiza a centralidade da

primeiridade para a criatividade. A experiéncia corporal direta, ndo ainda organizada pela
linguagem, permite a emergéncia de novas formas de expressao e de sentido. O corpo semiético,
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ao vivenciar primeiridades - intensidades sensiveis que ainda ndo foram nomeadas - torna-se um
catalisador para a invencgao, algo particularmente visivel nas artes performativas.

Nessa perspectiva, performances que exploram siléncio, imobilidade, repeticdo ou estados
limiares de consciéncia podem ser lidas como laboratorios de primeiridade: elas ndo se limitam a
“representar” algo, mas instauram condi¢des para que qualidades - de presencga, de tempo, de
espaco - se tornem sensivelmente experimentaveis pelo publico.

5.1.4 Secundidade e corpo: choque, alteridade e resisténcia

A secundidade corresponde ao dominio da reacgao, do choque, da relagdo entre dois termos.
Trata-se da experiéncia em que algo se impde como “outro”; resisténcia, colisdo, fricgao, surpresa,
esfor¢co. Do ponto de vista fenomenolégico, é a dimensdo em que a realidade se faz sentir como
aquilo que nao se submete inteiramente a vontade ou a imaginagéao.

No vocabulario de Santaella (1983), a secundidade é o que confere a experiéncia seu carater
factual: o encontro com o peso, a obstinacdo, a dor, a contingéncia. lbri (1992) enfatiza que é por
meio da secundidade que o individuo se defronta com o mundo externo e com a resisténcia das
coisas. Aplicada ao corpo, essa categoria evidencia que nao ha experiéncia corpérea sem atrito -
com objetos, com outros corpos, com normas, com limites fisioldgicos.

Haack (1993), ao sublinhar o papel da evidéncia empirica, lembra que a verificagdo de hipéteses
depende de encontros sensoriais efetivos. O corpo semidtico, nesse sentido, é dispositivo de
teste: é através dele que se sente o peso de uma pedra, o impacto de uma queda, a exaustédo de
uma longa duracéo, o frio de um espacgo expositivo, a proximidade de um outro corpo. Essas
experiéncias nao sado apenas “ilustragdes” de conceitos; elas constituem, em si, dados de
realidade.

Santaella (2005) também vincula a secundidade a experiéncia da alteridade. O corpo € o ponto de
encontro entre o eu e o outro - ndo apenas outro individuo, mas também instituicbes, publicos,
dispositivos técnicos, arquiteturas. Expressdes corporais, gestos, olhares, recuos, tremores séo
signos desse encontro.

Winfried N6th (1995) insiste na importancia da agao corporal na semiética: movimentos, posturas
e deslocamentos sao signos que comunicam significados e, ao mesmo tempo, evidenciam o
embate com o ambiente. Na performance, essa dimensao torna-se particularmente visivel. Marina
Abramovi¢, por exemplo, explora sistematicamente limites fisicos e psiquicos: longas
imobilidades, estados de jejum, exposi¢ao ao risco, confrontos com o olhar do publico.

Em *The Artist is Present* (2010), a artista estabelece um encontro face a face com cada
participante, sustentando uma presenca prolongada e silenciosa. O que se da ali é uma
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condensacdo de secundidade: o peso do corpo na cadeira, a fadiga muscular, o cansago ocular, a
densidade do olhar do outro, a emogao que sobe como né na garganta. O corpo semidtico é o
lugar em que essas forgas se cruzam e deixam rastros - indices de um acontecimento que nao se
reduz ao plano simbdlico.

5.1.5 Terceiridade e corpo: mediagao, habito e inscricdo cultural

A terceiridade, por fim, é a categoria da mediacéo, da generalidade, da continuidade e da lei. E
por meio dela que experiéncias individuais sdo conectadas a conceitos, que situacdes singulares
sdo reconhecidas como casos de algo mais geral. Peirce a define como “a representacdo de uma
relacdo de um signo para seu objeto por meio de um interpretante” (CP 2.274).

Na semiose, a terceiridade € o dominio dos habitos mentais, da inferéncia e da comunicacao
simbdlica. Santaella (2005) a descreve como o campo das regularidades e dos processos
interpretativos que conferem sentido as experiéncias, permitindo que se ultrapasse o imediato e o
particular em direc&do a niveis mais abstratos de compreensao.

Quando deslocada para o corpo, essa categoria indica que nao basta considerar sensacoes
(primeiridade) e choques (secundidade): é preciso atentar para os modos pelos quais o corpo
aprende, internaliza e reproduz padrbes. O corpo humano nido é apenas receptor de sensacoes
nem mero agente de interagdo fisica; ele € também mediador de significados culturais e
simbdlicos.

Gestos, posturas, modos de andar, de sentar, de olhar, de ocupar o espago sido habitos corporais
que funcionam como signos. Carregam valores, normas e convengodes: expressam género, classe,
raca, pertenga comunitaria, papel social. De acordo com Noéth (1995; 2006), a semidtica corporal
abrange tanto comunicagbes intencionais quanto habitos ndo conscientes, que condensam
significados em um determinado contexto cultural.

Merleau-Ponty (2006) lembra que o corpo é o meio pelo qual nos expressamos no mundo e
participamos de praticas sociais. Ao mesmo tempo em que € moldado por habitos culturais, o
corpo contribui para a manutencdo e a transformacao desses habitos. A terceiridade, nesse
sentido, é também o campo em que o corpo pode resignificar normas, desfazer automatismos,
criar novas rotinas de presenca.

No contexto da performance, isso se torna nitido em trabalhos que problematizam gestos
cotidianos, codigos de conduta institucional, posturas de género, protocolos de museu. Ao torcer
uma convencao corporal - por exemplo, permanecer imoével onde se esperaria movimento, ou
expor vulnerabilidade onde se esperaria autocontrole - o performer faz ver a estrutura simbdlica
que sustenta aquela pratica. O corpo semidtico, nesse caso, opera como mediador critico entre
experiéncia vivida e sistemas de significagao.

89



5.1.6 Sintese: corpo semiético entre categorias e classes de signos

A partir desse percurso, é possivel esbocar uma primeira sintese. O corpo em performance
participa simultaneamente de:

Primeiridade - como portador de qualidades sensiveis, intensidades, afetos ainda nao
estabilizados em discurso;

Secundidade - como lugar de choque, de resisténcia, de encontro com o outro e com a
materialidade do mundo;

Terceiridade - como mediador de habitos, normas, narrativas e interpretacbes culturalmente
partilhadas.

E nessa tripla inscricdo que se apoia a nogdo de corpo semidtico adotada por esta tese. Nas
secdes seguintes, essa fenomenologia sera articulada as classes de signos (icone, indice,
simbolo) e a outras tricotomias peirceanas, compondo um quadro mais detalhado - apresentado,
em parte, na Tabela 1 - que permitira descrever com precisao como, em cada performance, certas
dimensdes se intensificam e outras se retraem. Essa engrenagem tedrica serd entdo posta a
prova nas analises de Marina Abramovi¢, onde o corpo, longe de ser mero suporte, aparece como
verdadeiro operador de semiose em estado de risco, exposicao e transformacao.

5.2 Definicoes de Signo

As definicbes de “signo” que circulam nos manuais de semiodtica sdo multiplas, mas em geral
convergem em alguns pontos fundamentais. Umberto Eco (2004), comentando a tradigdo
peirceana, lembra a formula classica segundo a qual o signo é “algo que esta para alguém por
algo sob algum aspecto ou capacidade”, remetendo ao célebre *aliquid stat pro aliquo® da tradigéo
escolastica. Essa definicao ressalta trés elementos inseparaveis: ha algo que funciona como
signo, ha algo de que ele da noticia e ha alguém para quem essa relagéo faz sentido.

Charles Sanders Peirce refinou essa intuicdo ao conceber o signo como uma estrutura
intrinsecamente triadica. Todo signo pode ser analisado em trés instancias correlatas:

1. Representamen - o signo enquanto tal, aquilo que se apresenta a percepgao ou ao pensamento
com “poder de significar”;

2. Objeto - aquilo a que o signo se refere, o referente ou correlato em relagao ao qual o signo é
signo;

3. Interpretante - o efeito produzido pelo signo em uma mente ou em um sistema interpretante,
isto é, o tipo de compreenséo, resposta ou inferéncia que ele é capaz de suscitar.
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Essa triade n&o descreve trés coisas separadas no tempo, mas trés fungdes que se articulam em
todo processo de significagao. O signo n&o existe isolado: ele é sempre um no relacional entre um
modo de aparecer, algo de que fala e um efeito possivel em alguém.

Quando colocamos essa estrutura em didlogo com as categorias fenomenoldgicas de
primeiridade, secundidade e terceiridade, obtemos um conjunto de tricotomias que permite
compreender com mais precisdo o “todo” que participa do processo semiético. E nesse horizonte
que se insere a Tabela 1 - Tricotomias peirceanas, que organiza diversas classes de signos
(qualisigno, sinsigno, legisigno; icone, indice, simbolo; rema, dicente, argumento) a luz das trés
categorias.

Tabela 1 - Tricotomias Peirceanas

SIGNDO

REPRESENTAMEN OBJETO INTERPRETANTE
1a Quali icone Rema
2a Sin indice Dicente
3a Legi Simbolo Argumento

Fonte: autor (2023).

A leitura do quadro é, em primeiro lugar, horizontal: da primeiridade a terceiridade, observamos
uma crescente complexidade de articulagdo entre qualidade, existéncia e lei. Em segundo lugar, é
possivel combina-lo verticalmente, formando cadeias como, por exemplo, um signo “qualisigno-
icbnico-rematico”, isto €, um signo em que predominam a qualidade sensivel, a semelhanca e o
carater de possibilidade. Do mesmo modo, outras combinagdes indicam configuragdes nas quais
pesam mais a factualidade indicial ou a articulagdo simbdlico-argumentativa.

Ao tratar de semiodtica, € fundamental distinguir lingua de linguagem. Como lembra Santaella
(1983), “lingua” diz respeito a um sistema verbal particular - a lingua materna, nacional, falada ou
escrita. “Linguagem”, por sua vez, designa qualquer sistema de comunicagdo: imagens, graficos,
diagramas, sinais luminosos, gestos corporais, sons, cheiros, fendmenos naturais, entre outros. A
semidtica, enquanto teoria geral dos signos, interessa-se por esse campo ampliado das

linguagens, ndo se restringindo ao verbal.

E nesse sentido que, nesta tese, o foco recai sobre dimensdes semidticas que atravessam a
Performance Art e a Arte Contemporanea como um todo. O corpo, os objetos, o espaco, a luz, o
som, a presenga e a auséncia sdo pensados como elementos de sistemas de linguagem que
articulam icones, indices e simbolos. Um dos momentos centrais da pesquisa sera justamente
explorar a tensao entre presenca e auséncia como um campo de significagdo na obra
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performatica, desenvolvendo, nesse contexto, o conceito de corpo semidtico aplicado a
performance.

Nessa perspectiva, a atencao ao indice torna-se decisiva. Em Peirce, o indice € o signo que
mantém com seu objeto uma relagcdo de contiguidade ou causalidade: fumaga que aponta para
fogo, cicatriz que aponta para um ferimento, suor que aponta para esfor¢o, uma marca no espacgo
que aponta para um corpo que ali esteve. Como observa Santaella (2002), indices tendem a
produzir aquilo que ela chama de *interpretante energético®, isto é, efeitos que implicam dispéndio
de energia fisica ou mental - um movimento em dire¢do a algo, uma reac¢ao de susto, um recuo,
um gesto de cuidado. Na performance, esse tipo de interpretante é particularmente relevante: o
corpo do publico é convocado a responder a sinais que nao sao apenas “informagdes”, mas
convites a agao, ao desconforto, a empatia, a tomada de posicao.

Assim, quando se observa o corpo em performance, ndo se trata apenas de reconhecer figuras
icbnicas ou simbolos culturais; é preciso identificar indices de esforgo, risco e vulnerabilidade -
suor, tremores, feridas, cansaco, hesitagdo - que mobilizam respostas energéticas e afetivas no
publico. O corpo semiético se manifesta, aqui, como sistema de indices que ativam cadeias de
interpretantes, tornando a experiéncia performativa um campo de alta densidade factual e afetiva.

Retomando o quadro geral, podemos dizer que a semidtica, entendida como ciéncia dos signos,
oferece um instrumental poderoso para compreender como linguagens diversas - verbal, visual,
sonora, corporal, espacial - se articulam em processos de significagdo na cultura. A abordagem
triadica de Peirce contrasta com a dicotomia saussuriana significante/significado, ao propor uma
estrutura mais dindmica e processual, particularmente adequada a analise de fendbmenos em que
presencga, tempo e corpo desempenham papel central, como é o caso da Performance Art. Ao
final, pretende-se que a incorporacdo da semidtica peirceana nesta tese nao se limite ao exame
do corpus de Marina Abramovi¢, mas possa também servir de base para futuras analises de
artefatos, objetos e linguagens artisticas contemporaneas. Nesse horizonte, o conceito de corpo
semiotico desponta como uma possivel contribuicdo metodoldgica: um operador que articula
categorias fenomenoldgicas, classes de signos e materialidade do corpo em cena, abrindo
caminho para leituras mais refinadas da performance e de suas documentacoes.

5.3 Semidtica peirceana: iconicidade, indicialidade e simbolismo

A partir da fenomenologia tripartida de Peirce (primeiridade, secundidade, terceiridade), torna-se
possivel compreender com maior precisdo as classes de signos que estruturam os processos
significativos na natureza e na cultura. Em vez de trabalhar com uma dicotomia rigida entre
significante e significado, Peirce concebe o signo como uma relagao triadica cujo funcionamento
envolve, simultaneamente, qualidades, existéncias e generalidades.
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Entre as diversas tricotomias que compdem esse sistema, trés se mostram particularmente
relevantes para esta tese: a distingdo entre icone, indice e simbolo, que expressa diferentes
modos de relagao entre o signo e seu objeto. Em termos gerais, pode-se dizer que:

. 0 icone se relaciona ao objeto por semelhanca ou analogia;

. 0 indice se relaciona ao objeto por contiguidade, contato ou causalidade;

. 0 simbolo se relaciona ao objeto por convencgao, habito ou lei.

Esses trés tipos de signo ndo sdo compartimentos estanques, mas modos predominantes de
funcionamento que podem coexistir numa mesma situacdo. Na Performance Art, essa
coexisténcia é particularmente densa: imagens, gestos, espacos, objetos, sons e textos
articulam, ao mesmo tempo, semelhancas, rastros e cédigos partilhados.

5.3.1 icone: semelhanca, qualidade e imagem

O icone é o signo que representa seu objeto por meio de uma relacdao de semelhanca. Essa
semelhanca pode ser visual (uma fotografia, um desenho, um video), mas também pode ser
estrutural, ritmica, diagramatica. O que define o icone ndo € a natureza da midia utilizada, mas o
fato de que o signo permite “ver como”, isto &, reconhecer uma configuracao qualitativa que
remete a outra. Em termos de categorias, o icone estd ligado a primeiridade: sua forca esta na
qualidade sentida, no modo como o signo faz emergir um “como é” da experiéncia. Um gesto
lento e circular pode iconizar meditacdo; um movimento trémulo e fragmentado pode iconizar
medo; a imagem de um corpo coberto de lama pode iconizar metamorfose, sujeira,

renascimento.

Na performance, o corpo funciona frequentemente como icone: a posicdo de um corpo curvado,
bragcos abertos, cabeca baixa, pode remeter a imagens de crucifixdo, suplicancia, rendicao. Um
rosto voltado para cima, olhos fechados, respiracao profunda, pode espelhar estados de éxtase
ou entrega. Esses icones corporais nao dependem de verbalizacdo explicita; eles atuam
diretamente no registro da primeiridade, produzindo impactos sensiveis que antecedem - e,
muitas vezes, orientam - a interpretacdo conceitual. Em obras de Marina Abramovi¢, a
iconicidade € central. Em Balkan Baroque (1997), a imagem da artista lavando ossos
ensanguentados por horas, sentada sobre uma pilha de restos, produz um conjunto de icones de
luto, culpa e repeticdo traumatica. Esses icones operam como qualidades intensivas: mesmo
antes de saber exatamente o contexto politico da obra, o publico ja é afetado por uma
composicao visual que remete a rituais de purificagcao, punicao e impossibilidade de “limpar” a
violéncia historica.

5.3.2 indice: rastro, choque e presenca

O indice é o signo que se relaciona ao objeto por contiguidade fisica, causal ou factual. Fumaca

indica fogo; pegadas indicam passagem; cicatrizes indicam ferimentos; suor indica esforco. O
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indice ndo apenas representa: ele aponta para algo que efetivamente ocorreu, ocorre ou podera
ocorrer. Sua forca reside na capacidade de funcionar como rastro.

Em termos de categorias, o indice esta ligado a secundidade: é o signo do choque, do encontro
com algo que resiste e deixa marcas. Na performance, indices nao faltam:

. 0 sangue que escorre de um corpo ferido;

. a marca de uma corda na pele;

. a tremedeira de um musculo em exaustao;

. um objeto quebrado;

. a alteragao na respiragao da artista;

. a plateia que se levanta, recua, intervém.

Cada um desses elementos nao apenas “significa” algo de modo abstrato; ele remete a uma
experiéncia concreta, a um acontecimento que teve lugar. Como observa Santaella (2002),
indices tendem a produzir interpretantes energéticos: em vez de ficarem no plano puramente
conceitual, mobilizam reacdes fisicas e emocionais - susto, empatia, nojo, desejo de proteger,
vontade de virar o rosto, lagrimas.

As obras de Abramovi¢ fornecem exemplos contundentes dessa indicialidade. Em Rhythm 0
(1974), as marcas deixadas no corpo da artista - cortes, arranhdes, roupas rasgadas, possiveis
hematomas - funcionam como indices das agdes executadas pelo publico. O revolver carregado,
apontado para sua cabeca, € indice de um risco real: ndo se trata de mera metafora, mas de
possibilidade efetiva de dano. Em The Artist is Present (2010), o inchago dos olhos da artista, as
olheiras profundas, o peso do corpo na cadeira ao longo dos dias sdo indices de fadiga e de
persisténcia extrema. O indice, portanto, ancora a performance no dominio do “isto aconteceu”.
Ele aproxima a obra da esfera da prova, da evidéncia e do testemunho, articulando-se com
arquivos, documentos e instituicoes (museus, critica, imprensa) que registram e reencenam esse
rastro.

5.3.3 Simbolo: convencao, lei e interpretacao

O simbolo é o signo que se relaciona a seu objeto por convencao, habito ou lei. Palavras,
linguagens formais, cédigos juridicos, normas sociais, icones religiosos, bandeiras, protocolos
institucionais - tudo isso sao simbolos na medida em que dependem de regras aprendidas e
partilhadas. Na arquitetura peirceana, o simbolo esta ligado a terceiridade: é o dominio das
generalizacdes, das regularidades, dos pactos culturais que fazem com que um mesmo signo
possa operar em multiplos contextos. Quando alguém |é a palavra “sacrificio”, reconhece nela
um simbolo que atualiza um campo de sentidos: rituais, renuncia, violéncia, entrega, sofrimento,
negociacao com forcas transcendentes ou institucionais.

Na performance, o simbolo se manifesta de inUmeras formas:
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. titulos das obras e textos curatoriais;

. regras explicitas de participacao (o que o publico pode ou nao fazer);

. codigos religiosos e politicos evocados (cruzes, bandeiras, uniformes, icones de guerra ou de
devogao);

. protocolos de museu, teatro ou galeria (disposicdo de cadeiras, horarios, avisos, termos de

consentimento).

Em The Artist is Present, por exemplo, o proprio dispositivo museolégico - uma mesa, duas
cadeiras, um espaco delimitado, uma fila organizada, regras claras de conduta - € carregado de
simbolismo. O ato de sentar-se diante da artista €, ao mesmo tempo, um gesto simples e uma
participacao em um ritual institucionalizado pela marca MoMA. A performance inscreve-se numa
histéria da arte contemporanea, evoca debates sobre presenca, autoria e musealizacao, aciona
discursivamente temas de espiritualidade, meditacdo, confissdo. Tudo isso opera no registro da
terceiridade, como rede de simbolos que organiza a leitura do acontecimento.

5.3.4 Corpo semiodtico entre icone, indice e simbolo

Quando se articulam iconicidade, indicialidade e simbolismo, é possivel compreender o corpo em
performance como corpo semiodtico em sentido forte:

como icone, o corpo oferece imagens, posturas, qualidades sensiveis que tornam visiveis e
“figuraveis” certos estados (dor, éxtase, resisténcia, vulnerabilidade, poder, abandono);

como indice, o corpo registra e expde rastros de acontecimentos: feridas, cicatrizes, suor,
cansaco, tremores, respiracdes alteradas, perturbagdes na voz;

como simbolo, o corpo é atravessado por normas e narrativas - género, raca, classe, religido,
nacionalidade, teoria da arte - que definem o que é permitido, esperado ou escandaloso em uma
determinada cena.

Na Performance Art, essas trés dimensdes raramente aparecem isoladas. Em um gesto
aparentemente simples - sentar, caminhar, banhar-se em um liquido, entregar objetos ao publico -
convivem imagens icOnicas, rastros indiciais e constelagdes simbdlicas. O corpo semidtico, tal
como concebido nesta tese, é precisamente esse ndé de cruzamento entre qualidades, fatos e
leis, entre experiéncia vivida, acontecimento e interpretacao. A partir daqui, a analise se desloca
para um horizonte em que o corpo ndo é apenas humano, mas passa a ser pensado em redes
ampliadas de tecnologia, biopolitica e ecologia. E o que sera desenvolvido na secao seguinte, em
didlogo com o pds-humanismo.

5.4 Pbs-humanismo: o corpo em rede e a superacao das fronteiras

A articulacdo entre a fenomenologia peirceana e o pés-humanismo pode, a primeira vista, parecer

paradoxal. A fenomenologia, em muitas de suas vertentes, foi tradicionalmente associada a uma
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reflexdo centrada na experiéncia humana como eixo da filosofia. Ja o pds-humanismo, tal como
formulado por autoras como Rosi Braidotti (2013) e Donna Haraway (1991), desloca o foco para
configuragdes hibridas que incluem nao apenas humanos, mas também animais, maquinas,
algoritmos, ecossistemas e infraestruturas.

Contudo, se considerarmos que a fenomenologia peirceana se abre a totalidade dos fenémenos,
incluindo processos fisicos, psiquicos, sociais e tecnologicos, surge uma possibilidade fértil de
convergéncia. Peirce ndo restringe suas categorias ao humano: primeiridade, secundidade e
terceiridade sdo modos gerais de ser que atravessam realidades diversas. A semidtica, por sua
vez, ndo se limita a linguagens verbais, mas abrange qualquer sistema de signos - naturais,
técnicos, biolégicos, culturais. Essa ampliacao dialoga diretamente com perspectivas como a de
Lucia Santaella (2003; 2008), que Ié o pés-humano a partir das mutacdes da cultura das midias e
da cibercultura, entendendo-o como reconfiguracao ampla dos regimes de signos € nao apenas
como acoplamento homem-maquina.

O pos-humanismo, enquanto critica as visdes antropocéntricas e essencialistas, problematiza
precisamente os limites do “humano” e as hierarquias que o situam no centro do universo moral e
cognitivo. Braidotti (2013) propde a figura do “sujeito pds-humano” como um suijeito relacional,
situado, atravessado por diferencas de género, raca, espécie e tecnologia. Haraway (1991), com
o célebre manifesto ciborgue, insiste em pensar identidades como multiplicidades hibridas, para
além de dicotomias como homem/mulher, humano/maquina, natureza/cultura. Santaella (2003),
por sua vez, enfatiza que as “culturas e artes do poés-humano” emergem de ecologias midiaticas
cada vez mais complexas, nas quais corpo, informacao e tecnologia se interpenetram em escalas

micro e macro.

A Performance Art, quando incorpora tecnologias, préteses, dispositivos de vigilancia, redes
digitais, dados biométricos e ambientes imersivos, torna visivel essa condicdo pds-humana de
forma particularmente aguda. O corpo em cena ja ndo pode ser pensado como unidade organica
isolada; ele se inscreve em redes de sensores, bancos de dados, protocolos médicos, cameras
de seguranca, algoritmos de recomendacéo, fluxos financeiros, fluxos migratérios. Como sugere
Santaella (2003), trata-se de um corpo cada vez mais atravessado por ldgicas informacionais e
midiaticas, cuja experiéncia se reconfigura em consonancia com novas formas de percepcgao,
comunicacgao e controle.

Ao aproximar a fenomenologia peirceana do pds-humanismo, pode-se compreender esse corpo
em rede como um corpo semidtico expandido:

na primeiridade, intensificam-se qualidades sensoriais amplificadas por tecnologias (sons
processados em tempo real, imagens multiplicadas em telas, variagdes de luz e temperatura

geradas por sistemas automatizados);

96



na secundidade, aparecem choques concretos com maquinas, exoesqueletos, proteses,
dispositivos de controle, bem como impactos ambientais e biopoliticos que atravessam corpos
(poluigao, vigilancia, precarizagao);
. ha terceiridade, entram em cena cddigos, algoritmos, legislacdes, normas médicas, padroes de
dados e discursos cientificos que definem quem é considerado “humano”, “normal”, “saudavel”,
“produtivo”.

Artistas como Orlan e Stelarc radicalizam esse horizonte ao manipular o proprio corpo por meio
de cirurgias, implantes e interfaces tecnolégicas. Em Orlan, o corpo é palco de intervengdes
cirdrgicas que tensionam padroes de beleza e identidade, convertendo protocolos médicos,
instrumentos e imagens de operacao em elementos de linguagem. Em Stelarc, o corpo é
acoplado a préteses robdticas, suspensdes, bracos mecanicos e redes telematicas, encarnando
de forma extrema a hipdtese da obsolescéncia do corpo “natural” e da emergéncia de um corpo
ciborgue. Em ambos os casos, o corpo semidtico é hackeado: torna-se laboratério em que se
inscrevem, simultaneamente, desejos, tecnologias, regulagoes e riscos.

Zylinska (2002) chama atencao para os dilemas éticos implicados nesses processos: quem
controla os dados gerados por corpos conectados? Quem decide sobre intervengdes
biotecnoldgicas? Que limites se impdem a experiéncias extremas? A Performance Art, ao colocar
esses problemas em cena, opera como um sismoégrafo das transformagdes pos-humanas:
registra abalos, fraturas, promessas e ameacas de um mundo em que fronteiras entre organico e
inorganico, vivo e maquinico, publico e privado sdo continuamente rediscutidas.

Nesse contexto, a nocao de corpo semidtico ganha contornos ainda mais complexos. Nao se
trata apenas de um corpo que sente, sofre e interpreta, mas de um corpo atravessado por fluxos
de informacao, por regimes de vigilancia, por algoritmos que modulam visibilidade e acesso. O
corpo torna-se interface entre esferas micro (sensacOes, afetos, dérgdos, tecidos) e macro
(plataformas, Estados, mercados, ecologias), operando como ponto de passagem em redes onde
signos, poderes e materialidades se cruzam.

Em termos peirceanos, pode-se dizer que o “hackeamento” do corpo - por biotecnologias,
midias digitais ou sistemas de controle - configura uma nova camada de terceiridade: leis,
protocolos, codigos e algoritmos que regulam a circulagcdo de corpos, dados e imagens. Ao
mesmo tempo, esses regimes de terceiridade s6 se tornam tangiveis porque deixam indices no
corpo (cansago digital, vigilancia constante, marcas de procedimentos, efeitos ambientais) e
reorganizam experiéncias de primeiridade (novas sensibilidades, ansiedades, percepcoes).

A Performance Art que explora o hibridismo corpo-tecnologia-linguagem funciona, assim, como
laboratério pés-humano do corpo semidtico. E nesse laboratério que esta tese situa parte de sua
investigacao, articulando as categorias peirceanas com o pensamento de Braidotti, Haraway,

Zylinska e, no contexto brasileiro, de Lucia Santaella. Nas sec¢Oes seguintes do capitulo, a
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contribuicao especifica de Santaella para a compreensao das “culturas e artes do pds-humano”
sera retomada e aprofundada, de modo a consolidar um horizonte teérico em que o corpo em
rede pode ser descrito com precisdo semidtica e sensibilidade as transformacgodes
tecnomidiaticas contemporaneas.

5.5 Convergéncia e complementaridade: semidtica, fenomenologia e pdés-humanismo

A forca deste marco tedrico reside, precisamente, em combinar os potenciais da fenomenologia
peirceana, da semiodtica triadica e do pos-humanismo em uma perspectiva convergente. Em vez
de compor um mosaico de teorias justapostas, o capitulo propde um modelo estratificado que
permite analisar a Performance Art em diferentes camadas articuladas.

Podemos, de maneira sintética, distingui-las da seguinte forma:

A. Camada fenomenoldgica

Investiga como artista e publico vivenciam o aqui-agora da performance em termos de
primeiridade, secundidade e terceiridade.

Pergunta: que qualidades sensiveis (primeiridade) emergem? que choques, resisténcias e
encontros (secundidade) se produzem? que habitos, narrativas e leis (terceiridade) organizam
essa experiéncia?

B. Camada semiética
Examina como cada aspecto da performance - gestos, objetos, configuragcbes espaciais,
dispositivos, textos - funciona como signo (representamen) em relagao a objetos e interpretantes.
Descreve a articulagdo entre iconicidade (imagens e semelhancas), indicialidade (rastros,
evidéncias, impactos) e simbolismo (cddigos, discursos, convencdes) que compde O Corpo
semiotico em cena.

C. Camada pds-humana

. Ressalta que o corpo nado estd isolado, mas inserido em redes tecnoldgicas, biopoliticas e
ecoldgicas.

. Analisa como dispositivos digitais, biotecnologias, instituicoes, algoritmos e infraestruturas
redimensionam as possibilidades e os riscos do corpo performativo, exigindo reflexao sobre
género, raca, bioética, ecologia, migracao, trabalho e globalizacao.

Quando essas trés camadas sao articuladas, obtém-se uma ferramenta analitica robusta para a
leitura da Performance Art contemporanea. Em uma agéo de longa duragcdo de Abramovi¢, por
exemplo, podemos observar simultaneamente:

. a primeiridade, nos estados meditativos ou alterados de consciéncia experimentados pela
artista e pelo publico;
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. a secundidade, nos sinais concretos de dor, exaustao, enfrentamento com o espago e com o
outro (suor, marcas, pausas, hesitagcoes, reacdes da plateia);

. a terceiridade, nas leituras culturais acionadas (referéncias espirituais, memorias de guerra,
debates feministas, narrativas sobre o Leste Europeu, histéria da arte);

. 0s icones, indices e simbolos que se entrelacam na cena (imagens de sacrificio, rastros fisicos,
contratos institucionais, titulos e textos curatoriais);

. as implicagdes pds-humanas, na forma como a obra é registrada, arquivada, reencenada e
circula globalmente, em plataformas digitais e instituicdes, tensionando a distingcao entre original
e réplica, presenga e registro.

Esse modelo nao pretende encerrar a interpretagcdo, mas oferecer uma cartografia de leitura. A
andlise podera enfatizar mais uma ou outra camada, dependendo da obra e da questdo em foco,
mas o horizonte permanece o de um corpo semiético em rede, no qual fenomenologia, semidtica
e pés-humanismo funcionam como perspectivas mutuamente iluminadoras.

Nos capitulos seguintes, essa convergéncia se torna operacional. A camada fenomenoldgica
permitira descrever a densidade da experiéncia em obras como Rhythm 0 e The Artist is Present;
a camada semiotica, mapear icones, indices e simbolos que estruturam esses trabalhos; a
camada poés-humana, situar tais performances em ecologias tecnomidiaticas e biopoliticas
contemporaneas.

5.6 Relevancia para o estudo sobre Abramovié e outros performers

A escolha de Marina Abramovi¢ como figura central nesta pesquisa nao é apenas justificavel do
ponto de vista histérico ou de notoriedade, mas metodologicamente estratégica. Sua trajetoria
concentra, de modo exemplar, muitos dos vetores mapeados nos capitulos anteriores: elementos
ritualisticos e xamanicos, herancas das vanguardas, experiéncias de body art, didlogos
feministas, relacdes intensas com instituicoes e tecnologias de documentacao.

A fenomenologia peirceana, com suas trés categorias, oferece um vocabulario fino para
descrever os modos de presenca que a artista explora:

. estados limitrofes de sensibilidade e vulnerabilidade (primeiridade);
. confrontos efetivos com dor, risco e exaustao (secundidade);
. inscricao das obras em narrativas culturais e institucionais de grande alcance (terceiridade).

A semiética de Peirce, por sua vez, permite analisar como essas obras se constroem como teias
de signos:

. imagens iconicas de sacrificio, ritual, resisténcia, siléncio;

. indices corporais de duragao, sofrimento, fadiga, contato com o publico;
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. simbolos que articulam histéria da arte, politica, espiritualidade, género, memdria coletiva e
protocolos museoldgicos.

O pos-humanismo amplia ainda mais esse enquadramento. Embora Abramovi¢ ndo seja uma
artista “de laboratério” no sentido estrito de Orlan ou Stelarc, sua producédo recente envolve
sistemas de documentagdo e reencenacao, negociagdoes com grandes instituicoes, circulagao
global de imagens e marcas, uso de dispositivos audiovisuais e redes digitais. O corpo que ela
expoe ndo é apenas corpo “organico”: é também corpo arquivado, reproduzido, mediado,
continuamente reinscrito em plataformas, catalogos, filmes, exposicoes retrospectivas e
programas educativos.

Artistas como Orlan e Stelarc, por outro lado, tensionam o modelo ao deslocar o foco para
intervencoes biotecnoldgicas e tecnoldgicas mais explicitas. Em Orlan, o corpo-cirurgia expoe de
forma aguda o entrelagamento entre medicina, direito, religido, midia e desejo. Em Stelarc, o
corpo-protese leva ao limite a ideia de obsolescéncia do corpo “natural”’, propondo
configuragoes ciborgue em que carne, metal e cédigo se interpenetram.

Ao colocar Abramovi¢ em didlogo comparativo com essas e outros performers, a tese testa a
elasticidade e a precisdo do conceito de corpo semidtico. A questdo central deixa de ser apenas
“o que Abramovi¢ faz” e passa a ser “que tipo de operagdes semioticas e fenomenoldgicas se
configuram em sua obra, e como elas se contrastam com outros modos de performance
contemporanea?”.

Dessa maneira, o marco teérico aqui delineado ndo se aplica de forma exclusiva ao corpus
Abramovi¢, mas encontra nele um campo privilegiado de experimentacao, a partir do qual se
podem vislumbrar desdobramentos para outras praticas, contextos e artistas. Nos capitulos
seguintes, essa engrenagem - fenomenologia, semidtica, pds-humanismo, corpo semibdtico - sera
ativada em andlises detalhadas, buscando nao apenas interpretar obras especificas, mas
também contribuir para a consolidagdo de um vocabulario conceitual capaz de dar conta da
complexidade do corpo na Performance Art contemporanea.

Em dialogo com Judith Butler, Peggy Phelan e Diana Taylor, o ‘corpo semibtico’ se posiciona
como operador complementar, ndo concorrente. De Butler, preserva-se a énfase na fabricacao
normativa do corpo, mas desloca-se o foco do género em sentido estrito para a articulagéo
triadica entre corpo-acao-contexto, permitindo rastrear como normas se inscrevem em cadeias
evento-documento-arquivo. Com Phelan, compartilha-se a critica a ontologias fixas da presenca,
mas diverge-se da tese do desaparecimento absoluto da performance, propondo uma leitura em
que vestigios, documentos e reperformances sao indices legitimos, embora sempre disputados,
do acontecimento. De Taylor, o par arquivo/repertério reaparece reconfigurado em termos
peirceanos: o corpo semidtico permite descrever, num mesmo quadro, a tensdo entre o que se
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corporifica em praticas e o que se cristaliza em dispositivos institucionais, sem reduzir um ao
outro.

5.7 Consideracdes e Proximos Passos

Este capitulo apresentou o marco tedrico que balizara a leitura das performances analisadas em
secoes futuras, evidenciando trés eixos principais:

1. A fenomenologia peirceana como chave para compreender o modo como O corpo, em
performance, experimenta e faz experimentar primeiridade (qualidades e possibilidades),
secundidade (fatos e choques) e terceiridade (sinteses interpretativas e habitos).

2. A semidtica peirceana como aprofundamento dessa fenomenologia, ao descrever o corpo em
cena como entrelacamento de icones, indices e simbolos, capaz de condensar, em tempo real,
niveis distintos de significacao.

3. O pdés-humanismo como contexto critico que sublinha o corpo em rede - atravessado por
tecnologias, biopoliticas, ecologias e diferenciacoes de género, raca, classe e nacionalidade -,
problematizando a nogao de “humano” como algo estanque ou essencial.

Com esse tripé, a ideia de “corpo semidtico” ganha densidade: ndo se trata apenas de um corpo
que “carrega” significados, mas de um operador de semiose em situagcdo, que atualiza
qualidades sensiveis, choques materiais e mediagoes simbdlicas em contextos marcados por
redes tecnomidiaticas e por desigualdades estruturais.

O corpo semiédtico torna-se, assim, instrumento analitico privilegiado para compreender tanto
performances de viés ritual, minimalista ou duracional quanto acdes que envolvem tecnologias
digitais, proteses e dispositivos de vigilancia, bem como aquelas que denunciam sistemas de
opressao social.

Nos proximos capitulos, essa base conceitual sera posta em pratica na andlise de obras
especificas de Marina Abramovi¢ e de outros performers. Mais do que aplicar mecanicamente
conceitos, trata-se de testar a poténcia desse marco tedrico para descrever, com precisao,
operacoes concretas de sentido, e para explicitar dimensdes éticas e politicas em torno do corpo
contemporaneo.

A discussdo anterior sobre o corpo enquanto lécus de processos signicos - seja em chave
fenomenoldgica, seja em chave pdés-humana - abre um novo horizonte para aprofundar a
compreensao da Performance Art. Em especial, perspectivas como a performatividade de género
(Judith Butler), a cibernética e o ciborgue (Donna Haraway), a biopolitica e a vida nua (Giorgio
Agamben) e as culturas e artes do pds-humano (Lucia Santaella) oferecem ferramentas decisivas
para pensar o “corpo semiodtico” em didlogo com disputas identitarias, tecnoldgicas e
institucionais.
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A seguir, sintetizam-se essas contribuicdes, enfatizando seus desdobramentos diretos para a
leitura da Performance Art.

A) Performatividade de género em Judith Butler

Uma das contribuicdes mais impactantes do pds-estruturalismo para a reflexdo sobre o corpo é a
nocdo de performatividade de género, formulada por Judith Butler (1990; 2004). Contra
concepgoes que tratam o género como expressao de uma esséncia natural ou bioldgica, Butler
sustenta que ele se constitui por meio de atos reiterados - gestos, posturas, modos de falar,
vestir, olhar - sustentados por convencdes e normas socioculturais.

Género, nesse sentido, ndo é algo que “temos”, mas algo que fazemos, continuamente, sob
condicdes de constrangimento e possibilidade. A performatividade indica que as identidades de
género sdo efeitos de repeticao regulada e que, justamente por serem repetidas, podem ser
desviadas, torcidas, parodiadas.

No contexto da Performance Art, essa perspectiva revela-se especialmente fecunda. O corpo do
performer desnaturaliza expectativas de género ao expor, amplificar ou subverter os gestos e
cédigos que compdoem o “masculino”, o “feminino” ou outras formas de identificagao.
Performances que exploram nudez, vulnerabilidade, confronto, cuidado ou violéncia podem
tornar visiveis normas tacitas que regulam quem pode aparecer, como pode aparecer e com
quais consequéncias.

A performatividade butleriana dialoga diretamente com a fenomenologia e a semidtica
peirceanas:

. no plano da primeiridade, o corpo experimenta qualidades afetivas associadas ao género
(vergonha, orgulho, medo, desejo, euforia);

. ha secundidade, sofre choques concretos - violéncia, marginalizacao, controle, resisténcia;

. na terceiridade, internaliza e reconfigura normas, leis, discursos médicos, religiosos, midiaticos.

O corpo semibtico, nessa chave, é lugar em que se cruzam icones de feminilidade/
masculinidade/queer, indices de vulnerabilidade ou resisténcia e simbolos que organizam a
inteligibilidade do género em determinado contexto historico.

B) Donna Haraway, cibernética e a instabilidade das fronteiras

Donna Haraway (1991), em seu célebre *Manifesto ciborgue*, propde uma critica radical as
dicotomias que estruturaram o pensamento moderno - homem/mulher, humano/maquina,
natureza/cultura, organico/artificial. O ciborgue, para ela, é figura liminar que escapa a essas

fronteiras, encarnando subjetividades hibridas, situadas e tecnicamente mediadas.
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Se Butler coloca em crise a ideia de um género essencial, Haraway questiona a propria
estabilidade do “humano”. A partir de tecnologias de comunicagao, informatica, biotecnologia e
cibernética, o corpo passa a ser concebido ndo como entidade autbnoma, mas como n6é em
redes de informacao e poder. Identidades tornam-se assemblages de carne, cédigo, imagem,
dados e dispositivos.

Na Performance Art, essa perspectiva ilumina praticas em que o corpo é interface de sistemas
técnicos: proteses robodticas, sensores, dispositivos de realidade mista, transmissoes
telepresenciais, ambientes interativos. Artistas como Stelarc e Orlan, ao acoplar o corpo a
maquinas, sistemas de controle e circuitos midiaticos, dramatizam a perda de centralidade do
“humano” autossuficiente e evidenciam a ambivaléncia do pds-humano: simultaneamente
promessa de ampliacdo de capacidades e risco de novas modalidades de sujei¢ao.

A visdo de Haraway complementa a de Butler: se a performatividade revela a producao social do
género, o ciborgue evidencia a producao tecnopolitica do corpo em um regime informacional. Em
termos de corpo semiébtico, isso implica considerar ndo apenas icones e indices corporais, mas
também simbolos inscritos em arquiteturas técnicas, protocolos de rede e ldgicas algoritmicas
que modulam visibilidade, mobilidade e controle.

C) Giorgio Agamben e a biopolitica do corpo

O pensamento de Giorgio Agamben, especialmente em *Homo sacer: o poder soberano e a vida
nua* (1998), aprofunda a critica biopolitica ao mostrar como Estados modernos operam por meio
da separacao entre vida qualificada (bios) e vida nua (zoé) - aquela que pode ser exposta,
abandonada ou eliminada sem que isso configure, plenamente, um crime. O campo de
concentracao aparece, em sua andlise, como paradigma em que a excecao juridica se torna
regra.

A Performance Art encontra aqui um eixo crucial de leitura. Quando performers expdem corpos
em situacdes de risco, precariedade, exaustao, sofrimento ou confinamento, frequentemente
convocam o imaginario biopolitico: prisdes, fronteiras, campos de refugiados, zonas de guerra,
periferias urbanas, hospitais psiquiatricos. O corpo em cena pode tornar-se indice de vidas
consideradas descartaveis ou menos dignas de protegao.

Em *Balkan Baroque* (1997), por exemplo, Abramovi¢ lava ossos ensanguentados em uma acgéo
repetitiva e exaustiva, reencenando simbolicamente a catastrofe dos conflitos nos Balcas. O
corpo da artista, tomado de dor e cansaco, torna-se signo de um luto coletivo e de uma violéncia
que excede o ambito individual. A performance ndo apenas expressa subjetivamente uma
experiéncia; ela denuncia estruturas de dominacao, abandono e massacre que ultrapassam o

campo artistico.
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Performances que lidam com imigracao, racismo, misoginia, LGBTQIA+fobia e violéncia de
Estado podem ser lidas, a luz de Agamben, como intervengdes criticas que expdem a fronteira
entre vida “matavel” e vida considerada digna de luto e protecao. O corpo semibtico, nesses
casos, é palco de uma disputa sobre quem conta como sujeito de direitos, quem pode ser ferido
impunemente e quem é reconhecido como parte da comunidade politica.

D) Lucia Santaella e a ampliagcao do conceito de pés-humano

Embora Haraway e Braidotti sejam frequentemente citadas como referéncias centrais no debate
pos-humano, Lucia Santaella oferece, no contexto brasileiro, uma contribuicdo decisiva para
articular semiodtica, cultura de midias e corpo em rede. Em *Culturas e artes do p6s-humano*
(2003) e em trabalhos posteriores, a autora interpreta o pds-humano ndo apenas como
hibridizacdo homem-maquina, mas como reconfiguragdo abrangente dos regimes de signos em

que vivemos.

Alguns pontos de sua reflexao dialogam diretamente com esta tese:

1. Categorias peirceanas aplicadas a cultura - Santaella enfatiza que icone, indice e simbolo,
atravessados por primeiridade, secundidade e terceiridade, permitem descrever a cultura
midiatica como campo de alta complexidade semiética. Essa abordagem é particularmente fértil
para pensar o corpo em cena como né em que diferentes tipos de signo se condensam, sem se

reduzir a uma Unica categoria.

2. Corpo como gerador de interpretantes emocionais e energéticos - Em sua leitura de Peirce,
Santaella ressalta a importancia de interpretantes emocionais, energéticos e logicos. O corpo, em
presenca, € capaz de ativar cadeias de interpretantes que envolvem afetos, movimentos,
decisdes. Na Performance Art, isso significa reconhecer que o corpo semidtico ndo apenas
“significa”, mas afeta e é afetado, produzindo multiplas camadas de sentido.

3. Anadlise do corpo em contextos tecnoldgicos e midiaticos - Santaella discute amplamente
como tecnologias de comunicacao, midias digitais e ambientes virtuais modificam a experiéncia
corporea. Interfaces, telas, sensores, transmissdoes e arquivos introduzem novas camadas de
terceiridade que reorganizam o modo como o corpo aparece, é percebido e é recordado. A obra
de Abramovi¢ que envolve transmissdes, documentarios, reencenacoes e ambientes multimidia
encontra ai um campo de dialogo privilegiado.

Do ponto de vista desta tese, o conceito de corpo semidtico complementa e aprofunda algumas

dessas contribuicdes em duas frentes principais:
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Um enfoque pratico-experimental, voltado a observacdo minuciosa de performances
especificas, investigando o jogo de significacdo “ao vivo”, com a presenca do publico, em vez de
permanecer apenas em um nivel macro de diagnostico cultural.

Uma articulagdo com situagoes-limite em que extremidades corporais, dor, risco e
vulnerabilidade se tornam centrais, evidenciando como a materialidade do corpo - musculos,
0Ss0s, sangue, respiracdo - se funde a leituras simbolicas e tecnoldgicas sem se dissolver em
abstracoes.

Assim, Santaella oferece bases sélidas para compreender o corpo como sistema de signos em
ecologias midiaticas complexas; o “corpo semibtico”, tal como proposto aqui, desloca esse
quadro especificamente para o terreno da Performance Art, onde a presenga em tempo real se
torna, ela mesma, problema tedrico.

E) Tenséo e dialogo entre as vertentes

As perspectivas de Butler, Haraway, Agamben e Santaella ndo formam um bloco homogéneo,
mas um campo de tensdes produtivas. Em comum, compartilham a recusa de simplificagdes e a
consciéncia de que cada agdo corporal estd imersa em redes de significados, instituicoes,
tecnologias e histérias.

A Performance Art pode ser lida, nesse contexto, como laboratério de reconfiguracéo identitaria e
relacional: lugar em que normas de género sdo postas a prova, fronteiras humano/maquina sao
atravessadas, vidas vulneraveis sdo tornadas visiveis, regimes midiaticos sdo expostos e
tensionados. Em outras palavras, trata-se de um campo em que o corpo é simultaneamente
sintoma e intervencao nas transformacdes contemporaneas.

O trabalho de Abramovic¢, ao se projetar globalmente, ilustra bem esse entrelagamento. Quando a
artista explora limites de dor, resisténcia e exposicdo, convoca a performatividade de género
(quem pode ocupar esse lugar de radicalidade?), ativa questoes biopoliticas (quais corpos sao
autorizados a correr certos riscos em publico?) e se insere em ecologias tecnomidiaticas
(documentagao, transmissoes, redes sociais, retrospectivas museoldgicas). Nao menos relevante,
a emergéncia de corpos ciborgues, proteses e ambientes hibridos na arte contemporanea
explicita a ambiguidade do pods-humano: simultaneamente figura de liberdade e figura de
sujeicado intensificada.

Se assumirmos que o corpo, em Performance Art, € um corpo semiodtico que opera em um
campo saturado de discursos, tecnologias e poderes, entdo essas vertentes tedricas ndao sao
acessorios, mas condicdes de inteligibilidade. Elas ajudam a descrever o modo como o corpo
performativo se torna lugar privilegiado para dramatizar precariedade social, “vida nua” e regimes
de controle, mas também para inventar modos de resisténcia, cuidado e co-presenca.
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5.8 Perspectivas

A incorporacao de Judith Butler, Donna Haraway, Giorgio Agamben e Lucia Santaella ao marco
tedrico desta tese nao tem apenas funcao de erudicdo, mas de afinagao conceitual do modelo de
corpo semiético. Cada uma dessas autoras (e autor) amplia dimensoes especificas do problema:
a instabilidade do género, a hibridizacdo tecnopolitica, a vulnerabilidade biopolitica, a
reconfiguragdo pos-humana das culturas de midia. Em conjunto, essas contribuigdes reforgam
duas atitudes fundamentais herdadas do pds-estruturalismo e do pds-humanismo:

. a recusa de explicacdes simplificadoras sobre o corpo, a identidade e a subjetividade;

. a consciéncia de que toda agdo corporal esta inscrita em redes complexas de significados,
instituicdes, tecnologias e histérias, que ndo podem ser ignoradas na andlise.

No caso da Performance Art de Marina Abramovi¢ - foco principal desta pesquisa -, isso implica
trata-la ndo apenas como figura emblematica de uma certa histéria da arte contemporanea, mas
como operadora privilegiada de tensdes entre ritual e midia, sacrificio e espetaculo,
vulnerabilidade e legitimacao institucional. Seu corpo, ao mesmo tempo singular (marcado por
biografia, género, origem geopolitica) e altamente mediatizado, encarna, em muitos sentidos, o
que Braidotti (2013) chamaria de um “sujeito némade” - atravessado por deslocamentos,
memorias de guerra, migracao, circuitos globais de arte - e, ao mesmo tempo, um “campo de
possibilidades” em que identidades, afetos e politicas do corpo sdao continuamente negociadas.
Dessa maneira, o “corpo semiotico” delineado ao longo do capitulo é transfigurado, ao final, em
“corpo pés-humano performativo”: um corpo que, ao atuar, reinscreve-se em redes técnicas,
midiaticas e biopoliticas, afetando e sendo afetado por elas. O encontro entre o corpo da artista,
as instituicoes que o acolhem, os publicos que o observam e os dispositivos que o registram
acende tensdoes que atravessam a contemporaneidade: quem pode aparecer? em que
condigdes? com quais riscos e garantias? sob quais narrativas e arquivamentos?

A partir daqui, a analise das performances especificas de Abramovi¢, desenvolvida nos capitulos
seguintes, buscara mostrar como essa engrenagem teorica se deixa verificar, tensionar e, quando
necessario, corrigir a partir dos proprios trabalhos. O “corpo semibtico” deixard de ser apenas
hipétese conceitual para se tornar ferramenta de leitura concreta, capaz de iluminar modos de
presenca, regimes de documentacao e relagdes de poder implicados em cada obra. Com isso,
espera-se nao apenas contribuir para a compreensao da trajetéria de Abramovi¢, mas também
para pensar mais amplamente o lugar do corpo - e de seus signos - em um mundo real que é, ele
préprio, semioticamente configurado.
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Capitulo 6 - O Conceito de “Corpo Semioético” (Categoria em Construcao)

A arte da performance, ao longo de sua trajetéria, tem evidenciado o corpo ndo apenas como
suporte ou tema, mas como elemento central de significacdo. Desde as vanguardas histéricas,
passando pelas vertentes feministas e tecnoldgicas, até os desdobramentos mais recentes do
pos-humanismo, diversos autores, artistas e tedricos sublinham o corpo como instancia pulsante
de producdo de sentido. E nesse horizonte que este capitulo propde uma sistematizacdo
conceitual que aqui se denomina “corpo semiético”.

Antes de avancar, importa explicitar algumas escolhas terminoldgicas que serdo adotadas a partir
deste capitulo. Quando estiver em jogo o conceito técnico desenvolvido nesta tese, utilizarei
preferencialmente a expressao “corpo semidtico”, evitando empregar como sinénimos
formulacdes mais gerais, como “corpo performativo” ou “corpo em performance”. Termos como
“corpo-midia”, “corpo-arquivo”, “corpo-dispositivo” e semelhantes aparecerdo apenas como
recursos descritivos pontuais, para enfatizar determinados aspectos da experiéncia, mas nao
constituem novas categorias analiticas autbnomas. Sempre que estiver em causa a dimenséo
conceitual do modelo, a referéncia sera as camadas A-E tal como sistematizadas neste capitulo
e no protocolo metodolégico.

De forma resumida, a expressao remete a um corpo capaz de operar triadicamente - articulando
niveis iconicos, indiciais e simbdlicos - sustentado por um horizonte fenomenoldgico (em didlogo
com Peirce) e atravessado pelas dinamicas politicas, tecnoldgicas e culturais que circundam a
Performance Art contemporanea. A formulagdo do “corpo semidtico” ndo se limita, portanto, a
uma abordagem formalista, que enxergaria no corpo apenas “signos” estaticos. Ao contrario,
inspira-se na concepg¢ao processual da semiotica peirceana - em que a semiose € um fluxo
interpretativo em permanente construcdo - e no carater efémero, encarnado e relacional que
caracteriza a performance. Assim, o corpo semiotico é, ao mesmo tempo, matéria e linguagem,
presenca e resquicio, experiéncia e representacao.

Semelhanga Visual
(e.g., postura estdtica)

\
\

Contiguidade Fisica
(e.g., marcas de dor)

---------------- SiMBOLO

\

\
Convengdio Cultural
(e.g., metdfora social)

Figura 17 — Diagrama da Triade Peirceana. (Fonte: elaborado pelo autor).

Essa proposta também se ancora em uma genealogia da Performance Art. Ao revisitarmos sua
génese, percebemos que os primeiros impulsos do género ja demonstravam uma inquietacao
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com as fronteiras entre arte e vida. O corpo, antes relegado a objeto de representacao (nas
pinturas, esculturas), passa a ocupar o centro e a tornar-se forca motriz do evento artistico.
Futurismo e Dadaismo colocam em cena gestos e agdes que rompem com a passividade do
publico, sublinhando a dimensao viva do ato criador; mais tarde, artistas feministas dos anos
1960 e 1970 ampliam esse uso do corpo como lugar de resisténcia, insubordinacao e afirmacao
identitaria.

Nesse percurso, consolida-se a compreensao de que o corpo nao € apenas veiculo de emocodes
ou ideias, mas um sistema de signos em si. Carolee Schneemann, Ana Mendieta, Adrian Piper e,
de modo emblematico, Marina Abramovi¢ mostram que o corpo “fala” - por sua presenca, por
gestos que indexam esforco e dor, por sua relagdo simbdlica com elementos culturais e rituais.
Em consonancia com uma teoria semidtica ampliada, o corpo assume um papel ativo na
construcao de significados, operando em varias camadas simultaneas.

Por que, entdo, propor hoje uma sistematizacdo conceitual sob o nome de “corpo semioético”?
Em parte, porque o crescente interesse por abordagens interdisciplinares e por fenétipos pos-
humanos exige uma teoria mais robusta para explicar como o0 corpo pode ser, a0 mesmo tempo,
objeto de inscrigao politica, interface tecnologica e catalisador de experiéncias sensorio-afetivas.
O corpo é reconhecido como territério de conflito, mas também como espaco de memodria, de
subjetividade e de ritual. Falar em “corpo semiotico” significa oferecer uma definicdo operacional
que dé conta desse emaranhado, articulando um conjunto de dimensdes integradas que serao
mobilizadas ao longo da tese.

Entre essas dimensodes, destacam-se:

A) Corpo-fendbmeno. Em consonancia com a fenomenologia peirceana (primeiridade,
secundidade e terceiridade), o corpo ndo se reduz a um signo linguistico ou a mera metafora
cultural. Ele é, antes de tudo, experiéncia bruta (primeiridade), vivida pelo artista e pelo publico; é
fato e resisténcia (secundidade), quando o performer colide com os limites do espaco, do tempo
e da dor; e é reconfigurado, interpretado e reinscrito (terceiridade), gerando discursos, criticas e
memodrias culturais.

B) Corpo-processo. Inspirado na ideia peirceana de semiose como processo, 0 COrpo aparece
como fluxo incessante de signos, em que cada gesto desencadeia cadeias de interpretantes. Dos
vestigios indiciais (marcas de suor, sangue, deslocamentos espaciais) aos simbolos culturais
(género, raga, rituais, nacionalidade), o corpo assume a forma de um dispositivo aberto, cuja
significagao se reinventa a cada performance e em cada reencontro com a obra.

C) Corpo-politico. Em convergéncia com o feminismo, os estudos pds-coloniais e as teorias da
biopolitica, o corpo semidtico é sempre campo de disputa. Cor, género, classe, nacionalidade e
condicao social do performer (e do publico) interferem nos significados que emergem. Cada acao
corporal pode revelar ou contestar regimes de verdade, legislacbes, normas e exclusdes
politicas, fazendo do corpo um lugar de enfrentamento e negociacao de poder.
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D) Corpo-tecnolégico. Na era digital, marcada por globalizacdo e hiperconexdo, o corpo
semiodtico se expande para interfaces virtuais, préteses, dispositivos vestiveis e registros
midiaticos. O “aqui e agora” da performance dialoga com transmissdes ao vivo, redes sociais e
protocolos de documentacdo, compondo uma materialidade hibrida que tensiona a propria
nocao de presencga.

E) Corpo-performativo. Em didlogo com as reflexdes de Judith Butler e Richard Schechner, esta
dimensao enfatiza 0 modo como o corpo se constitui e se reinscreve a partir de normas culturais,
politicas e discursivas, especialmente no campo do género e do poder. O corpo torna-se um
espaco de confronto, encenacao e critica, onde identidades sao repetidas, torcidas e, muitas
vezes, subvertidas. Diferentemente do “corpo semiético”, que sublinha a processualidade triadica
(icone, indice, simbolo), o “corpo performativo” enfatiza a dimensdo discursiva da
performatividade. Na presente tese, ambos sado considerados conceitos complementares: o
primeiro organiza as operagOes signicas; o segundo, as lutas simbodlicas e politicas que
atravessam o corpo.

F) Corpo-midia. Em dialogo com a formulagdes de Helena Katz, Christine Greiner e Lucia
Santaella, o corpo é entendido aqui também como midia em si e ndao apenas como algo
“mediado” por outros meios. O corpo-midia é simultaneamente veiculo e processo de
comunicacgao: ele ndo sé usa midias externas (video, fotografia, redes digitais), mas constitui um
meio autopoiético no qual afetos, habitos, técnicas corporais e inscrigdes culturais circulam, se
condensam e se transformam. Nessa perspectiva, cada gesto é, ao mesmo tempo, mensagem,
canal e ambiente; o corpo torna-se lugar em que cultura, técnica e biologia se atravessam e se

atualizam continuamente.

A articulagao entre essas dimensodes permite pensar o corpo, simultaneamente, como fenémeno,
processo, arena politica, interface tecnoldgica, dispositivo performativo e midia em si, sem
dissolver sua densidade material. Ao adotar esse enquadramento, busca-se ampliar o debate
sobre presenca, participagao e sentido na Performance Art contemporanea, especialmente em
obras que tensionam limites fisicos, identitarios e midiaticos. Para sintetizar esse conjunto e
clarificar seu lugar operacional, a Tabela 2 - Comparativo entre as dimensdes do corpo semibtico
apresenta, de forma esquematica, as principais caracteristicas de cada dimensao, bem como
seus usos analiticos na pesquisa. Do ponto de vista das contribuicOes tedricas, o conceito de
“corpo semidtico” introduz, pelo menos, quatro movimentos centrais:

l. Integracdo explicita das teorias semioticas. Embora a Performance Art tenha sido largamente
estudada sob enfoques fenomenoldgicos e sociopoliticos, a semidtica triadica de Peirce
raramente € aplicada de modo sistematico a esse campo. A nogao de “corpo semiodtico” procura
preencher essa lacuna, relacionando primeiridade, secundidade e terceiridade as dinamicas
corporais e contextuais.

Il. Didlogo aprofundado com o pds-humanismo. Em vez de limitar-se a dimensao cultural, a

proposta incorpora discussoes sobre tecnologia e cibernética (Haraway), biopolitica (Agamben) e
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condicao pds-humana (Santaella), evidenciando como o corpo ultrapassa fronteiras fixas e se

insere em ecossistemas hibridos de matéria, informacéao e cédigo.

lll. Enfase no carater processual e aberto da performance. Mais do que descrever gestos ou

atribuir significados fixos, o corpo semiético destaca o inacabamento e a negociagdo de sentidos

que caracterizam a Performance Art, tanto na experiéncia ao vivo quanto em suas

documentagdes subsequentes.

IV. Compreensao transversal das politicas do corpo. A articulagao entre semidtica, feminismo

(Butler), multiculturalismo, ritual urbano e memodria coletiva permite abarcar uma gama diversa de

performances que problematizam identidade, género, colonialidade e violéncia, sem perder de

vista o papel do corpo como signo e experiéncia.

Modelo

Corpo-
fendmeno

Corpo-

processo

Corpo-
politico

Corpo-

tecnoldgico

Corpo
Performativo

Corpo-Midia

Tabela 2 - Comparativo entre as dimensdes do corpo semidtico

Foco Principal

Experiéncia bruta
(primeiridade), fato e
resisténcia
(secundidade) e
recontextualizagao

(terceiridade).

Fluxo continuo de
signos; cada gesto gera
interpretantes em
cadeia, do indicial ao

simbdlico.

Disputas de poder,
género, raga e outras
formas de excluséo,
tornando o corpo um

territério de contestagéo.

Expansao do corpo por
interfaces virtuais,
proteses e midias,
questionando a presenga

e a materialidade.

Construgao discursiva e
reiteragdo de normas
culturais (género/poder),
vendo o corpo como

palco de negociagao.

Dimensao
comunicacional do corpo
em redes de informagéo,
conectividade e

presenca mediada.

Perspectiva Tedrica

Fenomenologia
peirceana,
enfatizando a
vivéncia encarnada e

a interpretacdo.

Semidtica peirciana
voltada a semiose
infinita, em que o
sentido é negociado
em cada

performance.

Feminismo, estudos
pds-coloniais,
biopolitica (Butler,
1990; etc.).

Tecnologias digitais,
cibercultura e pos-

humanismo.

Teorias pds-
estruturalistas e
feministas (Butler,
Schechner), com
énfase na agao

politica.

Estudos de midia e
cibercultura
(Santaella, 2004),
destacando a
interatividade

tecnoldgica.

Fonte: autor (2023).

Relagao com o Corpo Semiético

Constitui a base sensivel do corpo
semiodtico, evidenciando sua
dimensdo imediata e o processo de
significagao que se desdobra em

diferentes niveis.

Alinha-se diretamente ao carater
processual do corpo semidtico,
refor¢gando a ideia de inacabamento e

renovagao constante de significados.

Realga o papel sociopolitico do corpo
semidtico, sublinhando como cada
agdo corporal se insere em regimes

de verdade e relagdes de poder.

Dialoga com a faceta hibrida do
corpo semidtico, ao incorporar
préteses e redes, mantendo a ldgica
triddica (icone, indice, simbolo)

mesmo em ambientes virtuais.

Partilha a critica as convengdes
culturais, mas o corpo semiético
aprofunda a andlise triadica,
enquanto o performativo salienta o

embate discursivo e social.

Converge com a ideia de hibridizagdo
do corpo semiodtico; contudo, foca na
transmissdo/recepgao de dados,

enquanto o corpo semiodtico privilegia

a andlise triadica.
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Nesse sentido, a inovagdo do conceito reside em construir uma ponte tedrico-metodoldgica
capaz de dar conta da complexidade contemporanea, reconhecendo o corpo como lugar de
interseccao entre fluxos interpretativos e tensionamentos politicos. Ndo se trata de anular
abordagens precedentes, mas de reorganiza-las e sistematiza-las em um modelo que possa

servir de referéncia para estudos de caso e andlises futuras.

O didlogo entre Performance Art e semibtica, entre género e pds-humanismo, entre
fenomenologia e politica mostra que o corpo permanece elemento central nas estéticas
contemporaneas. O “corpo semiotico” oferece, assim, um arcabouco para pesquisas em areas

como:

- Estudos de recepcao: como o publico constréi interpretantes em tempo real diante de
performances que exploram limites corporais? De que maneira fatores socioculturais,
institucionais e tecnolégicos modulam essa construgéo de sentido?

- Leituras diacrbnicas: o conceito contribui para compreender a evolucdo histérica da
Performance Art, evidenciando mudancgas nas prioridades interpretativas - de embates politicos e
feministas mais explicitos nos anos 1960-1970 a crescente centralidade das tecnomediacdes e
da globalizacao, sem perda dos vetores sociais e identitarios.

- Extrapolagoes para espacgos virtuais: performances em plataformas digitais também podem ser
analisadas sob a chave do “corpo semiético”, uma vez que o corpo (ou seu avatar) continua a
operar como signo em fluxo, negociando presenca, auséncia e interpretacdes culturais em
ambientes hibridos.

Portanto, a aplicabilidade do conceito ndo se restringe ao estudo de um artista ou de um periodo
especifico: trata-se de uma via de analise unificadora, que facilita o didlogo entre abordagens
diversas e entre diferentes recortes de corpus. Em suma, o “corpo semioético” € uma construcao
conceitual que exige cuidados na aplicacdo, mas que oferece potencial inovador para a andlise
de obras performaticas, desde que mobilizado de modo criterioso.

Dessa perspectiva, o conceito abre frentes de investigacdo tanto na pratica artistica quanto na
teoria critica, legitimando-se como ferramenta transdisciplinar para o estudo da Performance Art
em seus multiplos contextos.

Por fim, o “corpo semiotico” aspira a configurar-se como paradigma integrador na analise da
Performance Art, conjugando niveis de experiéncia e representacdo (fenomenologia peirceana),
mecanismos de construcao de sentido (semidtica triadica) e pressdes politicas e tecnoldgicas do
mundo contemporaneo (feminismo, pds-humanismo, pds-humanidade digital). Ele ajuda a
compreender por que o0 corpo, ao ser colocado em cena, ativa uma constelacao de dimensoes -
afetivas, discursivas, rituais, politicas e tecnoldgicas - gerando uma riqueza interpretativa que

poucas linguagens artisticas sdo capazes de igualar.
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Diante disso, este capitulo se abre reafirmando que o “corpo semibtico” nao é uma categoria
estatica ou puramente abstrata. E, sobretudo, um convite a enxergar o corpo performatico como
algo em devir: um espago de negociacdo incessante no qual cultura, histéria, desejo, dor,
memoria e esperanca se encontram. Nas secOes seguintes, esse constructo sera detalhado e
aplicado a exemplos concretos da obra de Marina Abramovi¢ e de outras artistas e outros
artistas, testando sua eficacia analitica e revelando novos angulos de compreensao da arte da
performance.

6.1 Camadas analiticas do “corpo semiético”

A formulagdo do “corpo semidtico” como categoria em construgdo exige um esforgco de
operacionalizacdo: é preciso transformar uma intuicdo tedrico-conceitual - o corpo em
performance como né de uma rede signica em fluxo - em um conjunto de procedimentos
analiticos minimamente compartilhaveis e replicaveis. As camadas analiticas propostas neste
capitulo tém precisamente essa funcdo. Elas ndo devem ser entendidas como etapas
cronoldgicas, nem como niveis hierarquicos de leitura, mas como faixas de atencdo que podem
ser acionadas, combinadas e sobrepostas de acordo com a obra, o contexto e a questao de
pesquisa. Cada camada privilegia determinados aspectos do acontecimento performativo, sem a
pretensdo de esgota-lo. O corpo semibdtico emerge, assim, ndo como ponto fixo, mas como
resultante dindmica da articulagao entre presenca, signo, tecnomediacao, dispositivo e meméria.

As seis camadas aqui propostas:

A) presenca/duracao/siléncio (fenomenologia);

B) icone/indice/simbolo (semidtica);

C) tecnomediagoes e documentacao (foto, video, reapresentagdes);

D) vestir/figurino como dispositivo;

E) memoria/afetividade e cadeia de interpretantes;

sao ancoradas, respectivamente, em: um didlogo com a fenomenologia do corpo; com a
semiodtica peirceana; com os estudos de mediacao técnica e documentagédo; com reflexdes sobre
figurino e visualidade do corpo; com a nocao de interpretante como processo temporal e

coletivo; e com as formulagdes que pensam o corpo como midia em si.

Mais do que compartimentos estanques, essas camadas configuram planos de observagao: em
certos momentos, uma delas torna-se dominante; em outros, a andlise precisa cruzar

simultaneamente duas ou trés para dar conta da complexidade do caso.

6.1.1 Camada A - Presenca, duracao e siléncio (fenomenologia)

A primeira camada focaliza a dimensdao fenomenoldgica da performance: a experiéncia

encarnada do tempo, do espaco e da presenca. Em didlogo com a fenomenologia do corpo,
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parte-se do pressuposto de que o corpo ndo € um objeto entre outros, mas a prépria condigao
de possibilidade da experiéncia - o “ponto zero” a partir do qual mundo, outrem e si mesmo se
co-constituem. Na Performance Art, essa condigdo torna-se visivel e intensificada: o corpo da
artista, os corpos do publico e o ambiente enredam-se em um campo de sensagcao em que
duracao, repeticao, exaustao, espera e siléncio deixam de ser simples contexto para tornarem-se
matéria da obra.

Operar analiticamente nesta camada implica perguntas como: como o tempo se inscreve no
corpo € no espagco? De que modo a duragdo das agdes - horas de imobilidade, ciclos de
repeticdo, resisténcias fisicas prolongadas - reorganiza a percepcdo de quem participa ou
assiste? Que papel desempenham o siléncio, as pausas, as microvariagdes de gesto e
respiracao? Em vez de reduzir esses elementos a pano de fundo para “mensagens” a serem
decodificadas, a camada A lhes reconhece densidade prépria: sdo essas modulacbes de
presenca que preparam e orientam a emergéncia dos signos que, adiante, serdo tratados nas
demais camadas.

No horizonte do corpo semidtico, essa camada torna explicito que ndo ha signo sem
sensibilidade. icones, indices e simbolos ndo pairam sobre o corpo como abstracdes; ancoram-
se em ritmos, posturas, temperaturas, resisténcias. Uma andlise que ignore essa base
fenomenoldgica corre o risco de transformar a performance em mero texto, apagando sua
condicao de acontecimento.

Ao mesmo tempo, atentar para presenca, duragcdo e siléncio nao significa idealizar uma
experiéncia imediata e “pura”: a propria percepcao € modulada por expectativas culturais,
dispositivos espaciais e cddigos de comportamento - elementos que serdo tematizados nas
camadas seguintes.

6.1.2 Camada B - icone, indice e simbolo (semidtica)

A segunda camada desloca o foco para o funcionamento signico do corpo em performance, a
partir da triade peirceana icone/indice/simbolo. Em vez de aplicar essa triade como tipologia
rigida, o corpo semiotico a toma como ferramenta flexivel para seguir os modos de manifestacao
do sentido ao longo do acontecimento e de seus registros.

O corpo da artista pode aparecer, em determinados momentos, como icone - imagem
reconhecivel, figuracdo de um tipo de experiéncia, identidade ou arquétipo; em outros, como
indice - rastro fisico de uma agao, marca de esforgo, ferimento ou desgaste; e, em outros ainda,
como simbolo - ponto de condensacdo de convengoOes culturais, narrativas historicas ou

discursos institucionais.
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Trabalhar com esta camada significa rastrear as oscilagbes entre essas fungdes signicas. Um
objeto que, no contexto da acdo, atua como indice de perigo (por exemplo, uma arma
disponibilizada ao publico) pode converter-se, em uma fotografia de catalogo, em icone da
prépria performance; mais tarde, em textos criticos, esse mesmo objeto pode aparecer como
simbolo de uma época, de uma critica institucional ou de uma tensdo geopolitica. De modo
analogo, postura corporal, olhar direto, nudez ou modo de vestir podem funcionar ora como
icones (da vulnerabilidade, da forca, do heroismo), ora como indices (do cansaco, da dor, da
precariedade), ora como simbolos (de género, classe, nacao, etnia).

Essa camada evidencia que o corpo semidtico é menos uma substancia do que uma
configuracdo mutavel de relagoes signicas. Cada gesto, objeto ou arranjo espacial altera seu
estatuto a medida que transita entre a performance ao vivo, o registro fotografico, o video
editado, o texto curatorial e a memdria dos participantes. Ao tornar visivel essa mobilidade, a
camada B impede leituras que naturalizam imagens e signos como se tivessem sentido dado de
antemao, convidando o olhar analitico a acompanhar os encadeamentos de interpretantes que se
formam e se reconfiguram ao longo do tempo.

6.1.3 Camada C - Tecnomediacoes e documentacao (foto, video, reapresentacdes)

A terceira camada parte da premissa de que nao existe performance sem mediacao, sobretudo
no contexto da arte contemporanea. Mesmo quando uma acao é concebida como efémera e “ao
vivo”, ela quase sempre é atravessada por dispositivos técnicos: cameras, microfones, sistemas
de iluminagao, arquiteturas expositivas, protocolos institucionais de registro e arquivamento. Em
vez de lamentar uma suposta “perda” de presencga na passagem para o documento, a camada C
propde examinar como essas tecnomediacgdes participam ativamente da constituicido do corpo
semiotico.

Do ponto de vista analitico, trata-se de mapear quais registros existem (fotografias, videos
integrais, videos editados, audios, textos curatoriais, entrevistas, catalogos, sites, documentarios)
e perguntar: que performance cada um deles faz existir? Um video em plano geral enfatiza
relacoes espaciais; um close prolongado no rosto da artista reconfigura a experiéncia em torno
da expressdo facial; uma sequéncia de fotografias organizada em catalogo institui um certo
“roteiro” retrospectivo da obra.

A camada C nao se limita, portanto, a inventariar documentos. Ela investiga decisdes de
enquadramento, edicdo e circulacao que fazem de cada registro uma nova instancia de
performance, ainda que deslocada no tempo. Nesse horizonte, o corpo semiotico aparece como
corpo atravessado por dispositivos: carne, gesto e voz convivem com lentes, sensores,
monitores e plataformas digitais que prolongam e transformam a obra, inscrevendo-a em redes
especificas de circulagéo.
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Uma analise atenta a tecnomediacao permite reconhecer, por exemplo, que certas imagens se
tornam candnicas ndo por serem mais “fiéis” ao acontecimento, mas por terem sido reiteradas
em publicacbes e exposi¢cdes; a0 mesmo tempo, evidencia lacunas, apagamentos e zonas de
siléncio decorrentes da auséncia ou precariedade de registro em outros casos. Ao integrar essa
camada ao modelo, a tese recusa a oposicao simplista entre performance “viva” e performance
“documentada”. Assume-se, em vez disso, que o corpo semibdtico é sempre co-produzido por
corpos, maquinas e instituicoes, e que a analise deve levar em conta esse ecossistema técnico-
institucional para compreender como a obra chega até nés e continua a atuar.

6.1.4 Camada D - Vestir/figurino como dispositivo semiotico

A quarta camada focaliza um aspecto frequentemente subestimado na analise da performance: o
vestir, entendido em sentido ampliado - roupas, tecidos, cores, acessoérios, calgcados, dispositivos
de protecdo, elementos de nudez ou cobertura. Longe de ser mero detalhe estético, o figurino
funciona como dispositivo semidtico que regula visibilidade, vulnerabilidade, sacralizagao,
género, pertencimento cultural e posicao politica do corpo em cena.

Nesta camada, as perguntas deslocam-se para o modo como o corpo é apresentado e
recoberto: o que o figurino permite ver e 0 que oculta? De que maneira a escolha de um vestido
branco, de um uniforme militar, de roupas cotidianas ou de uma nudez integral reorganiza
expectativas do publico e cédigos de leitura disponiveis? Que relagdes o vestir estabelece com o
espaco (um vestido que absorve ou reflete a luz do ambiente), com os materiais (tecidos que se
mancham, rasgam, enrijecem), com os objetos em jogo (armas, instrumentos, ossos, cadeiras,
mesas)?

Ao tratar o figurino como dispositivo, a camada D enfatiza seu papel ativo na construgdao do
corpo semiodtico. O vestir pode indicar pertencimento a um rito, a uma classe, a uma profissao;
pode operar como mascara, armadura ou alvo; pode configurar o corpo como icone de um
imaginario especifico (a xama, a santa, a martir, a executiva, a refugiada) ou como indice de
desgaste (roupas sujas, manchadas, rasgadas). Em muitos casos, a transformacao do figurino ao
longo da performance - um tecido que se encharca, um traje que se decompde, uma roupa que é
retirada ou adicionada - converte-se em narrativa visual autbnoma.

No modelo do corpo semibtico, o vestir é inseparavel das demais camadas. A experiéncia
fenomenoldgica (A) é afetada pela textura, peso e temperatura dos tecidos; o estatuto signico (B)
€ modulavel pela iconografia vestimentar; as tecnomediacdes (C) enquadram e iluminam o
figurino de maneiras especificas; a memoria (E) retém imagens marcantes nas quais o traje
desempenha papel central. Isolar essa camada, analiticamente, permite homear um campo em
que design, moda, teatro e performance se cruzam, sem reduzir o figurino a simples “roupa de
cena”, mas compreendendo-o como operador decisivo na construgao de sentido.
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6.1.5 Camada E - Memodria, afetividade e cadeia de interpretantes

A quinta camada desloca a atencao para o tempo longo da significagao, isto €, para aquilo que
acontece com a performance depois de seu acontecimento pontual. Aqui, a semidtica peirceana,
com a nocao de interpretante, oferece um vocabulario preciso: cada encontro com a obra - ao
vivo, em registro, em relato - produz novos interpretantes, que podem assumir a forma de
sentimentos, habitos, conceitos, narrativas, decisdes curatoriais, reperformances, controvérsias.
O corpo semidtico ndo se restringe, portanto, ao momento do evento; desdobra-se em cadeias
de interpretacado que atravessam décadas, geografias e comunidades distintas.

Analiticamente, essa camada suscita perguntas como: que memorias a performance deixa para
tras? Como ela é lembrada por participantes, pela critica, por curadoras e curadores, por
estudantes, por outras e outros artistas? Que afetos sao reiteradamente associados a ela
(admiracao, repulsa, identificagdo, desconforto, inspiragdo)? De que maneira essas memodrias e
afetos se materializam - em textos, filmes, homenagens, reencenacoes, rejeicoes, apagamentos -
e retornam, mais tarde, para reorientar novos encontros com a obra?

Cada reexibicao, reescrita ou reapropriagado critica reconfigura o “arquivo vivo” da performance:
uma nova montagem expositiva, um documentdrio, uma retrospectiva museoldgica, uma leitura
feminista ou poés-colonial, uma reperformagdo em outro contexto geopolitico. Em cada uma
dessas instancias, procedimentos curatoriais, decisdes editoriais e disputas interpretativas
acrescentam camadas de sentido que passam a integrar a histéria da obra. A andlise pode
perceber, por exemplo, como uma performance inicialmente lida em chave experimental €, pouco
a pouco, canonizada como marco histérico; como certas dimensoes criticas sdo enfatizadas em
determinados contextos e silenciadas em outros; como a figura da artista é progressivamente
mitificada ou contestada.

Essa camada evidencia que o corpo semidtico é, também, corpo de memdria. O que
conhecemos hoje de uma performance realizada décadas atras resulta de operagdes sucessivas
de selecao, interpretacdo e recontextualizacdo. Ao tornar esse processo visivel, a camada E
impede que a analise tome como “dado” aquilo que, na verdade, é fruto de sedimentagdes
histéricas e disputas de sentido. Ela reintroduz o tempo na prépria teoria: o corpo em
performance ndo é apenas o que acontece no instante do gesto, mas aquilo que continua a agir,
de modo difuso, em corpos e imaginarios que o reencontram sob novas formas.

Analiticamente, essa camada desloca as perguntas para o modo como o corpo configura um
ambiente comunicacional proprio. Que repertérios de movimento, respiragdo, pausa e olhar
funcionam como linguagem relativamente estavel para determinado performer? Como praticas
corporais prévias (treinos, disciplinas, habitos culturais) constituem o “software” que roda nesse
corpo, condicionando o que pode ou nao ser feito, sentido, comunicado? De que maneira o
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corpo da artista atua como plataforma que recebe, processa e retransmite experiéncias, tanto na
situagcdo ao vivo quanto nos registros que a prolongam?

Diferentemente da camada C (tecnomediacdes), que privilegia dispositivos externos (cameras,
sistemas de registro, plataformas), a camada E foca na automedialidade do corpo: o fato de que
ele &, por si, um meio de inscricdo e transito de signos. Gestos recorrentes em diferentes
performances, modos de presenca que se tornam marca autoral, padroes de reagdo a
determinados tipos de interacdo com o publico - tudo isso compde o corpo-midia da artista ou
do artista, entendido como conjunto de rotinas, memorias e potencialidades comunicativas.

No modelo do corpo semidtico, a camada E opera de forma transversal: ela recolhe elementos
das demais (presenca, signos, dispositivos, memoria) e os reinterpreta a luz da pergunta sobre
como o corpo se tornou, ao longo do tempo, um meio singular de comunicagdo. Em outras
palavras, permite observar nao apenas o corpo em uma performance isolada, mas a maneira
como, de obra em obra, ele se configura como midia especifica - com seu vocabulario proprio,
suas zonas de siléncio, seus excessos e suas lacunas. A Tabela 3 mostra estas dimensoes:

Tabela 3 - Comparativo entre as dimensdes do corpo semidtico

Camada Nome | Recorte Eixo tedrico predominante Foco analitico na performance Pergunta-guia

A Presenca | duragiio | sléncio Fenomenclogia do corpo Examina a presenga corporificada no aqui-agora da agdo: ritmos | Como © corpo, em sua presenca situada, recrganiza o tempa
{Merleau-Panty, temporalidade, de entrada e saida, regmes de duragdo (continuidade, ruptura, 05pago da performance @ produz um campo de expendncia sensived
corpo vivido, atengao) repetigio), espessamento do tempo, gestas minimos, uso do (ateng3o, espera, suspensiio) que Ao se reduz ao roteiro

sléncio como operador de sentido @ de tensio declarado?

8 lkcone [ indice | simbolo Semidtica peirceana (tricotomia Observa a distribuigdo e a articulagdo de signos corporais e Que signos (icdnicos, indiciais e simbdlicos) se tornam centrais
signo-objeta-interpratante; icone, materiais: iconizagio de posturas @ imagens, indices de esfargo, para a keitura da performance, e de que modo a osclagio entre eles
indice, simbalo) dor, risco au exaustio, @ simbolos culturais 05 Ou rituals malda as interprotacdes posshvels do corpo em agio o de seu

mobillizados palo dis Analks reglstros 5o contaxto?
combinam na construgio do sentido.

[ Tecromediagdes e Estudos de mida e performance, Focaliza como a performance € capturada, transmitida e Como diferentes regimes de mediagio (registro, transmissio,
documentagdo arquivo performativo, *liveness” reatualizada por dispositivos técnices: fotografia, video, arquivo, reperformance) alteram a percepgio do corpa semidtico e
(fotopvideafreapresentagdes) {Auslander, Phefan, Jones, streaming, catilc ocumentirios, redes socials, prolangam - ou reconfiguram - a vida da performance para além do

Santacta) reancanagde dora 3 1NsS0 entre Presenga a0 viva, evento orignal?
registro @ circulago expandida do acontecimento

0 Vestir | figurino como Estudos do corpo, figurino e Interroga o vestir como superficie de inscrig3o de sentidos: cor, De que maneira o figurino (ou sua recusa) medula a legibiidade do
dispositivo semiético moda; semidtica da aparéncia eda | corte, materiais, repetido ou variagio de pegas, refagio com o corpo em performance - reforgando ou tensianando cédigos de

indumentdria @spago @ com a temperatura afetiva da agio. Analisa como o pénero, poder, exposigdo, ritualidade e proximidade com o publice?
uinerablidade, autoridade, sacralzagio, género
@ estaty COrpa em cena
E Meméria | afetividade e Semidtica dos interpretantes Considera os efeitos gue persistem: relatos, testemunhos, Que rastros a performance deixa nos corpos, nos discursos e nos

cadeia de interpretantes

{Peirce, Santaeka); meméria

cultural; estudos de recepgio

traumas, encantamentos, aprendizagem, reescrituras criticas e
curatorias posteriares. Acompanha a cadeia de interpretantes
ac longa do tempo, cbservande como a performance continua

operando na memdria indwidual, Institucional @ mididtica.

arquivos, e coma esses rastros desencadeiam novas
interpretagdes, usos e disputas de sentido em tormo do “corpo

semitico” @ da prépria performance art?

Fonte: autor (2025).

6.2 Definicao operacional

As camadas analiticas descritas acima oferecem um mapa detalhado de observagado. No entanto,
para o trabalho de analise concreta de obras, é Util condensar esse aparato em uma férmula
operacional mais sintética, que funcione como espécie de “minimo irredutivel” do modelo.
Propoe-se, para isso, a seguinte definicao:

> Corpo Semiético = corpo + acao + contexto + interpretacdo.
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Essa igualdade nao pretende reduzir a complexidade do conceito a uma soma mecanica de
elementos, mas destacar quatro polos que, articulados, permitem reconhecer e descrever o
funcionamento do corpo semidtico em situagdes performativas especificas.

1) Corpo - entre primeiridade e inscricdes histéricas.

O primeiro termo remete a materialidade sensivel do corpo: sua presencga concreta, sua textura,
sua vulnerabilidade, seus limites fisioldgicos. E o dominio em que primeiridade e secundidade se
encontram: qualidades sentidas (dor, prazer, fadiga, leveza) e choques factuais (quedas, cortes,
impactos, exaustdao). Ao mesmo tempo, esse corpo € historicamente situado: género, raca,
classe, nacionalidade e idade inscrevem-se nele sob a forma de habitos corporais, marcas,
expectativas sociais e regimes de visibilidade.

2) Acao - o acontecimento em sua concretude.

O segundo termo, acao, enfatiza que o corpo semidtico ndo se apresenta como estado, mas
como acontecimento. Nao basta saber “quem” estd em cena; é preciso perguntar “o que” é feito,
“como” € feito e “sob quais condicOes” essa agao se desenvolve. Aqui, a secundidade ganha
relevo: a performance é atravessada por esforcos, riscos, repeticoes, interrupcdes, confrontos
com o espaco, com objetos e com o publico. O corpo apenas se torna plenamente semiotico na
medida em que age e é afetado, produzindo rastros e transformacoes.

3) Contexto - redes de terceiridade.

O terceiro termo aponta para o conjunto de mediagdes que circundam e estruturam a agao:
espaco fisico, enquadramentos institucionais, dispositivos técnicos, normas culturais, discursos
criticos, repertorios histéricos. Trata-se da esfera da terceiridade: leis, habitos, convencoes e
narrativas que fazem com que uma mesma agao tenha significados distintos em contextos
diferentes. O corpo semiébtico ndo existe num vacuo neutro; ele opera em ambientes saturados
de simbolos, arquivos e expectativas, que modulam o que é interpretado como transgressao,
sacralizacao, banalidade ou violéncia.

4) Interpretagao - cadeia de interpretantes.

Por fim, o quarto termo designa o processo interpretativo que conecta corpo, acao e contexto. A
interpretacdo nao se limita ao momento em que o publico observa a performance ao vivo; ela se
desdobra em leituras criticas, curadorias, reperformances, recepgoes midiaticas e memorias
pessoais. Em termos peirceanos, cada encontro com a obra gera interpretantes emocionais
(afetos), energéticos (reacdes, decisdes, gestos) e logicos (conceitos, argumentos, juizos), que
podem, por sua vez, alimentar novas acdes e novos contextos.

Essa definicdo operacional condensa, em quatro palavras, a estrutura triadica da semiose
peirceana: corpo e agao correspondem, grosso modo, aos dominios da primeiridade e da

secundidade; contexto e interpretacdo inscrevem-se na terceiridade, como campos de leis,
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habitos e processos de pensamento. Nas analises desenvolvidas nos capitulos seguintes, essa
férmula serd mobilizada como chave de leitura: em cada caso, pergunta-se que corpo esta em
jogo, que agdes sao realizadas, em que contextos e sob quais interpretacdes, permitindo

reconstruir, em detalhe, o funcionamento do corpo semiético.

6.3 Corpo semidtico como operador existencial

Ao articular camadas e formula operacional, torna-se possivel avancar um passo além:
compreender o corpo semibdtico como operador existencial. A expressdo busca sublinhar que
ndo se trata apenas de um instrumento analitico, mas de uma chave para pensar modos de
existéncia que se configuram na e pela performance.

Representamen (Corpo Performdatico)
Vv
Vv
Objeto (Agdes/Interpretagdes)
\Y
Vv
Interpretante (Reagdes do Publico)

Exemplo: "Rhythm 0" de Marina Abramovic

A) Toque leve no brago (Representamen)

B) Objeto utilizado (Objeto)

C) Reagdo emocional do publico (Interpretante)

Figura 18 — Diagramas Existenciais. (Fonte: elaborado pelo autor).

O adjetivo “existencial” ndo remete aqui a uma filiagao estrita a filosofia existencialista, mas ao
fato de que o corpo em performance lida com aquilo que estd em jogo na existéncia concreta:
vulnerabilidade, dor, risco, exposi¢cdo, desejo de reconhecimento, medo, entrega, conflito com
normas, esperanca de transformacdo. O corpo semidtico opera, assim, na fronteira entre o
estético e o ético, entre o sensivel e o politico: ao colocar-se em cena, ele ndo apenas representa

questdes existenciais, mas as encarna, as dramatiza e as torna partilhaveis.

Do ponto de vista peirceano, isso significa reconhecer que a semiose performativa € sempre mais
do que uma circulagao de signos em abstrato: ela envolve corpos que podem sangrar, cansar,

119



desfalecer; envolve espectadores que podem chorar, recuar, intervir, desligar-se; envolve
instituicdes que podem legitimar, censurar ou ignorar.

O corpo semiotico € operador existencial na medida em que coloca em acdo cadeias de
interpretantes que nao permanecem confinadas ao plano do pensamento: elas reverberam em
decisoes, gestos, conflitos, reorganizacdes de vida.

6.3.1 Perspectivas criticas e desdobramentos

Entender o corpo semidtico como operador existencial abre uma série de perspectivas criticas:

. Ambivaléncias da exposicao.

A performance frequentemente explora a exposicdo extrema do corpo - fisica, emocional, afetiva.
O aparato conceitual aqui proposto permite abordar essa exposicao sem ingenuidade: ela pode
ser gesto de resisténcia e de denuncia, mas pode também ser capturada por logicas
espetaculares, mercadoldgicas ou voyeuristas. O corpo semiotico ajuda a mapear essas tensoes,
distinguindo, por exemplo, entre 0 que se inscreve como indice de vulnerabilidade e o que é
reconfigurado como icone consumivel.

. Biopolitica e “vida nua”.

A articulagdo com Agamben e com o debate biopolitico sugere que performances que lidam com
fronteiras (migracao, encarceramento, periferias urbanas, guerras) evidenciam quais vidas sao
consideradas descartaveis ou mataveis. O corpo semidtico como operador existencial torna
possivel ler essas obras ndo apenas como alegorias, mas como atos que expdem e perturbam
regimes de distribuicdo de vida e morte.

. Performances digitais e pdés-humanas.

Na esfera digital, corpos sao fragmentados em dados, avatares, imagens em fluxo. O operador
existencial permite acompanhar como experiéncias de ansiedade, exaustao, hiperexposicao e
vigilancia se inscrevem nao apenas em corpos organicos, mas também em presencas virtuais. A
nocao de corpo-midia, nesta chave, aponta para subjetividades que existem simultaneamente em

planos fisico e informacional, com efeitos concretos sobre existéncia social e psiquica.

. Comparagoes interculturais e historicas.
Ao levar em conta corpo, acdo, contexto e interpretacdo, o operador existencial permite
comparar performances de épocas e regides diferentes sem reduzi-las a um denominador
comum simplificador. Em vez disso, torna possivel descrever como, em cada caso, formas
especificas de existéncia - marcadas por género, raca, classe, geopolitica - sdo colocadas em
jogo e reinterpretadas ao longo do tempo.
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6.3.2 Consideracdes e continuidade

Com isso, o corpo semidtico se afirma como operador existencial que atravessa toda a tese. Ele
organiza tanto o marco tedrico quanto as analises de obras €, a0 mesmo tempo, mantém-se em
aberto, disponivel para ser tensionado pelos préprios casos estudados.

A partir deste ponto, a articulagdo com a semidtica peirceana se intensifica em trés eixos de
leitura - icone, indice e simbolo, que serdo mobilizados como lentes privilegiadas para descrever
o corpo em performance como imagem, vestigio e metafora cultural. Esses eixos ndo substituem
as camadas e a férmula operacional, mas se alinham a elas, compondo um modelo trifasico de
analise que orientara os capitulos seguintes.

6.4 Trés eixos de leitura: corpo como imagem, vestigio e metafora cultural

Se a triade icone/indice/simbolo ja foi apresentada no Capitulo 5 em sua dimensao mais geral,
neste ponto ela é retomada com énfase no modo como se interioriza no conceito de corpo
semidtico. Para fins analiticos, propdem-se trés eixos de leitura:

. Eixo icénico: corpo como imagem.
. Eixo indicial: corpo como vestigio.
. Eixo simbdlico: corpo como metéafora cultural.

No eixo iconico, o foco recai sobre a forma como o corpo produz imagens - no sentido forte do
termo. Posturas, gestos, composicdes espaciais, relagcdes com objetos e figurinos constituem
quadros que remetem a imaginarios reconheciveis: imagens de sacrificio, de éxtase, de
humilhagéo, de resisténcia, de ritual, de abandono, de cuidado. A andlise pergunta: que imagens
sdo mobilizadas ou criadas? Que repertorios visuais (religiosos, midiaticos, histéricos) sédo
convocados ou tensionados? Como o corpo se torna figura que “condensa” um estado, uma

ideia, uma narrativa?

No eixo indicial, o corpo é lido como vestigio: marcas de cansago, suor, sangue, tremores,
hematomas, alteracdes respiratorias, objetos quebrados, espacos modificados. A questao central
é: que evidéncias a performance deixa de esforcos, riscos, encontros, agressdes ou cuidados?
Como o corpo funciona como rastro de experiéncias que nao se reduzem a sua representacao?
Em performances duracionais, por exemplo, as transformacoes fisicas da artista ao longo do
tempo - perda de estabilidade, mudanca de postura, exaustdo visivel - sdo indices decisivos para
a compreensao da obra.

No eixo simbdlico, o corpo aparece como metéafora cultural: lugar em que cédigos de género,
raca, religiao, nacionalidade, classe, sexualidade e normatividade sdo reinscritos, reafirmados ou

questionados. Pergunta-se: que discursos e narrativas se projetam sobre o corpo em cena?
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Como a performance dialoga com figuras como “a santa”, “a martir”, “a imigrante”, “a louca”, “o
prisioneiro”, “a refugiada”, “o operario”, “o corpo do artista de elite”? Que simbolos - bandeiras,
cruzes, uniformes, trajes tradicionais, objetos rituais - sdo mobilizados e com quais efeitos?

Esses trés eixos ndo funcionam como gavetas excludentes, mas como perspectivas
complementares. A mesma cena pode ser lida, simultaneamente, como imagem iconica, rastro
indicial e metafora simbdlica. O corpo semidtico, nesse sentido, € o ponto em que esses planos
se cruzam e se reconfiguram constantemente, em didlogo com as camadas analiticas e com a

férmula corpo + acao + contexto + interpretacao.

6.5 Modelo trifasico de analise

A partir dos elementos apresentados, pode-se sintetizar um modelo trifasico que orientara as

analises nos capitulos subsequentes:

Fase 1 - Descricao fenomenoldgica e situacional.

Nesta fase, privilegia-se a camada A (presenca/duragao/siléncio) e a dimensdo “corpo” da
férmula operacional. Trata-se de descrever detalhadamente o que acontece: quem esta em cena,
onde, por quanto tempo, o que faz, como se move, como respira, como o publico esta disposto,
que objetos estao em jogo.

Fase 2 - Mapeamento semidtico em trés eixos.

Em seguida, ativa-se o triplo eixo iconico/indicial/simbdlico, em articulagdo com as camadas B, C
e D. Pergunta-se: que imagens o corpo produz? Que rastros e evidéncias deixa? Que simbolos
culturais mobiliza? Esta fase busca reconstruir o “Iéxico” visual e corporal da performance,

evitando tanto a redugao alegorica quanto a descricdo superficial.

Fase 3 - Interpretacdo contextual e trajetdria de interpretantes.

Por fim, aciona-se a dimensao “contexto + interpretacdo” da formula, em dialogo com a camada
E. Consideram-se: o contexto histérico, geopolitico e institucional da obra; sua recepcao critica;
suas reexibicoes e reperformances; e a maneira como o corpo da artista se configurou, ao longo
de sua trajetéria, como corpo-midia singular. Esta fase enfatiza a cadeia de interpretantes que
continua a se desenrolar em torno da performance.

Esse modelo trifasico ndo € um roteiro rigido, mas um esquema de organizagdo do olhar. Em
alguns casos, sera necessario voltar da Fase 3 a Fase 1, a fim de reconsiderar descricdes a luz
de novos elementos contextuais; em outros, a discussdo simbodlica podera emergir desde o
inicio, exigindo ajustes no encadeamento. O importante é que o corpo semibtico permaneca
como fio condutor: aquilo que permite manter juntos, em tensdo produtiva, presenca sensivel,
estrutura signica e horizonte politico-tecnolégico.
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Acdo Performdtica --> Interpretacdo Inicial --> Novo Interpretante --> Nova Interpretagéo --> ...

Figura 19 — Diagrama Sobre o Crescimento da Semiose. (Fonte: elaborado pelo autor).

6.6 Dinamicas de comunicacédo: publico como intérprete ativo

Nenhuma teoria do corpo em performance pode prescindir do papel do publico. A nocao de
corpo semidtico, tal como formulada aqui, pressupde que a semiose performativa é, por
definicdo, compartilhada: o sentido ndao se esgota na intengcdo da artista nem se fixa em uma
mensagem unilateral. Ele se constrdi na interacdo entre corpo em cena, corpos espectadores e
dispositivos que mediam esse encontro.

Desde as experiéncias de Allan Kaprow com os happenings, a partir dos anos 1950 e 1960, ja se
percebe um deslocamento decisivo: a plateia deixa de ser mero receptor passivo e passa a
integrar a propria dramaturgia da obra, seja por convites explicitos a participacao, seja pela
desestabilizacdo das fronteiras entre palco e vida cotidiana. Nas décadas seguintes, a body art
feminista radicaliza esse gesto, expondo o corpo a situagcdes de vulnerabilidade e risco que
convocam o publico a responder - aproximando-se, afastando-se, intervindo ou recusando-se a
agir. Em ambos os casos, o publico é chamado a assumir, ainda que de modo desigual, um lugar
de coautor da experiéncia.

A seguir, sintetizam-se seis dindmicas de comunicacao que estruturam a relacdo entre corpo
semiotico e publico, articulando as contribuicbes de Umberto Eco, Roland Barthes, Peirce,
Kaprow e das praticas participativas da performance contemporanea.

1) Obra aberta e espectador-modelo (Eco)

A leitura de Umberto Eco sobre a obra aberta oferece um primeiro alicerce para pensar a
participagcdo do publico. Eco mostra que certas obras se organizam de modo a prever,
estruturalmente, um campo de possibilidades interpretativas que serao atualizadas por diferentes
intérpretes em diferentes contextos. No caso da Performance Art, esse carater aberto torna-se
agudo: a proépria existéncia da obra depende de como corpos espectadores se movem, olham,

aproximam-se ou se recusam a participar.

O corpo semidtico, nessa perspectiva, ndo é apenas um “texto” a ser decifrado; ele € um
dispositivo que propde percursos possiveis. Cada espectador, como espécie de “espectador-
modelo”, precisa completar a obra com seus repertérios, expectativas e decisdes. Em acgdes

participativas (como as de Kaprow) ou em situacdes de extrema vulnerabilidade (como em certas
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performances feministas e em trabalhos de Abramovié), o campo de indeterminagédo é exposto
de forma ainda mais evidente: a obra abre espaco para respostas que nao podem ser
inteiramente previstas.

2) Morte do autor e redistribuicao da autoria (Barthes)

Roland Barthes, ao falar da “morte do autor” e do prazer do texto, enfatiza a centralidade do
leitor como lugar de emergéncia do sentido. Transposta para o campo da performance, essa
perspectiva sugere que o corpo da artista, por mais forte que seja sua assinatura autoral, ndo
detém a Ultima palavra sobre o que a obra “é” ou “significa”. O sentido desloca-se para a relacao
viva entre corpo, publico e contexto; o espectador-espectadora torna-se, nesse sentido,
coautor(a) da experiéncia.

No corpo semiético, isso se manifesta na tensao entre a construcdo de uma figura autoral forte
(como no caso de Marina Abramovi¢) e o fato de que cada encontro com a obra produz leituras
singulares, muitas vezes divergentes e até conflitantes. O publico pode experimentar prazer,
fascinio, rejeicao, entediamento, identificacdo ou repulsa - e esses afetos compdem, juntamente
com o que a artista faz, o tecido da performance. O “corpo do autor” estd em cena, mas a autoria
do sentido se redistribui na malha de interpretantes ativados pelo acontecimento.

3) Das vanguardas participativas a Kaprow e a body art feminista

Historicamente, Kaprow é um dos nomes que mais explicitamente tensionam a separacéo entre
artista e publico. Seus happenings deslocam a acao para espagos nao convencionais,
incorporam tarefas cotidianas e convocam a participagcao, dissolvendo o modelo frontal palco/
plateia. Esse legado ressoa na Performance Art posterior, em especial naquela que expode o
corpo a situacgoes-limite e convida o publico a responder.

A body art feminista, por sua vez, amplia essa légica, trazendo a cena um corpo marcado por
género, sexualidade e violéncia. Em performances que exploram nudez, menstruacao, parto,
cicatrizes ou situagdes de risco, o publico é interpelado ndo s6 esteticamente, mas eticamente.
Em agdes como Rhythm 0 (Abramovi¢) ou como certas experiéncias de artistas feministas
estadunidenses e latino-americanas, a presenca do publico determina, literalmente, o desenrolar
da obra: cooperar, agredir, cuidar, abandonar sao respostas que se inscrevem como parte da
performance. O corpo semidtico emerge, aqui, como campo de negociacao entre vulnerabilidade
exposta e responsabilidade do espectador.

4) Interpretante peirceano e camadas de recepgao

A semiodtica de Peirce permite descrever, com precisdo, as camadas da recepgao. Cada reagcao

do publico pode ser pensada como interpretante: emocionais (medo, empatia, angustia, fascinio),
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energéticos (aproximacao, toque, intervencao, fuga) e légicos (juizos, comentarios, teorizacoes).
Esses interpretantes ndo surgem apenas no momento da performance; eles se prolongam em
relatos, criticas, debates, memorias e reperformances.

No contexto do corpo semidtico, isso significa que a analise nao pode limitar-se aquilo que a
artista faz, mas deve acompanhar a cadeia de interpretantes que se forma em torno da obra. O
publico, individual e coletivamente, participa da producédo de sentido ao responder com seus
proprios corpos, discursos e decisdes, adicionando novas camadas interpretativas a
performance original.

5) Instituicoes e midiatizacdo como co-intérpretes

Museus, galerias, festivais, espacos independentes, publicacoes, documentarios e plataformas
digitais atuam como mediadores decisivos da relacdo entre corpo e publico. Textos de parede,
catalogos, entrevistas, trailers, posts em redes sociais e videos editados reorganizam a
experiéncia da obra, selecionando angulos, enfatizando aspectos, silenciando outros. Essas
instancias ndo apenas “mostram” a performance; elas interpretam ativamente o corpo semiético
e influenciam o modo como sera percebido e lembrado.

A circulacdo midiatica de certas imagens - por exemplo, a fila interminavel de The Artist Is
Present ou o enquadramento especifico de Imponderabilia, com o publico atravessando o vao
entre os corpos nus de Abramovi¢ e Ulay - cria icones que se autonomizam em relagdo ao
acontecimento original. O publico global passa a conhecer a performance, muitas vezes, mais
pelas imagens canonizadas do que pela experiéncia ao vivo. Instituicoes e midias tornam-se,

assim, co-intérpretes estruturais do corpo semiético.

6) Reperformances, conflitos de leitura e arquivo vivo

Por fim, as reperformances e as releituras criticas mostram que o publico ndo é apenas aquele
que esteve presente na “primeira vez” da obra. Cada nova geracdao de espectadores, cada
abordagem curatorial e cada mudancga de contexto histérico reativam a performance sob outros
prismas, produzindo conflitos de leitura e deslocamentos de sentido.

Quando obras sao reencenadas em retrospectivas, bienais ou espagos museoldgicos - como no
caso de Imponderabilia em diferentes contextos institucionais, o publico atual reencontra um
gesto histérico com outros repertérios de género, sexualidade, consentimento e poder. O corpo
semidbtico, entdo, reaparece como arquivo vivo: aquilo que persiste e se transforma ao ser
reinscrito em novos corpos, novos publicos e novas condigcdes politicas. Os conflitos
interpretativos que emergem - entre celebragdo, critica, desconforto ou rejeicdo - nao sao
problemas a serem eliminados, mas indicadores da poténcia critica da performance.
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Nessa perspectiva, o publico deixa de ser pensado como destinatario passivo ou massa
homogénea. Ele é um conjunto heterogéneo de intérpretes e co-intérpretes - individuos,
instituicoes, midias - cuja participacao é constitutiva do corpo semidtico. A analise das obras,
nos capitulos seguintes, partird desse pressuposto: compreender o corpo em performance exige
acompanhar também a rede de olhares, afetos, discursos e dispositivos que o recebem,

prolongam e reconfiguram no tempo.

Nesse horizonte, Imponderabilia (1977), de Marina Abramovi¢ e Ulay, oferece um caso exemplar
para condensar essas dinamicas de comunicagao: ao colocar seus corpos nus como “umbatente
humano” de uma porta de museu, obrigando cada pessoa do publico a decidir se atravessa - e
por qual dos corpos passa, para onde dirige o olhar, como administra o constrangimento - a obra
materializa, em gesto brutalmente simples, tudo o que se discutiu até aqui sobre corpo semiético,
obra aberta e redistribuicao da autoria.

Cada espectador-espectadora, ao escolher, hesitar, evitar ou encarar frontalmente a passagem,
torna-se co-intérprete ativo, produzindo interpretantes emocionais, energéticos e légicos que se
inscrevem tanto nos corpos dos artistas quanto na memoria coletiva da pega. Em Imponderabilia,
0 publico ndo apenas “assiste” a uma performance: ele a completa, a tensiona e, em certa
medida, a escreve com o proprio corpo - dando forma concreta a ideia de que o sentido da
performance emerge precisamente na zona de fricgdo entre 0 corpo em cena e 0s COrpos que O

atravessam.

6.7 Desdobramentos metodoldgicos e epistemoldgicos

O modelo proposto neste capitulo implica consequéncias metodolégicas e epistemoldgicas
importantes. Metodologicamente, ele convida a uma pratica de analise que €, ao mesmo tempo,
minuciosa e reflexiva:

. Minuciosa, porque exige atengcdo cuidadosa a descricdo das agdes, dos contextos e dos
registros, evitando generalizagdes apressadas ou leituras puramente alegoricas.

. Reflexiva, porque demanda que a prépria posicao do pesquisador seja problematizada: quais
repertorios tedricos e afetivos informam sua leitura? Que recortes decide privilegiar? Que
siléncios produz?

Epistemologicamente, o corpo semidtico coloca em tensao fronteiras disciplinares. Ao integrar
semidtica, fenomenologia, teoria da performance, feminismo, pds-colonialismo e pos-
humanismo, ele recusa a ideia de que a Performance Art possa ser compreendida a partir de um
Unico regime de saber. Em vez disso, propde uma epistemologia situada, que reconhece a
parcialidade de cada perspectiva e aposta em convergéncias criticas.
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Nos capitulos 7, 8 e 9, esse aparato sera aplicado a um conjunto de obras de Marina Abramovi¢
e de outros performers. Cada analise funcionard, simultaneamente, como teste e como
aprofundamento do modelo: em alguns casos, confirmando sua pertinéncia; em outros, exigindo
ajustes, deslocamentos e complementacdes. O corpo semidtico, enquanto categoria em
construcdo, € menos um ponto de chegada do que um instrumento em processo, cuja
consisténcia se mede pela capacidade de iluminar aspectos relevantes das obras sem as reduzir
a mera exemplificacao tedrica.

6.8 Construcdo do conceito de “corpo semidtico”

Figura 20 — “Imponderabilia”, 1977. Abramovi¢ / Ulay. Galleria d'Arte Moderna di Bologna. (Fonte: OperaViva).

A guisa de sintese, pode-se dizer que o conceito de corpo semidtico resulta da convergéncia de
trés conjuntos de contribuigoes:

. Pilares semioticos.

A partir de Peirce, o corpo é pensado como lugar em que primeiridade, secundidade e
terceiridade se imbricam, dando origem a signos iconicos, indiciais e simbdlicos. A semiose é
compreendida como processo em aberto, em que cada encontro produz novos interpretantes
emocionais, energéticos e logicos.

. Fenomenologia do corpo.

Em didlogo com a fenomenologia, o corpo é assumido como condigcdo de possibilidade da
experiéncia, e ndo como objeto externo. A performance intensifica essa condicao ao expor a
materialidade sensivel do corpo - sua fadiga, dor, prazer, resisténcia, entrega - como elemento
constitutivo da obra.
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. Contribuicdes contemporaneas sobre corpo, poder e tecnologia.

Feminismo, estudos de género e teorias da performatividade enfatizam a dimensao normativa e
discursiva do corpo; a biopolitica desloca o foco para os modos de gestdo da vida; o pds-
humanismo destaca a hibridizacao entre corpo, técnica e informagédo. No contexto brasileiro, a
leitura de Santaella sobre culturas e artes do pdés-humano, e de Katz e Greiner sobre corpo-midia,
contribuem para situar o corpo semiético em ecologias midiaticas especificas.

O resultado é um conceito que ndo pretende encerrar o debate, mas oferecer um mapa operativo
para futuras investigagdes. O corpo semidtico é construido como categoria relacional, capaz de
articular dimensao sensivel, estrutura signica e inscricdo politico-tecnolégica em um mesmo
horizonte analitico.

Enquanto as leituras da performance centradas em ontologias da presenca (Phelan) ou em
regimes de arquivo/repertério (Taylor) tendem a privilegiar um dos polos da experiéncia, o ‘corpo
semidtico’ opera como categoria de juncao: ele descreve como presenca, vestigio e
institucionalizacao se co-produzem em cadeias de semiose. Nesse sentido, nao concorre com
teorias da performatividade de género (Butler), mas oferece um instrumento para torna-las
analiticamente rastredveis em casos concretos, especificando quais gestos, protocolos e
dispositivos materializam normas em cada performance.
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Figura 21 — “Diagrama Geral de Modelo”. (Fonte: elaborado pelo autor, 2025).
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A Figura 21 apresenta o diagrama geral do modelo do corpo semiético. No centro, o circulo com
a inscricao “corpo semidtico” indica o foco da investigacdo: o corpo-em-ato, entendido como
lugar de convergéncia de multiplas cadeias de sentido. Ao redor desse nucleo, um anel circular
registra as cinco camadas analiticas (Camadas A, B, C, D e E, do item 6.1.1 a0 6.1.5 e a tabela 3),
sugerindo que cada uma delas envolve e modula o corpo semibtico sem se separar dele: trata-se

de planos distintos de descri¢cao, mas coimplicados em cada performance.

Inserido nesse conjunto, o triangulo interno se articula com o grande circulo externo, no qual trés
setas indicam os eixos “Evento”, “Documento” e “Arquivo”. A geometria triangular condensa a
dindmica de passagem entre esses polos: o acontecimento performatico, seus registros e
reativagoes, e sua inscricdo em politicas e acervos institucionais. O diagrama, portanto, sintetiza
em um Unico campo visual a articulagdo entre corpo semioético, camadas A-E e cadeia evento-
documento-arquivo, funcionando como chave de leitura do modelo para as andlises da Parte lll e
para as discussoes metodoldgicas dos capitulos seguintes.

6.9 Consideracoes sobre este capitulo

Este capitulo consolidou o conceito de corpo semidtico como categoria em construgao,
apresentando suas dimensoes, camadas analiticas, definicdo operacional, funcdo enquanto
operador existencial e articulagdo com os trés eixos iconico, indicial e simbdlico. Ao fazé-lo,
procurou-se fundir rigor conceitual e abertura interpretativa, de modo a manter viva a tensao
entre teoria e obra, entre modelo e acontecimento.

O corpo semidtico permanece, assim, menos como resposta definitiva e mais como ferramenta
em estado de tensdo produtiva, capaz de acompanhar a prépria instabilidade da Performance Art
e do mundo que ela interpela. Nos capitulos seguintes, essa ferramenta sera posta a prova em
andlises detalhadas, que buscardo nao apenas compreender obras especificas, mas também
devolver a teoria algo da inquietacdo e do risco que a performance, com seus corpos em
presenca, insiste em colocar diante de nés.
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Capitulo 7 - Metodologia de pesquisa

O desenho metodologico desta tese parte de uma pergunta simples e, ao mesmo tempo,
incobmoda: como analisar, com rigor conceitual e responsabilidade ética, obras cuja matéria € um
corpo em situacao, que se da e se retira no tempo, e cuja sobrevivéncia depende de camadas de
registro e reencenacao? Em vez de tomar a performance como um “objeto” fixo, a pesquisa
assume que o que temos, na maior parte dos casos, € um conjunto de documentos que mediam
acontecimentos passados: videos institucionalmente editados, fotografias, roteiros, entrevistas,
textos criticos, catalogos, protocolos curatoriais. E nesse terreno que o “corpo semibtico” é
posto a prova.

Consequentemente, a metodologia se organiza em torno de trés decisdes centrais. Primeiro,
adota-se uma abordagem qualitativa interpretativista, em que a pesquisa é entendida como
atividade situada que inscreve o pesquisador no mundo que descreve, em dialogo com os
estudos de caso e com a tradi¢cao da pesquisa em artes. Segundo, caracteriza-se o estudo como
analise documental com inspiracado etnografica, evitando reivindicar para o trabalho o estatuto de
“etnografia critica” no sentido classico. Nao se trata de etnografia de campo continuada, mas de
um trabalho intenso de leitura e cruzamento de documentos performativos, complementado por
experiéncias situadas de fruicdo. Terceiro, delimita-se o percurso como um estudo de caso
multiplo em profundidade, no qual trés performances de Marina Abramovi¢ sdo analisadas por
meio de um protocolo semidtico replicavel.

A seguir, descrevem-se a natureza da pesquisa, o corpus € a justificativa da selecao dos casos, o
protocolo analitico, os cuidados éticos e a politica de uso das imagens e links audiovisuais.

7.1 Natureza da pesquisa: analise documental e semidtica aplicada

Esta tese situa-se no campo das pesquisas qualitativas em artes visuais e performance, com
énfase em procedimentos reconstrutivos e interpretativos. Em termos gerais, trata-se de um
estudo:

. qualitativo, por privilegiar a densidade descritiva e a interpretacao de significados em contextos
especificos, em vez de generalizacOes estatisticas;

. exploratério-explicativo, na medida em que mapeia um campo ainda pouco sistematizado (o
uso da semibtica peirceana na analise de performances) e busca explicitar como determinadas
combinacgdes de corpo, dispositivo e documentagao produzem efeitos de sentido;

. de estudo de caso multiplo, pois investiga trés ocorréncias singulares e intensivas, escolhidas
pela sua capacidade de iluminar questbes tedricas mais amplas sobre presenca, risco,
documentacgao e agéncia distribuida.
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O eixo metodoldgico principal é a analise documental, entendida como procedimento sistematico
de localizar, selecionar, organizar e interpretar documentos escritos, visuais e audiovisuais como
“dados” de pesquisa. A partir de Bowen, assumem-se como documentos relevantes tanto
registros produzidos no calor dos acontecimentos (fotografias, roteiros, anotagdes curatoriais,
videos institucionais) quanto textos posteriores que os reconstroem (entrevistas, ensaios criticos,
catalogos, memorial de exposicoes). Nessa perspectiva, cada performance é abordada através
de um dossié performativo composto por:

. Registros audiovisuais oficiais de museus, galerias e fundagdes;
. Fotografias de divulgacao e de arquivo;

. tTextos curatoriais e de catélogo;

. Entrevistas com a artista e com curadores;

. Criticas e ensaios em periddicos académicos ou especializados;

. Quando pertinente, relatos de fruigao in loco produzidos pelo proprio pesquisador.

Em versdes anteriores da pesquisa, utilizou-se a expressdo “etnografia critica” para nomear o
esforco de descricdo densa das situacdes de performance. A luz dos debates da banca, essa
formulagao é revista: ndo se reivindica aqui uma etnografia em sentido forte, que suporia imersao
prolongada em campo, convivéncia continuada com os participantes e produgao sistematica de
diarios de campo. O que se faz é uma leitura etnograficamente informada de documentos, isto é,
a busca por descricoes que reconstruam, tanto quanto possivel, a textura da situacao
performativa, sem confundir esse gesto com um trabalho antropolégico classico.

A semidtica peirceana entra, entdo, como ferramenta aplicada a esses dossiés. I'c;one, indice e
simbolo sdo mobilizados para descrever como o corpo da artista, o corpo do publico, os objetos,
0s espacos e os proprios dispositivos de registro funcionam como signos em acao.

A nocéao de “corpo semiotico” surge justamente desse cruzamento: é o corpo que se torna signo
em multiplas camadas (sensiveis, indiciarias, simbdlicas), ao mesmo tempo em que produz novos
habitos de leitura, afetos e contratos interpretativos. A metodologia, nesse sentido, ndo é apenas

um “meio” neutro, mas o terreno onde essa categoria € tensionada e testada.

7.2 Corpus e justificativa da selecao dos trés casos

O corpus principal da tese é constituido por trés performances de Marina Abramovié:

1. Rhythm 0 (1974) - realizada na Galleria Studio Morra, em Napoles;

2. Balkan Baroque (1997) - apresentada na 472 Bienal de Veneza, no contexto das guerras dos
Balcas;

3. The Artist Is Present (2010) - realizada no Museum of Modern Art (MoMA), em Nova York.
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Esses trés casos foram selecionados a partir de um conjunto de critérios explicitos:

. Relevancia histérica e critica: as trés obras sdao amplamente reconhecidas como marcos na
trajetéria de Abramovic¢ e no debate sobre performance art, frequentemente citadas em histérias
da performance, catalogos retrospectivos e analises criticas.

. Diversidade de configuragdes performativas: Rhythm 0. explora radicalmente a passividade
ativa do corpo e a transferéncia de agéncia ao publico; Balkan Baroque. entrelaga corpo,
memoria e residuos materiais num contexto de conflito geopolitico; The Artist Is Present. tensiona
a longa duracéo e a institucionalizacdo da performance em um grande museu.

. Robustez da documentacao: ha extenso material disponivel para cada caso - videos oficiais,
séries fotograficas, descricOes curatoriais, entrevistas - o que é condicdo necessaria para uma
analise documental rigorosa.

. Adequacdo as perguntas de pesquisa: cada performance concentra, de modo diferente,
problemas centrais para o “corpo semiotico”: partilha de risco e responsabilidade, modos de
presenca, regimes de olhar, negociacao entre efemeridade e arquivo, circulagao de interpretantes
ao longo do tempo.

Além dos trés estudos de caso principais, a tese mobiliza, de forma pontual e controlada,
referéncias a outras obras de Abramovi¢ e de artistas do campo da performance, sempre como
exemplos auxiliares para testar a elasticidade do modelo, e ndo como extensao indiscriminada do
corpus. Essas mengoes aparecem sobretudo no Capitulo 11, quando se discutem os alcances e
limites do protocolo analitico.

E importante distinguir aqui entre:

. documentagao performativa - o conjunto de registros produzidos “com” e “a partir” das
performances (imagens, textos, depoimentos, protocolos), que constitui o dado primario desta
pesquisa;

experiéncia situada do pesquisador - visitas a exposicdes, mostras e reencenagoes que
alimentam uma sensibilidade para o campo, mas que nao sao tratadas como etnografia
sistematica.

Essa distingdo responde diretamente as questoes levantadas pela banca: o método se ancora,
antes de tudo, em documentos auditaveis, e ndo em observagdo participante continuada.
Eventuais notas de campo do pesquisador sao explicitadas como tais e operam de forma
complementar, nunca como base exclusiva de inferéncia.
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7.3 Protocolo analitico: passo a passo replicavel

Para tornar a analise do corpus transparente e potencialmente replicavel, o capitulo de
metodologia explicita um protocolo em etapas, aplicado de modo simétrico aos trés estudos de
caso. O procedimento pode ser sintetizado nas seguintes fases:

a) Composicao do dossié documental de cada performance
Relne-se, para cada obra, um conjunto de documentos que inclui:

. videos institucionais ou registros audiovisuais reconhecidos por museus, galerias ou fundacoes;
. séries fotograficas de arquivo e de divulgacao;

. catalogos de exposicoes e retrospectivas;

. depoimentos da artista (entrevistas, textos em primeira pessoa, manifestos);

. ensaios criticos e textos curatoriais;

. quando existentes, plantas de montagem, croquis e roteiros.

Cada documento é fichado com informacdes sobre autoria, data, contexto de produgéo, tipo de
mediagao e disponibilidade publica, seguindo orientagdes da literatura sobre analise documental
em pesquisa qualitativa.

b) Delimitacdo do episddio performativo

Em seguida, define-se, para cada caso, o intervalo performativo que sera tomado como foco de
analise (por exemplo, os seis meses de duragdo de The Artist Is Present, ou os quatro dias de
apresentacao de Balkan Baroque. na Bienal). Essa etapa previne uma dilui¢do infinita do objeto e
explicita quais momentos, acdes e interagdes sao considerados componentes do “evento” para

fins de andlise semidtica.

c) Descricao fenomenotécnica (“descricdo densa” orientada)

Com base no dossié, constréi-se uma narrativa descritiva que reconstitui a configuracdao da
performance: espaco, dispositivos, acdes da artista, papel do publico, temporalidade, sons,
odores, temperatura, residuos. Essa descricdo busca uma densidade fenomenoldgica, mas
permanece ancorada nos documentos disponiveis; ndo se apresentam como observacoes de
campo aquilo que deriva exclusivamente de fontes secundarias. E aqui que se reconhece a
inspiracao etnografica do trabalho: a ideia de “descricdo densa” tem afinidade com a tradigao
antropoldégica, mas, nesta tese, essa densidade é alcangada por meio da recomposicdo
cuidadosa de fontes documentais, ndo de um diario de campo extensivo. Tal distincao é
sublinhada para evitar ruidos conceituais com a antropologia.

d) Aplicacdo das camadas A-E do “corpo semiotico”
A descricao €, entao, relida a luz das cinco camadas analiticas propostas no Capitulo 6:

133



Camada A - Presenca/duracao/siléncio: examinam-se ritmos, pausas, longas duragoes,
microvariacOes gestuais e regimes de atencao exigidos da artista e do publico;

Camada B - icone/indice/simbolo: mapeiam-se qualidades sensiveis, marcas factuais
(ferimentos, residuos, rastros materiais), convencdes culturais e narrativas que estruturam a
leitura da obra;

Camada C - Tecnomediagdes e documentacado: analisam-se os dispositivos de registro
(cameras, iluminacao, enquadramentos) e suas implicacoes para a sobrevivéncia e
reconfiguracdo da performance;

. Camada D - Vestir/figurino como dispositivo semiotico: consideram-se roupas, objetos sobre o
corpo e sua fungdo como signos de pertencimento, vulnerabilidade, sacralizagcdo, banalidade
etc.;

. Camada E - Memdria/afetividade e cadeia de interpretantes: observa-se como as obras geram
testemunhos, relatos emocionais, polémicas, reencenagdoes e apropriagdes, compondo uma

cadeia de interpretantes ao longo do tempo.

Essa etapa ndo é um “checklist” mecanico, mas um modo de distribuir a atencdo analitica em
planos distintos e comunicantes, de modo que o “corpo semiotico” ndao seja um rétulo vago, e

sim uma ferramenta operacional.

e) Sintese do caso e preparagao para a comparagao

Ao final de cada capitulo de estudo de caso, apresenta-se uma sintese que destaca:

. quais dimensoes do “corpo semiodtico” se tornam mais evidentes naquele caso;

. que tipo de relagao entre corpo, dispositivo e publico € predominante;

. quais problemas tedricos o caso traz a tona (por exemplo, limites da agéncia do publico,
ambivaléncia entre cuidado e crueldade, musealizacao do risco).

PROTOCOLO ANALITICO
| FLUXOGRAMA |

1. PROBLEMA — 2. CORPUS — 3. DOSSIE
—
4. MATRIZ |A-E| — 5. SINTESE COMPARATIVA
—

6. REGISTRO REFLEXIVO — 7. DEVOLUGAO AO CAMPO

Figura 22 — “Fluxograma do Protocolo Analitico”. (Fonte: elaborado pelo autor, 2025).

A partir da figura 22, essas sinteses alimentam, posteriormente, o trabalho comparativo da
PARTE IV, onde as convergéncias e tensoes entre os casos sao discutidas.
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Para mitigar vieses interpretativos e tornar transparentes as inferéncias, o protocolo recomenda
ainda:

(a) registrar, em diario de pesquisa, caminhos descartados e duvidas de interpretacéo;

(b) distinguir sistematicamente descricao, evidéncia e inferéncia nas analises;

(c) explicitar o repertério tedrico e afetivo que informa cada leitura, reconhecendo sua
parcialidade;

(d) recorrer a triangulagcdo de fontes (documentos institucionais, registros audiovisuais,
bibliografia critica) sempre que uma conclusdo afetar diretamente a avaliacao de risco, violéncia
ou agéncia dos corpos em performance.

7.4 Etica: justificativa de ndo submisséo ao CEP

Embora trate de corpos, vulnerabilidade e risco, esta pesquisa nao envolve coleta de dados
diretamente com participantes humanos, nem intervengcdes em contextos vivos que modifiquem
a experiéncia de artistas ou publico. O objeto empirico é constituido por documentos publica ou
institucionalmente disponiveis - registros audiovisuais, textos, catdlogos, entrevistas ja
publicadas - e por reflexdes do proprio pesquisador.

A luz da Resolucdo n° 510/2016 do Conselho Nacional de Satde, que regula a ética em pesquisa
nas ciéncias humanas e sociais no Brasil, sdo de competéncia dos Comités de Etica em Pesquisa
(CEP) estudos cujos procedimentos metodoldégicos envolvam obtencdo de dados diretamente
com participantes ou uso de informacgdes identificaveis que possam acarretar riscos superiores
aos da vida cotidiana. Pesquisas baseadas exclusivamente em documentos de acesso publico,
sem identificacdo de participantes contemporaneos, tendem a ser consideradas isentas de
submisséo, ainda que exijam, da parte do pesquisador, elevada responsabilidade ética.

Mesmo assim, a tese assume alguns compromissos éticos explicitos:

. Respeito as politicas de uso de imagem: quando se reproduzem fotografias ou quadros de
videos, observam-se as condicdes de crédito e reproducao estipuladas por museus, arquivos e
fundagdes, com indicagdo clara de autoria, instituicao e ano.

. Cuidado com a exposicao de sofrimento: imagens que exponham o corpo em situagoes
extremas (ferimentos, exaustao, residuos organicos) sdo usadas com parcimonia, acompanhadas
de contexto e, quando necessério, de avisos textuais no corpo do trabalho, evitando uma
estetizagdo acritica da dor.

. Clareza na distincdo entre documento e interpretacéo: o texto procura separar, de forma legivel,
aquilo que é descrito a partir de registros documentais (citando a fonte) daquilo que constitui
inferéncia ou leitura do pesquisador. Isso inclui o cuidado em nao atribuir intengdes a artista ou
ao publico quando estas ndo sdo sustentadas por depoimentos ou registros consistentes.

. Reflexividade do pesquisador: reconhece-se que o pesquisador ndo é um observador neutro,

mas alguém com trajetdria prépria nas artes visuais e na curadoria. Essa posicdo é assumida e
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discutida na Introducao, e ndo apagada, para que o leitor possa avaliar as interpretagcdes também
a luz dessa implicacéo.

Dessa forma, a opgao por ndo submeter o projeto ao CEP nao é sindnimo de auséncia de ética,
mas de adequacdo as normativas vigentes para pesquisas que trabalham com material
documental publico, combinada com um compromisso explicito de responsabilidade nas formas
de exposicao e interpretacdo. Ainda assim, a pesquisa assume um compromisso ético com os
corpos representados nos registros analisados. Isso implica, entre outras coisas: (a) explicitar
contextos de producdao e circulacdo das imagens, evitando sua descontextualizagao
sensacionalista; (b) problematizar os regimes de autorizacdo e consentimento envolvidos em
cada obra; (c) evitar a reproducdo desnecessdria de imagens de sofrimento extremo,
privilegiando descricoes densas quando a andlise assim o permitir; (d) indicar, sempre que
possivel, protocolos de cuidado e de acolhimento adotados por instituicdes no trato com publico,
artistas e equipes.

7.5 Imagens como texto: politica de figuras e QR codes

Por se tratar de uma pesquisa em performance art, seria um contrassenso limitar-se a palavra
escrita. Por sugestdo recebida na qualificacdo deste trabalho, as imagens - fotogréaficas e
videograficas - nao aparecem aqui como mera ornamentagdo, mas como fontes de primeira
ordem, em pé de igualdade com conceitos e citagdes. Este subcapitulo explicita a politica de uso
das imagens e dos cddigos de acesso a videos (QR codes) ao longo da tese. Em primeiro lugar,
adota-se a premissa de que cada figura € um trecho de texto visual: sua inclusdo no corpo da
tese exige uma justificativa analitica. Toda imagem utilizada esta diretamente vinculada a uma
passagem do argumento, seja para ilustrar uma configuracdo espacial relevante, seja para
evidenciar um gesto, um objeto, uma relagdo de proximidade/distancia entre artista e publico,
seja para demonstrar diferencas entre modos de registro.

Em segundo lugar, as figuras sao:

. Numeradas sequencialmente ao longo do texto;

. Acompanhadas de legendas que informam obra, ano, local, contexto, autoria da fotografia ou
do still, instituicdo detentora e, quando pertinente, a fonte eletrénica;

. Referidas no texto por meio de chamadas claras (“ver Figura X”), evitando o uso disperso de
imagens nao comentadas.

Em terceiro lugar, para lidar com a natureza intrinsecamente temporal da performance, a tese
recorre a QR codes que remetem a pequenos trechos de videos ou a paginas institucionais onde
os registros estdo hospedados. Esses codigos:

. S80 gerados a partir de links oficiais de museus, fundagdes ou canais autorizados;

. Aparecem em apéndices e, quando conveniente, junto as figuras que deles se beneficiam;
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. Sao descritos no texto apenas quando acrescentam algo a argumentagéo (por exemplo, para
convidar o leitor a observar uma microvariacao de olhar em The Artist Is Present; ou um gesto

especifico de manuseio dos ossos em Balkan Baroque).

Finalmente, reafirma-se que, embora esta pesquisa se apoie intensamente em imagens, nao se
trata de uma iconografia exaustiva das performances de Abramovic. As escolhas visuais seguem
0 mesmo principio de parcimonia que orienta a selegdo bibliografica e documental: mostrar o
suficiente para sustentar a andlise, sem transformar a tese em um catalogo de imagens. O que
esta em jogo é a possibilidade de ler o “corpo semidtico” na articulagéo entre texto, imagem e
documento, preservando a responsabilidade com o arquivo e com 0s corpos que nele insistem.
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PARTE Il - Estudos de Caso (Laboratério da Tese)
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Capitulo 8 - Anadlise das Performances de Marina Abramovié: uma dissidéncia semioética

O estudo da Performance Art, ao longo dos capitulos anteriores, evidenciou o papel do corpo
como locus de significacdo - um “corpo semidtico” capaz de articular iconicidade, indicialidade e
simbolismo (Peirce, 1998; Santaella, 2004). ldentificamos, em didlogo com autores como
Schechner (2006), Foucault (1975; 1979), Eco (1984) e Barthes (1973), que a Performance Art
emerge como campo privilegiado para experimentagdes radicais envolvendo risco, interagéo,
politica e transcendéncia. Nesse cenario, poucos artistas contemporéneos atingiram a
proeminéncia e a coeréncia conceitual de Marina Abramovic¢, cuja trajetéria se estende de acdes
extremas na década de 1970 a performances de longa duragdo nos grandes museus do século
XXI (Biesenbach, 2010).

Este capitulo propde uma analise aprofundada das performances de Abramovi¢, concebendo-as
como uma dissidéncia semidtica que confronta as convengdes institucionais, revela tensbes
politicas e espirituais e reconfigura a propria concepgao de “corpo” na arte contemporanea. Ao
longo das ultimas sessdes, delineamos o arcaboucgo tedrico do “corpo semiético”, ancorado nas
categorias peirceanas (iconicidade, indicialidade, simbolismo) e no protagonismo do publico como
cointérprete (Eco, 1984; Barthes, 1973). Aqui, exploramos como esse constructo se manifesta de
modo exemplar na obra de Abramovi¢, cujo percurso se torna emblematico para verificar a
poténcia e os limites da Performance Art na contemporaneidade.

A denominacgao “dissidéncia semidtica” alude nao apenas ao fato de Abramovi¢ romper normas
artisticas, mas também de subverter formas de leitura do corpo - escapando, por exemplo, a
l6gica do “corpo biopolitico” (Foucault, 1979) e a medicalizagao redutora, ao mesmo tempo que se
oferece como l6cus de multiplas interpretacées.

Nesse sentido, Abramovi¢ corporifica um paradoxo: por um lado, ela se insere no circuito oficial da
arte, chegando a exposicbes de grande prestigio; por outro, suas acbes exploram dor,
vulnerabilidade e interacdo radical, questionando o lugar da artista e do publico. Assim, suas
performances se situam num espago de tensdo e ambiguidade, que analisaremos a partir de

exemplos cruciais.

A fim de contextualizar de forma adequada, este capitulo inicia com uma justificativa acerca dos
objetos de estudo escolhidos e sua relevancia para nossa tese. Em seguida, abordaremos as trés
performances especificas - Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) e The Artist Is Present
(2010) - para evidenciar como a iconicidade, indicialidade e simbolismo se articulam em
dimensdes fenomenoldgicas (primeiridade, secundidade, terceiridade) e comunicacionais (Eco,
Barthes). Por fim, discutiremos o alcance politico e espiritual dessas obras, reforgando a nogao de
dissidéncia semiotica e sua relevancia nos debates contemporaneos sobre identidade, biopolitica
e tecnicidade.
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A escolha de trés estudos de caso, em um universo tao extenso e heterogéneo como o da obra de
Marina Abramovi¢, ndo poderia ser guiada por critérios meramente exemplificativos ou por uma
espécie de “amostragem representativa” genérica. Trata-se, aqui, de eleger situagbes-limite
capazes de tensionar ao maximo a categoria de “corpo semiotico” tal como vem sendo construida
ao longo desta tese, fazendo com que o modelo seja testado diante de configuragdes distintas de
risco, mediagdo, memodria e institucionalizacdo. Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) e The
Artist Is Present (2010) ndo aparecem, portanto, como trés “grandes hits” de uma carreira, mas
como um triptico analitico em que corpo, publico e dispositivo s&o redistribuidos sob regimes
semiéticos especificos.

O primeiro critério que orienta essa selecdo € o da densidade problematica de cada obra em
relagdo as questdes centrais da pesquisa. Em Rhythm 0, o corpo da artista € exposto como zona
de risco radical, atravessada pela possibilidade sempre iminente da violéncia; o publico é
convocado a operar essa violéncia em diferentes graus; os objetos disponiveis funcionam como
indices potenciais de ferimento, cuidado, erotizacdo ou destruicao.

Aqui, o “corpo semibtico” se mostra em sua dimens&o mais crua de indicialidade: marcas, gestos,
feridas, hesitacbes, tudo devolve ao espectador a materialidade de um corpo que pode ser
efetivamente atravessado pelos atos do outro. Em Balkan Baroque, desloca-se o foco do risco
imediato para uma inscrigdo signica da memoria traumatica, em que o corpo da artista se torna
arquivo vivo de um passado histérico ainda em combustdo. Ossos, sangue, cantos, narrativas
familiares e o contexto da Bienal de Veneza configuram um complexo simbdlico em que o corpo ja
nao é apenas superficie de impacto, mas médium de um luto politico que excede o ambito
individual. Por fim, em The Atrtist Is Present, o risco fisico se reconfigura em outra chave: o que
estd em jogo é a longa duracdo do olhar, a sustentagdo da presenca e a constru¢cao de um espago
relacional em plena instituicdo museal, em que o corpo da artista opera como icone de conexao,
atencao e espelhamento afetivo.

Um segundo critério é o da variagdo contextual e institucional. Rhythm 0 nasce no circuito de
galerias experimentais europeias dos anos 1970, ainda sob o impacto das vanguardas e da body
art, quando a documentagdo € precaria e a relagdo com o publico € menos mediada por
protocolos institucionais rigidos. Balkan Baroque emerge no contexto de uma Bienal de Veneza
atravessada pelas guerras dos Balcas, em que a performance € ao mesmo tempo denuncia, ritual
e espetaculo internacionalizado, ja com maior atencao a fotografia e a circulagao midiatica.

The Artist Is Present se inscreve, por sua vez, no coracdo de um grande museu de arte moderna,
apoiado em campanhas de comunicagdo massiva, programas educativos, filas, regras de acesso,
camerificagdo constante. Essa trajetdria - da galeria experimental a bienal, da bienal ao museu
global - permite observar como o “corpo semiotico” se reconfigura quando muda o ecossistema de
mediagao, sem que a tese recaia numa narrativa de “evolucao” linear da performance.

140



Um terceiro critério € a robustez e a diversidade da documentacao associada a cada caso. As trés
obras contam com dossiés relativamente amplos - registros fotograficos e audiovisuais, catalogos,
depoimentos da artista, textos criticos, entrevistas, reencenagbes ou reapresentagcbes em
retrospectivas - que possibilitam aplicar o protocolo de analise proposto nesta pesquisa (camadas
fenomenoldgicas, semidticas, tecnomediagbes, figurino, cadeia de interpretantes) de forma
consistente e auditavel. Sem esse lastro documental, a nogao de “corpo semidtico” correria o risco
de se apoiar apenas em descrigcbes de segunda mao ou em memorias enviesadas; com ele, é
possivel confrontar diferentes versdes e observar como cada camada de mediagao reorienta a
leitura da obra.

Por fim, ha um critério estritamente semidtico que articula os trés casos em um desenho triadico
coerente com a propria base peirceana da tese. Em Rhythm 0, a énfase recai sobre a
secundidade - choque, resisténcia, impacto fisico, indice da violéncia possivel e realizada; em
Balkan Baroque, o que se torna mais evidente é a terceiridade - o corpo como operador de
simbolos, narrativas histéricas, mitologias nacionais e discursos politicos; em The Atrtist Is Present,
0 que se destaca é a primeiridade das qualidades de presenca e do olhar compartilhado, do
siléncio versus o caos das filas e da midia, que fazem do corpo uma imagem viva, um icone de

relagao.

Nao se trata de encaixar cada obra rigidamente em uma categoria, mas de reconhecer que cada
uma delas privilegia um dos polos da triade, permitindo observar como o “corpo semiotico” se
desloca entre indice, simbolo e icone em situagcbes concretas.

Dessa forma, Rhythm 0, Balkan Baroque e The Artist Is Present compdem, juntos, um laboratério
concentrado para esta tese: trés situacbes emblematicas, cronolégica e institucionalmente
distintas, que condensam problemas recorrentes do campo (risco, trauma, presenga, arquivo,
musealizacdo) e oferecem condigbes favoraveis para o teste controlado da categoria “corpo
semiotico”. O que se desenvolve nas subsecgdes seguintes nao é uma celebragao da artista nem
uma narrativa totalizante de sua carreira, mas a exploragao rigorosa de como, nesses trés pontos-
no, corpo, signo e mediacdo se entrelagam de maneiras especificas - € de como esse
entrelacamento desafia e enriquece o modelo analitico que a tese pde em circulagao.

8.1 Rhythm 0 (1974): Vulnerabilidade e violéncia como subversio de sentido

Contextualizacao e descricao

Em 1974, no Studio Morra, em Napoles, Abramovi¢ encenou Rhythm 0, performance que durou
seis horas. Ela colocou a disposi¢cao do publico 72 objetos - alguns inofensivos (pétalas de rosa,
uvas), outros potencialmente letais (revolver carregado, navalha, tesoura) - e se postou imével,
afirmando que assumiria completa responsabilidade pelos atos que lhe fossem infligidos. Dessa
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forma, transferiu ao espectador a escolha de como usar tais objetos, tornando seu corpo um lugar
de acao alheia (Biesenbach, 2010).

Numa leitura preliminar, poder-se-ia falar em autopassividade extrema. Contudo, a analise
semiotica peirceana revela outro panorama: ao se “doar” como objeto, Abramovic¢, de fato, convida
a plateia a tornar-se coautora, gerando interpretagdes e agdes cujo resultado é imprevisivel (Eco,
1984).

O corpo, desse modo, se converte em representamen de um evento aberto, enquanto o “objeto”
sao as possibilidades extremas de violéncia e cuidado - reflexbes sobre a humanidade que ali se
testa. O interpretante (Peirce, 1998) se encarna nas reagdes sucessivas do publico, que, por
vezes, a agride, a despindo e até ameagando-a com a arma.

Iconicidade, indicialidade e simbolismo:

. Iconicidade: A imagem de Abramovi¢ imovel, entregando-se ao publico, simboliza fragilidade.
Sua postura lembra um “corpo-sacrificio” que se assemelha a imagens de martires ou rituais de
oferenda. Esse registro iconico desperta emocdes imediatas (primeiridade).

. Indicialidade: As marcas deixadas pelos objetos, os arranhdes na pele, o sangue que pode surgir
- tudo indica a realidade do ato, impossivel de ser meramente teatral. A dor e o perigo tornam-se
indices que confirmam o carater auténtico de violéncia ou cuidado (secundidade).

. Simbolismo: O confronto publico com a possibilidade de ferir ou salvar a artista desencadeia
interpretacdes sobre agressividade, sadismo, empatia, poder coletivo e a propria condigdo
humana. Nesse plano simbdlico (terceiridade), a performance questiona a conivéncia social com a
violéncia. Em certa medida, prefigura debates sobre misoginia e passividade feminina, embora
Abramovic¢ reivindique autonomia no ato de expor-se (Butler, 1990).

Dissidéncia semiética em Rhythm 0

Nesse trabalho, localizamos a dissidéncia semidtica no sentido de que o corpo ndo esta
subsumido a um discurso meédico ou disciplinar (Foucault, 1979), mas se entrega a uma ldgica
contraria: radicalmente aberta, sem garantias, dependendo do arbitrio publico. Esse ato subverte
a nogao de que o corpo deva ser “preservado” ou “regulado”, pois Abramovi¢, ao contrario, expoe-
se a um regime de risco maximo, a um “campo de significacao livre”.

O resultado é um chacoalhdo moral, que obriga cada espectador a confrontar seu limite: quem se
tornaria agressor ou protetor, e por qué? Assim, Rhythm 0 inaugura a marca de Abramovié¢: uma
performance-limite em que o “corpo semiotico” e a participacdo do publico se fundem numa
experiéncia irrepetivel.
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8.2 Balkan Baroque (1997): Ritual, meméria e denuncia politica

Cenario e objetivos

Em 1997, Abramovi¢ apresentou Balkan Baroque na 472 Bienal de Veneza. O trabalho envolvia a
artista limpando, incessantemente, ossos de animais em um porao escurecido, representando a
limpeza de cadaveres apds os horrores das guerras iugoslavas (Biesenbach, 2010).

Sentada em meio a pilhas de ossos, ela passava horas raspando e lavando, enquanto cantava
cancgdes folcléricas da Sérvia. Essa performance de grande impacto evocava tanto a culpa e o luto
coletivo quanto a denuncia de barbaries ignoradas pela comunidade internacional.

Iconicidade, indicialidade e simbolismo:

. Iconicidade: A imagem de Abramovi¢ submersa em 0ssos, suja de sangue velho, cria um icone
poderoso que remete a rituais funerarios ou sacrificios antigos. A cena é visualmente impactante,
ativando a primeiridade sensorial: 0 cheiro de ossos em putrefagéo, a visdo do sangue, o esforgo
repetitivo.

. Indicialidade: O suor e 0 sangue incrustado (ainda que de animais) criam indices de esforgo real
(secundidade). A exaustdo ao longo das horas, a voz que se cansa ao cantar e a imagem de
Abramovi¢ mergulhando as méaos no liquido malcheiroso indicam concretamente a agdo. Nao ha
simulagao; o corpo suporta o peso e a nausea genuinos (Schechner, 2006).

. Simbolismo: O sentido maior de Balkan Baroque transcende a materialidade, apontando para as
mortes reais ocorridas nos conflitos dos Balcas. Desencadeia leituras sobre culpa, memdria
nacional, responsabilidade coletiva. Assim, no nivel simbdlico (terceiridade), a performance
reencena a histéria recente, questionando a omisséo e a banalizagao do terror.

Dissidéncia semidtica em Balkan Baroque

A dissidéncia semi6tica aqui esta na forma como Abramovi¢ manipula elementos ritualisticos, sem
se subordinar a uma liturgia institucionalizada. Em vez de tratar a guerra como dado estatistico ou
sob a otica “médica” do trauma (Foucault, 1979), ela recorre a uma performance que “lava 0ssos”,
como se quisesse purificar uma nagao inteira. O corpo da artista vira um canal de memoaria e dor
coletiva, recusando os discursos oficiais de anistia ou siléncio.

Assim, a Performance Art resgata uma significacao livre (peirceana) em que o corpo e 0s 0SS0s se
tornam signos abertos a leituras politicas, culturais, espirituais, sem repousar em nenhuma
codificac&o “higiénica”.
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8.3 The Artist Is Present (2010): Presenca icbnica e interacao silenciosa

Estrutura e repercussao

Entre 14 de marco e 31 de maio de 2010, no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA),
Abramovi¢ executou The Artist Is Present, performance na qual se sentava imével, em siléncio,
encarando individualmente cada visitante que se dispunha a sentar a sua frente (Biesenbach,
2010). Sem poder falar ou fazer gestos interpretaveis como comunicagdo convencional,
Abramovi¢ mantinha-se ali por sete horas diarias, seis dias por semana, ao longo de trés meses. A
fila do publico estendia-se por horas, e muitos participantes saiam emocionados (alguns
choravam, outros sorriam, alguns se sentiam perturbados).

Iconicidade, indicialidade e simbolismo:

Iconicidade: A imagem de Abramovi¢ imovel, vestida em trajes marcantes (vermelho, por
exemplo), evoca a referéncia arquetipica do “monge em meditacdo” ou de estatuas religiosas. A
pose icOnica remete ao sagrado ou ao contemplativo, ativando primeiridade nos espectadores.

. Indicialidade: O cansacgo, a fadiga acumulada ao longo de dias, tornam-se indices reais da
persisténcia da artista (secundidade). O corpo sofre as consequéncias da imobilidade prolongada
(dores, inchacgos, necessidade de pausa controlada). Para o publico que acompanha, esses sinais
concretizam a dimensao fisica do acontecimento, eliminando a hipétese de encenacao superficial.

. Simbolismo: Num nivel simbdlico, a performance discute presenca, atengdo plena e conexao
humana sem mediacdes verbais (terceiridade). O “corpo semiético” da artista, ao fixar o olhar em
cada visitante, desperta interpretagdes sobre intimidade, espiritualidade, voyeurismo e até
psicologia relacional. Assim, The Artist Is Present coloca em cena uma ritualizac&o laica, onde o
museu vira “templo” e o tempo prolongado vira “liturgia” (Merleau-Ponty, 2002; Santaella, 2003).

Dissidéncia semidtica: presenca inversa a medicalizagao

Enquanto a medicalizacdo enfatizaria correcdo de desvios, a regulacdo da postura e do
comportamento, Abramovi¢ subverte tais légicas ao escolher voluntariamente o desconforto do
tempo estendido, expondo-se ao olhar massivo. O corpo aqui nao esta “em repouso clinico”; esta
em repouso performatico, radicalmente aberto a interpretacédo do outro.

Desse modo, a “dissidéncia semidtica” se manifesta como desafio a pressa cotidiana e a

normatizagdo do encontro humano. Em vez de se adequar aos valores utilitarios (Foucault, 1979),
a artista propde uma “inutilidade” ritual, proporcionando experiéncias de introspeccao e empatia.
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8.4 Perspectiva Peirceana da Dissidéncia

Revisitando a fenomenologia peirceana (Peirce, 1998), notamos que em cada uma das
performances destacadas, Abramovi¢ orquestra, de maneira singular, as trés categorias:

1. Primeiridade: a intensidade do choque inicial (Rhythm 0), a sensagao visceral de se deparar
com o0ssos ensanguentados (Balkan Baroque), ou a contemplagao silenciosa e profunda (The
Artist Is Present).

2. Secundidade: o embate fisico (dor, cansaco, interagédo real com o publico), gerando indices que
confirmam a materialidade e a veracidade das agdes.

3. Terceiridade: a interpretacdo cultural, o debate politico, a dimensdo simbodlica que cada
performance evoca, deslocando o corpo de um mero acontecimento para um discurso carregado
de implicagdes éticas e estéticas.

Esse tripé expressa o que Lucia Santaella (2004) denomina de “camadas de significagdo”; no
corpo de Abramovi¢, tais camadas se sobrepdem e se contaminam, resultando num fluxo
semiotico que define a natureza subversiva da obra. O carater “dissidente” advém do fato de que
ela testa limites institucionais, “despacificando” o corpo e mobilizando interpretacbes que escapam
ao estabelecido.

8.5 Implicacdes politicas, estéticas e espirituais

Politica e desconforto

No plano politico, a “dissidéncia semiética” revela-se no modo como Abramovi¢ questiona normas
comportamentais e sistemas de poder. Rhythm O problematiza a violéncia latente nas relagdes,
Balkan Baroque denuncia as feridas de guerra que ndo se apagam com retoricas oficiais, e The
Artist Is Present joga com a hierarquia museal, transformando o publico em sujeito ativo que
confronta a artista. Desse modo, a Performance Art se torna uma forma de “contra-pedagogia”
(Schechner, 2006), provocando desconforto e reflexao.

Espiritualidade laica e ritual

Ademais, é inegavel o componente ritual nas performances de Abramovi¢. A repeticao e a longa
duragao aproximam suas acdes de praticas meditativas ou de peniténcia, embora deslocadas do
contexto religioso tradicional. Essa reapropriagdo do corpo como veiculo de transcendéncia
tangencia correntes fenomenoldgicas que veem no corpo nao apenas um objeto, mas uma
“‘moldura” da experiéncia de ser no mundo (Merleau-Ponty, 2002). Assim, as performances
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suscitam dimensdes de presenca e alteridade que lembram ritos arcaicos, reanimados sob a
perspectiva de uma arte radicalmente contemporanea.

Estética da resisténcia e seducéao

Por fim, a dissidéncia semiodtica traduz-se numa estética da resisténcia, mas também de seducéo.
Abramovi¢ atua dentro do sistema artistico, participando de bienais e exposicdes, porém sem
renunciar ao carater extremo de suas intervencdes. Nessa tensdo entre a espetacularizagao
midiatica e a persisténcia do desconforto real, suas performances atualizam o paradoxo de querer
libertar o corpo em meio a instituicbes que, de certa forma, o acolhem e o limitam. O conceito de
“corpo semidtico” faz ver que cada escolha de Abramovi¢ - desde a lentiddo silenciosa até a
exploragdo de dor e nudez - inscreve-se em multiplos circuitos interpretativos, expandindo as
fronteiras do toleravel e do compreensivel.

Abramovi¢ como dissidéncia semidtica no panorama contemporaneo

A andlise das performances de Marina Abramovi¢ - Rhythm 0 (1974), Balkan Baroque (1997) e
The Artist Is Present (2010) - confirma seu papel como dissidéncia semiotica que extrapola moldes
institucionais, revisita rituais ancestrais e convoca o publico a se tornar coautor e intérprete. Em
cada obra, o corpo manifesta iconicidade (imagens poderosas que evocam memorias e
sensacgoOes), indicialidade (marcas reais de dor, esfor¢co ou repeticdo) e simbolismo (leituras que
remetem a cultura, politica, espiritualidade).

Tais elementos, interpretados a luz da fenomenologia peirceana (primeiridade, secundidade,
terceiridade), evidenciam a complexidade de um “corpo semiético” que nao pode ser reduzido a
objeto estético ou disciplinar.

Trata-se de um corpo que reencena conflitos histéricos e pessoais, denuncia violéncias, questiona
normalizacbes e, ao mesmo tempo, se presta a experiéncias de quietude, contemplagdo e
empatia. “Dissidéncia” aqui significa insurgir-se contra a passividade ou a sujeicdo a normas
médicas, museoldgicas ou midiaticas, para reabrir 0o corpo como terreno de desvelamento
semiotico (Foucault, 1979). A presenca real, o risco e a interagdo emergem como catalisadores de
leitura, em que o publico reflete sobre si mesmo, sobre a artista e sobre as condigdes do entorno.

Assim, a obra de Abramovic¢ inspira uma reflexao mais ampla sobre a Performance Art: mostra-se
possivel usar o corpo para escapar aos discursos medicalizantes e normativos, projetando-o como
“‘campo de significagdo livre” (capitulo 4.4), mas sem negligenciar as dindmicas institucionais e
tecnoldgicas que permeiam o mundo contemporéaneo (Santaella, 2003).

No “corpo semidtico” de Abramovié¢, encontramos tanto a dor e o cansacgo (secundidade) quanto a
transcendéncia e a comunhdo (primeiridade) e, sobretudo, a riqueza de simbolos e debates
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(terceiridade) que cada performance carrega. Esse legado permanece aberto, pronto para ser
reatualizado em novos contextos e por novas geragdes de performers, sublinhando o carater
inesgotavel do corpo na arte.

8.6 Metodologia de Analise - Matriz Tridimensional

Signo (corpo) + Objeto (contexto) + Interpretante (mente / publico) e as “Dimensdes do Corpo
Semidtico”.

A proposta de investigar o “corpo semiodtico” na Performance Art requer um arcabougo
metodolégico que dé conta, simultaneamente, da materialidade corpérea, do ambiente socio-
histérico em que a acéo ocorre e das diversas interpretacées que emergem em torno dessa acéo.

Para tanto, fundamentamo-nos na teoria semiética peirceana, especialmente no que se refere a
nocao de triadicidade do signo (Peirce, 1998), bem como nos desdobramentos contemporaneos
que autores como Umberto Eco, Roland Barthes, Lucia Santaella e Richard Schechner trouxeram
ao debate sobre texto, participacdo do publico e processos comunicacionais (Eco, 1984; Barthes,
1973; Santaella, 2004; Schechner, 2006).

Nos capitulos anteriores, argumentamos que o “corpo semiotico” se define pela articulagao entre
iconicidade, indicialidade e simbolismo, ao mesmo tempo em que se insere em uma
fenomenologia peirceana de primeiridade, secundidade e terceiridade. Reconhecemos, porém,
que essa abordagem conceitual ndo esgota a complexidade do acontecimento performatico, pois
este envolve praticas e interpretagdes multidimensionais, sempre em processo. Dai a necessidade
de uma matriz tridimensional de analise que nos permita mapear, de forma sistematica, as inter-

relagdes entre:

1. Signo (corpo),
2. Objeto (contexto) e
3. Interpretante (publico).

Tal matriz parte do pressuposto peirceano de que o signo se constitui enquanto tal pela relagao
triadica entre um representamen (0 que age como signo), um objeto (aquilo a que o signo se
refere) e um interpretante (o efeito que o signo produz em quem o percebe) (Peirce, 1998).

Ao adaptar essa triade ao estudo da Performance Art, substituimos o termo “representamen” por
“Signo (corpo)”, destacando que o corpo do performer se converte em principal fonte de signos;
atribuimos ao “Objeto” a nogao de “contexto”, ressaltando o ambiente sociopolitico, institucional e
cultural que envolve a agao; e alocamos ao “Interpretante” a fungéo do “publico” (fisico ou virtual),
que nao apenas decifra, mas constréi sentidos em torno da performance. E, para além disso,
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articulamos as ‘Dimensdes do Corpo Semidtico” vide Tabela 3 - para uma melhor
complementacéao epistemolégica.

Em que sentido essa matriz nos ajuda a conduzir uma analise rigorosa das performances de, por
exemplo, Marina Abramovi¢ ou de outros artistas relevantes (Orlan, Stelarc, Ana Mendieta, Chris
Burden, etc.)? A seguir, delineamos cada eixo da matriz, demonstrando como se articulam para
compor um processo metodolégico capaz de revelar a dinAmica semiotica do corpo na arte
performatica.

A) Signo (corpo): da fenomenologia peirceana ao “corpo semiotico”

No centro de nossa matriz esta o corpo - entendido como o principal “representamen” no contexto
performatico. Conforme discutido nos capitulos 4 e 5, o corpo do performer encarna a
materialidade viva que aciona processos iconicos (imagens que evocam associagdes), indiciais
(marcas de dor, cansacgo, presenca factual) e simbdlicos (leituras culturais, politicas, espirituais).

Esse “corpo semidtico” ndo € meramente um objeto de representagcdo, mas sim um agente que
gera signos em fluxo, em sintonia com a légica triadica de Peirce (Fenomenologia: primeiridade,
secundidade, terceiridade).

1. Primeiridade: Qualidades imediatas, sensacgbes, impressées que o corpo desperta (por
exemplo, a imobilidade de Abramovi¢ em The Artist Is Present, que causa impacto sensorial
instantaneo).

2. Secundidade: O embate real com o espaco, o tempo, a dor ou o risco (ex.: cortes, sangue, suor,
tensdao muscular). Aqui o corpo se apresenta como indice, pois atesta fatos (Schechner, 2006).

3. Terceiridade: As convencgdes, intertextualidades e codigos culturais que o corpo carrega
(conotacdes religiosas, politicas, de género etc.), configurando o plano simbdlico (Santaella,
2004).

Metodologicamente, analisar o corpo como signo implica:

. Observar os gestos, a expressao facial, a postura e a duragédo da agao, identificando elementos
icbnicos (similaridades com imagens conhecidas), indicios de esforco ou dor (secundidade) e
simbolos que podem ser lidos a partir do repertério cultural (terceiridade).

Descrever como esses elementos se concatenam em cada momento da performance,
compreendendo que a Performance Art ndo é estatica: a cada passo, o corpo pode “falar’ de
forma diferente. Por exemplo, Abramovi¢, em Rhythm 0, passa de um estado inicial de
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tranquilidade a um estado de vulnerabilidade crescente, criando novos indices (ferimentos) e
novos simbolos (violéncia ou empatia do publico).

Assim, o corpo como signo requer um mapeamento cuidadoso das configuragdes semidticas em
jogo, sempre atento a fenomenologia peirceana que enfatiza as diferentes dimensdes de
experiéncia (Peirce, 1998).

B) Objeto (contexto): escopo sociocultural, politico e histérico

Em Peirce, o “objeto” é aquilo a que o signo se refere, ou seja, a “coisa” que o signo esta, de
algum modo, objetivando ou representando (Peirce, 1998). Na Performance Art, o contexto - seja
ele institucional, social, politico, geografico ou histérico - funciona como esse “objeto” que o corpo
(signo) traz a tona ou transforma. N&o se trata de dizer que o contexto é algo estavel ou unico; ao
contrario, o contexto € multiplo, podendo incluir:

1. Instituicdes de arte (museus, galerias, bienais): definem protocolos, regras de exibicao, limites
de segurancga, expectativas curatoriais.

2. Ambiente sociopolitico: guerras, conflitos étnicos, censura, politicas de género, colonialidade.

3. Ritualidades e religiosidades: praticas que, mesmo nao sendo oficiais, podem ser evocadas
pelo performer.

4. Historia pessoal do artista: no caso de Abramovi¢, por exemplo, suas experiéncias na antiga

lugoslavia, a parceria com Ulay, o interesse por misticismo oriental etc.

Metodologicamente, a analise do contexto implica:

. Levantar dados sobre o local e a data da performance, identificando aspectos relevantes da
conjuntura (crise politica, movimentos sociais, tradi¢des culturais) que podem incidir sobre o
sentido atribuido ao corpo em acao.

. Investigar como a performance se insere no circuito artistico (ex.: Bienal de Veneza, MoMA),
levando em conta as possibilidades e restricdes que tais espacos e instituicoes impdem.

. Mapear discursos midiaticos, registros historicos ou debates tedricos que ajudam a compreender
os simbolos culturais acionados pela performance.

A articulacao entre “corpo” e “contexto” revela, portanto, se a performance reitera ou subverte
valores sociais, se ela critica ou reforga normas, se a agcado se configura como transgressao ou
ritualizacao.
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Nessa perspectiva, Lucia Santaella (2003) aponta que o pds-humano e as tecnologias midiaticas
podem ampliar o contexto para dimensdes virtuais, abrindo ainda mais o espectro de significados
e regimes de visibilidade.

C) Interpretante (publico): participagao, coconstrucao e redes de significados

O terceiro termo da triade, interpretante, denota o resultado (conceitual, emocional, pratico) que o
signo produz em quem o & (Peirce, 1998). Em nossa matriz, o interpretante passa a ser o publico
(fisico ou virtual) que presencia e reage a performance.

Ja desenvolvemos a ideia de que, no “corpo semiotico”, o publico ndo € um receptor passivo, mas
sim um intérprete ativo (Eco, 1984; Barthes, 1973), potencialmente engajado no desenrolar da
acao. Esse engajamento pode ser:

1. Fisico: quando o publico efetivamente manipula o corpo do artista (caso de Rhythm 0) ou
participa de uma acgao coletiva.

2. Emocional: reagbes de empatia, desconforto, repulsa, compaixao, fascinio.

3. Cognitivo: elaboragao de interpretagdes discursivas, sejam imediatas, sejam mediadas pela
critica, documentarios, registros ou debates online.

4. Politico-social: dependendo do contexto, o publico pode tomar partido, protestar, apoiar ou
criticar as implicagdes sociais da performance.

Analisar o publico como interpretante demanda:

. Observar comportamentos e reagdes in loco, quando possivel, ou estudar registros documentais
(fotografias, videos, relatos de espectadores).

. Levantar a repercussdo midiatica e académica para compreender como o sentido se prolifera
apos a performance, criando uma espécie de “semiose infinita” (Peirce, 1998).

. Mapear divergéncias de interpretagao, sinais de conflito ou adeséo. Por exemplo, em The Atrtist
Is Present, muitos visitantes se emocionaram, choraram, sentiram catarse; outros se entediaram
ou criticaram o suposto “espetaculo midiatico” (Biesenbach, 2010). Tais rea¢des sdo interpretantes
que constroem (ou desconstroem) a aura da obra.

Dessa forma, a metodologia envolve coleta e analise de depoimentos do publico, seja em
plataformas digitais ou em publicacdes criticas, além do exame das “performances do publico” no
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interior da acgéo artistica (Schechner, 2006). A Performance Art, ao envolver o espectador tdo
ativamente, torna a reacdo um componente crucial do sentido. Em termos peirceanos, cada agao
do publico gera novos signos, que por sua vez exigem novos interpretantes, instaurando um jogo
continuo de interpretacbes (Eco, 1984).

Integragdo Metodoldgica: “Corpo Semiético” como fio condutor

A triade signo (corpo), objeto (contexto) e interpretante (publico) ndo deve ser tomada como
compartimentos estanques; ao contrario, ela estrutura a observacdo e analise de modo a
evidenciar inter-relacdes. Em sintese:

1. Identificagao do Signo (corpo): Quais gestos, expressdes, duragdes e posicdes do performer se

destacam? Que elementos icdnicos, indiciais ou simbdlicos emergem da corporeidade em cena?

2. Determinacgéo do Objeto (contexto): Qual o recorte sociopolitico, institucional e cultural em que
a performance se desenvolve? Quais regras, valores ou tensbes podem incidir na leitura do
corpo? (Foucault, 1979).

3. Exame do Interpretante (publico): Como o publico reage, presencial e virtualmente? Como os
criticos, académicos e meios de comunicagao interpretam (ou reconstroem) a performance? Que
divergéncias surgem? (Eco, 1984; Barthes, 1973; Santaella, 2003).

Dentro desse esquema, o “corpo semidtico” ndo é apenas uma ferramenta analitica, mas a propria
realidade do corpo em performance, que se manifesta e se transforma ao longo da acéao, abrindo-
se as mediacbes do contexto e as interpretagdes do publico. Tal concepcado metodoldgica assume
explicitamente um carater processual: ndo basta descrever a performance “como se fosse um
objeto estatico”; urge acompanhar a evolugao dos signos corporais, as variagées de contexto e as
respostas interpretativas que se desdobram em tempo real (Schechner, 2006).

Exemplificacado Pratica: Aplicacao Inicial

Para ilustrar a aplicabilidade dessa metodologia, poderiamos revisitar performances ja
mencionadas (p. ex., Rhythm 0, Balkan Baroque, The Artist Is Present de Abramovi¢) ou obras de
outros artistas:

. Signo (corpo): Em Rhythm 0, Abramovi¢ imobiliza-se, entregando-se como “materia signica” ao

publico. Observamos se o corpo demonstra stress fisico ou emocional, se ha reagdes fisioldgicas
visiveis etc.
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. Objeto (contexto): A performance ocorre em Napoles, em 1974, num ambiente de efervescéncia
cultural e de certa abertura nas vanguardas. O contexto é de contracultura e experimentagao, mas
também de possiveis tensdes sociais quanto a violéncia.

Interpretante (publico): Relatar e catalogar as reagbes daqueles que interagiram, examinar
relatos de quem aplaudiu ou se afastou horrorizado, verificar a repercussao na imprensa local e
internacional.

Repetindo esse procedimento em outras obras, consolidamos um percurso metodolégico coerente
com a complexidade da Performance Art. Assim, a triade adaptada da teoria peirceana nao
apenas organiza a observagado, mas revela camadas profundas de semiose que atravessam cada
instante do acontecimento.

8.7 Vantagens e Possiveis Limitacbes

Vantagens

1. Clareza estrutural: Ao partir de um modelo triadico (signo/objeto/interpretante), garantimos uma
sistematica coerente com o espirito da semiotica peirceana, situando cada elemento fundamental
de forma explicita.

2. Abertura interdisciplinar: A inclusao de “contexto” como “objeto” e “publico” como “interpretante”
possibilita abarcar dimensdes socioldgicas, antropologicas e politicas (Butler, 1990), sem perder o
foco semiético.

3. Dinamismo: A Performance Art € acdo e processo; o método proposto reforca essa
processualidade, pois reconhece a evolugao temporal e a interacdo como centrais.

Limitacbes

1. Abordagem intensiva de dados: Exige coleta e analise de diversos materiais (registros
audiovisuais, depoimentos de publico, criticas de imprensa), o que pode ser complexo de executar
integralmente.

2. Risco de sobreposicdo: Em alguns casos, signo (corpo) e objeto (contexto) podem se confundir:
o corpo também € parte do contexto sociocultural. Porém, a distingdo metodolégica serve como
recurso heuristico para organizar a observacgao.

3. Diversidade interpretativa: O interpretante ndo é uno, mas multiplo, o que demanda atencgéo
para nao reduzir o publico a um bloco monolitico. Faz-se necessario tratar a pluralidade de
reacdes e perspectivas.

152



No entanto, tais limitagbes n&o invalidam a metodologia; antes, indicam a necessidade de
aplicagao cuidadosa e reflexiva, reconhecendo o carater aberto e heterogéneo da Performance Art
(Eco, 1984; Barthes, 1973).

Didlogo com o “Corpo Semiético”

Retomando o conceito de “corpo semiotico” (capitulo 4), vemos que a matriz tridimensional - Signo
(corpo) + Objeto (contexto) + Interpretante (publico) - materializa, metodologicamente, os
pressupostos desse constructo. Lembramos que o “corpo semiotico” se baseia na:

. Iconicidade (resgate de imagens e semelhancgas),

. Indicialidade (vestigios materiais de esfor¢o e presenga) e

. Simbolismo (cédigos culturais e discursos politicos).

Essas trés manifestacdes do signo (Peirce, 1998) demandam necessariamente a interagdo com o
contexto (onde se localizam referéncias, normas, tensdes histéricas) e com o publico (que atualiza
ou resignifica os indices, icones e simbolos). Em outras palavras, a matriz triadica que propomos
€ a operagao concreta de se ler o “corpo semidtico” em suas multiplas dimensdes semidticas e
fenomenoldgicas (Peirce, 1998; Santaella, 2004).

Passos Futuros de Investigagao

Com a definicdo desta Metodologia de Analise (capitulo 5.1), pretendemos aplicar, no segmento
seguinte (capitulo 5.2 e posteriores), esse esquema triadico as performances emblematicas de
Marina Abramovi¢, mas também, quando oportuno, a outras criagdes contemporaneas que
ilustrem diferentes dimensdes do “corpo semidtico”. Em linhas gerais, nosso procedimento
envolvera:

1. Selecido de obras: priorizando casos que evidenciem singularidades (dor, interagdo publica,
tecnologia, ritual etc.).

2. Coleta e exame de dados: videos, fotografias, entrevistas, criticas, depoimentos de publico
(quando disponiveis).

3. Aplicacao da matriz:
. Signo (corpo): identificacdo dos elementos icbnicos, indicios fisicos e simbolos encenados.
. Objeto (contexto): analise do ambiente institucional, politico, histérico e cultural, incluindo a
biografia do artista.
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. Interpretante (publico): busca de reagdes e leituras, divergentes ou convergentes, que apontem
para a pluralidade de sentidos.

4. Sintetizacdo e discussdo: cotejando os achados com a literatura teérica (Peirce, Eco, Barthes,
Santaella, Foucault, Butler, Haraway etc.) para aferir como se manifesta a semiose corporal e
quais implicagdes surgem em termos de ativismo, espiritualidade, pds-humanismo ou outras
dimensdes.

Dessa maneira, a pesquisa ganha uma coeréncia interna que dialoga com o horizonte
metodolégico das humanidades, combinando analise qualitativa (caracteristica da semidtica
interpretativa) com a complexidade empirica inerente a Performance Art. Acreditamos que tal
percurso iluminara, de forma sistematica, a ideia de que o corpo, na performance, ndo é
meramente suporte ou meio, mas “corpo semiético” - um campo aberto de significagdo que
depende da confluéncia entre o sujeito que performa, o contexto que molda e o publico que
interpreta.
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Capitulo 9 - Rhythm 0 (1974):
O corpo como zona de risco negociado
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9.1 Contexto e “partitura” da acéo

Realizada em 1974, na Galleria Studio Morra, em Napoles, Rhythm 0 é a quinta e ultima pec¢a da
série Rhythms (1973-1974), conjunto de trabalhos em que Marina Abramovi¢ testa
sistematicamente os limites entre abandono e controle, presencga e passividade, corpo e violéncia.
Ao longo de seis horas, a artista se coloca em estado de disponibilidade extrema, deslocando o
problema da “expressao” para o da exposicao radical do corpo as forgas - simbdlicas e materiais -
que o atravessam.

No plano mais literal, a “partitura” da agcdo é de uma simplicidade perturbadora: em um espaco
sem separacao entre artista e publico, Abramovi¢ permanece imével, de pé, enquanto, sobre uma
mesa proxima, sao dispostos 72 objetos, acompanhados de um pequeno texto de instrugdes.
Entre eles, ha itens associados ao cuidado (rosa, pena, pdo, uvas, mel, vinho, perfume), ao corte
e a dor (tesoura, navalhas, escopo, pregos, barra de metal) e, de forma extrema, a possibilidade
de morte (uma arma carregada com uma bala). As instru¢des, impressas e deixadas ao alcance
do publico, dizem essencialmente: “Ha 72 objetos sobre a mesa que podem ser usados em mim
como vocés desejarem. Eu sou o objeto. Durante este periodo, assumo total responsabilidade.
Duragéao: 6 horas (20h-2h)”.

Figura 23 — “Rhythm 0, 1974. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI).

Esta “partitura” escrita define um quadro de acontecimentos - duragao, posigao do corpo, objetos
disponiveis, suspensdo de responsabilidade - e, ao mesmo tempo, abre um campo de
indeterminagéo radical: nada diz como os objetos devem ser usados, nem estabelece qualquer
limiar de aceitabilidade. E ai que reside o gesto decisivo da obra: ao declarar-se “objeto” e abdicar,

performaticamente, de sua agéncia visivel, Abramovi¢ transfere ao publico o eixo da decisao ética
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e afetiva. Rhythm 0 deixa de ser apenas uma performance sobre resisténcia fisica ou dor para se
tornar um dispositivo experimental que pergunta: “até onde o publico ira, quando ndo ha
consequéncias explicitas para o exercicio de poder sobre um corpo vulneravel?”.

9.2 Dispositivos e objetos (nota de mediacio)

A compreensao de Rhythm 0 como estudo de caso do “corpo semiético” exige atengdo minuciosa
aos dispositivos materiais que organizam a situagcdo. Nao ha palco elevado nem barreira fisica
que separe artista e visitantes: Abramovi¢ e o publico compartiham o mesmo plano espacial,
anulando a distancia confortavel do olhar “de fora”. Essa copresenca espacial é fundamental, pois
transforma o publico em co-autor da pecga - ndo apenas espectadores, mas operadores efetivos
dos objetos e, portanto, co-responsaveis pelos acontecimentos.([Wikipedia][1])

A mesa com 72 objetos funciona como eixo do dispositivo. Longe de ser um simples “recurso
cénico”, ela condensa, de forma silenciosa, um regime de possibilidades: de um lado, objetos de
cuidado e prazer (flores, alimento, vinho, perfume); de outro, instrumentos de corte, perfuragao,
impacto e morte (tesouras, laminas, pregos, barra de ferro, pistola carregada). Essa curadoria
minima de coisas desenha um gradiente de a¢des em potencial - do gesto afetuoso a violéncia
extrema - que sera explorado progressivamente pelo publico.

A mesa aparece, assim, como um misto de altar, laboratorio e arsenal: lugar em que se materializa
a interface entre desejo, curiosidade, sadismo, empatia e medo.

Do ponto de vista da mediacéo, cada objeto € um operador de desresponsabilizacdo parcial: ao
escolher a arma, a lamina, a rosa ou a taga de vinho, o participante pode atribuir a “situagao
artistica” uma parte da autoria do gesto - “é a performance que pede”, “é o que esta a disposi¢ao”.
O dispositivo desenhado por Abramovi¢ torna visivel essa ambivaléncia: os objetos nao “obrigam”

ninguém a nada, mas oferecem continuamente a tentagao de testar o limite seguinte.
O “corpo semiotico” que se configura ali é inseparavel desse arranjo de coisas: sdo elas que
modulam os tipos de signo (carinho, ameaca, humilhagcido, morte) que podem ser inscritos sobre o

corpo da artista e sobre o corpo coletivo do publico.

9.3 Aplicacdo das camadas A-E (Dimensdes do Corpo Semidtico - vistos na Tabela 3)

Ao aplicar o modelo analitico do “corpo semidtico” a Rhythm 0, é possivel perceber como as cinco
camadas propostas - presenca/duracao/siléncio; icone/indice/simbolo; tecnomediacbes; vestir/
figurino; memoaria/afetividade - ndo operam de forma isolada, mas se entrelagam na construgao de
um acontecimento que permanece, décadas depois, como um dos casos paradigmaticos da
performance art.
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Camada A - Presenca, duragao e siléncio

Durante seis horas, entre 20h e 2h, a presenca de Abramovi¢ é, ao mesmo tempo, maxima e
minima: ela esta inteira ali, em exposi¢ao absoluta, mas abdica de qualquer gesto que néo seja o
de permanecer. A duracao estendida ndo é mero dado cronoldgico: a medida que o tempo avanga,
a atmosfera muda, a coragem aumenta, a curiosidade se contamina. Relatos sugerem que, nas
primeiras horas, o publico se aproxima com cautela: pequenas gentilezas, flores, beijos timidos,
tentativas de levantar-lhe os bragos. Com o passar do tempo, a passividade radical da artista -
que ndo recua, ndo resiste, ndo se protege - produz um deslocamento de percepc¢ao: aquele
corpo silencioso deixa de ser apenas “uma artista em performance” e passa a ser percebido, por
alguns, como corpo disponivel, manipulavel, quase coisa (vide QR Code ao final do capitulo).

Esse siléncio ativo - a recusa em verbalizar, negociar ou interromper - é central para a camada
fenomenoldgica: é ele que obriga cada participante a lidar com a prépria experiéncia de
desconforto, excitacdo, medo ou indiferenga. O “corpo semiético” aqui se manifesta como
superficie de projecdo, mas também como espelho: quanto mais a artista ndo reage, mais o
publico é confrontado com o proéprio gesto. A duragéo, por sua vez, funciona como amplificador de
tensdes: o que talvez fosse vivido como experiéncia breve e curiosa, em minutos, converte-se, em
horas, numa espiral de intensificacao que autoriza a passagem do jogo a crueldade.

Camada B - icone, indice e simbolo

Do ponto de vista signico, o corpo de Abramovic¢ circula, ao longo da agao, por diferentes fungdes.
No inicio, ele aparece como icone: figura reconhecivel de uma jovem mulher, artista, inserida no
contexto de uma galeria de arte europeia dos anos 1970. A sua disponibilidade, entretanto,
rapidamente reconfigura esse icone em indice: as marcas que comegam a se acumular - roupas
rasgadas, cortes na pele, espinhos cravados no abdémen, vestigios de toque e agressao - sédo
sinais fisicos de agdes concretas, rastros materiais de decisdes tomadas pelo publico.

A medida que a performance se torna conhecida, esses indices se estabilizam em simbolos. A
pistola carregada, apontada a cabeca da artista por um participante, deixa de ser apenas um
episédio extremo para se converter em emblema da pega - uma espécie de sintese simbdlica da
pergunta central: 0 que acontece quando nenhuma sangao explicita limita a violéncia sobre um
corpo vulneravel? De forma semelhante, a nudez parcial alcangada ao final da agao, resultante do
rasgar das roupas, passa a simbolizar, nas leituras posteriores, ndo apenas a vulnerabilidade de
Abramovic¢, mas o quanto o publico esteve disposto a desumaniza-la.

Em muitos textos criticos recentes, Rhythm 0 torna-se simbolo de uma dimensdo sombria da
psicologia coletiva e de dinAmicas de género e poder: a facilidade com que um corpo feminino

pode ser exposto a violéncia quando normas de proteg¢ao sdo suspensas.
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Camada C - Tecnomediag¢des e documentagcao

Embora concebida como experiéncia ao vivo, Rhythm 0 nos chega hoje sobretudo através de
registros: fotografias em preto e branco e cor, slides, depoimentos, textos criticos, reconstrucoes
museoldgicas. O que vemos, por exemplo, em catalogos e exposi¢des posteriores € muitas vezes
um arranjo-objeto que reconfigura a performance como instalagdo: a mesa com 72 objetos
cuidadosamente dispostos, acompanhada por uma projegado de 35mm com 69 imagens da agao
original.

Nessa camada, o “corpo semiotico” se desdobra em corpos de imagem: enquadrado, recortado,
ritmado pela légica das lentes e da edigdo, o acontecimento de 1974 é reorganizado em séries
narrativas. Certas fotos - a artista imével, cercada por participantes; o close do rosto em lagrimas;
o0 momento em que alguém lhe aponta a arma - tornam-se canénicas e passam a ocupar lugar
privilegiado na circulagao midiatica. A escolha dessas imagens, os textos que as acompanham, o
modo como sdo exibidas em retrospectivas e museus participam da produgdo de sentido tanto
quanto a agao original.

Ao enfatizar a tecnomediagao, a analise reconhece que Rhythm 0 continua a se re-performar em
cada novo contexto de exibicdo: no MoMA, em 2010, a instalagdo da mesa com objetos e slides
inscreve a obra num circuito institucional de legitimagao; em textos recentes da imprensa e da
critica, ela é reinscrita em debates contemporaneos sobre abuso, misoginia, violéncia de Estado e
confianga nas estruturas de poder.

Camada D - Vestir/figurino como dispositivo semiotico

Apesar de muitas vezes comentada a partir dos objetos “espetaculares” (arma, laminas,
espinhos), Rhythm 0 opera também por meio de um dispositivo vestimentar cuidadosamente
pensado. Abramovi¢ inicia a performance vestida de forma simples, com roupa cotidiana, neutra o
suficiente para ndo remeter a um personagem especifico, mas ainda assim marcada pelo género:
€ o corpo de uma mulher, jovem, em trajes “comuns”. Essa aparente neutralidade faz do figurino
um campo aberto de projecdo: € sobre esse corpo “qualquer’ que o publico vai inscrever,
progressivamente, erotizagcdo, desnudamento, agressao.

A decisdo de ndo performar uma personagem (sacerdotisa, guerreira, figura historica) e, ao
mesmo tempo, de ndo se apresentar nua desde o inicio tem implicagdes decisivas. Rasgar as
roupas com laminas, expor partes do corpo, tocar intimidades - tudo isso requer agdes concretas
do publico, que precisa decidir atravessar a barreira simbdlica do vestuario. O figurino funciona,
assim, como membrana ética: é ele que torna visivel a passagem de um tratamento relativamente
respeitoso do corpo vestido para uma légica de violagdo do corpo desnudado. A cada rasgo e
cada corte, nao € apenas o tecido que se altera, mas a propria configuracdo do “corpo semidtico”:
0 que era icone de presenca artistica torna-se indice de vulnerabilidade, simbolo de objetificacao.
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Camada E - Meméria, afetividade e cadeia de interpretantes

Por fim, Rhythm 0 mostra com clareza o quanto o “corpo semiotico” se prolonga em cadeias de
interpretantes que excedem a situacao original. A performance foi recontada incontaveis vezes:
em entrevistas em que Abramovi¢ afirma ter aprendido, ali, que “se vocé deixa tudo nas maos do
publico, eles podem mata-la”; em textos criticos que destacam a experiéncia como laboratério
extremo da psicologia de massa; em matérias de imprensa que a retomam a luz de debates
contemporaneos sobre violéncia de género e abuso de poder.

Esses recontos ndo sdo apenas comentarios: eles reconfiguram a propria obra. Quando, em listas
de “maiores performances da histéria”, Rhythm 0 é destacada pela capacidade de expor, de forma
brutal, as sombras do comportamento coletivo, isso adiciona uma camada simbdlica que passa a
fazer parte da recepgao global da pecga.([Wikipedia][1]) Em paralelo, o publico que toma contato
com a obra apenas por meio desses relatos é afetado por um conjunto de emocgdes - horror,
fascinio, indignacao, admiracéo pela coragem da artista - que passam a integrar a memoaria social
do trabalho. Nesta camada, o “corpo semiético” €, ao mesmo tempo, o corpo de 1974 e o corpo
que continua a atuar hoje, como imagem e como narrativa. Cada novo leitor, espectador ou
pesquisador torna-se mais um elo na cadeia de interpretantes que mantém Rhythm 0 viva, mas
também a transforma. Assim, a obra deixa de ser apenas um evento histérico e se torna um
operador conceptual de longo curso, constantemente reativado por novas perguntas e novos
contextos.

Figura 24 — “Rhythm 0 - Colagem”, 1974. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI / Elaborado pelo autor).
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9.4 Riscos, ética e participacdo do publico

Rhythm 0 &, por definicdo, um experimento de risco. Nao apenas risco fisico para a artista -
cortes, ferimentos, possibilidade real de morte - mas risco ético para todos os envolvidos: o
publico, a instituicdo, a propria histéria da arte. Ao declarar-se “objeto” e assumir “total
responsabilidade” pelo que pudesse acontecer, Abramovi¢ tensiona ao maximo a fronteira entre
liberdade artistica e vulnerabilidade radical do corpo. Esse gesto ndo elimina a responsabilidade
dos participantes; ao contrario, torna-a inescapavelmente visivel.

A literatura critica que se debrugca sobre a peca destaca justamente essa dimensido de
responsabilizagdo do espectador. Em No Innocent Bystanders, Frazer Ward mostra como
trabalhos dessa geragao desmontam a figura confortavel do “observador inocente”. ao convidar o
publico a agir, Rhythm O coloca cada participante diante de um dilema concreto - tocar ou n&o
tocar, cuidar ou ferir, intervir para proteger ou permanecer cumplice pela omissao.([Wikipedia][1])
Dessa perspectiva, o trabalho pode ser lido como uma espécie de laboratério ético, no qual o
comportamento coletivo se revela, com brutalidade, quando sang¢des externas sao suspensas.

O risco, aqui, nao é apenas fisico, mas também simbdlico: a performance expbde o quanto normas
sociais de respeito e empatia podem ser rapidamente corroidas quando um corpo € apresentado
como passivel de uso irrestrito. A escalada de gestos - do carinho a humilhagéo, da curiosidade a
crueldade - mostra que a violéncia hdo emerge como excegao isolada, mas como efeito de um
campo de permissividade crescente. Nesse sentido, Rhythm 0 dialoga, de modo inquietante, com
experimentos classicos da psicologia social (Milgram, Stanford), frequentemente citados em textos
sobre a obra, mas o faz desde dentro da linguagem da arte, usando o proprio corpo como
dispositivo de prova.

Do ponto de vista da ética contemporanea em pesquisa, € evidente que Abramovi¢ assume riscos
que hoje seriam dificeis de legitimar em protocolos institucionais. No entanto, é precisamente por
essa radicalidade que o caso se torna importante para a presente tese: ele revela, de forma
cristalina, o quanto a performance art pode funcionar como espaco de explicitacao dos limites da
responsabilidade, da violéncia e da coautoria. O “corpo semiético” de Rhythm 0 ndo é apenas o
corpo vulneravel da artista, mas o corpo ético do publico, exposto em sua capacidade de cuidado
e de destruicao.

9.5 Documentacdo, reperformance e cadeia de interpretantes

A distancia temporal que nos separa de 1974 faz com que Rhythm 0 exista, hoje, majoritariamente
como arquivo: fotografias, slides, textos, relatos orais, reconstru¢ées museolégicas. A instalagéo
que reune a mesa com 0s 72 objetos e uma projecao de slides com imagens da performance -
apresentada em instituicbes como o MoMA e o Guggenheim - reconfigura a obra como um hibrido
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entre documento e reapresentagao: nao se trata de uma “reperformance” no sentido estrito, mas
de uma atualizagéo espacial do vestigio.

Esse estatuto documental € ambivalente. Por um lado, ele garante a sobrevivéncia da obra e
permite sua circulagdo em contextos onde a performance ao vivo seria impossivel ou indesejavel.
Por outro, ele redistribui o foco: o que o publico encontra nessas reconstrugdes nao é a
experiéncia do risco em si, mas sua memoria visual e textual. O “corpo semiético” de Rhythm 0
passa a ser, nessas versdes, um corpo de imagens - corpos de quem fotografou, editou,
selecionou - e o espectador é convidado a ocupar o lugar de testemunha tardia, ndo mais de
agente direto.

No plano das reperformances, Rhythm 0 ocupa um lugar peculiar na obra de Abramovié.
Diferentemente de outras pegas que ela propria reencena ou transmite a outros performers (como
em Seven Easy Pieces), Rhythm 0 é tdo extremada na suspensao de limites que dificilmente
poderia ser repetida em condigbes idénticas sem incorrer em riscos éticos e legais ainda mais
graves hoje. O que se vé, em vez disso, sdo ecoacbes: artistas que retomam, em chave prépria, a
ideia de disponibilizar o corpo ao publico, ou de tornar explicita a violéncia potencial do olhar e do
toque. Essas obras ndo sao “cépias”, mas interpretantes - respostas criadoras a um problema
inaugurado, em grande escala, por Rhythm 0.

Do ponto de vista desta tese, interessa menos mapear exaustivamente essas repercussdes do
que compreender o modo como elas alimentam a cadeia de interpretantes que mantém viva a
obra de 1974. Cada texto critico, cada mengdo em cursos e livros de histéria da arte, cada
comparacdo com experimentos de psicologia social amplifica e reorienta o significado da
performance. Na medida em que o “corpo semidtico” €, aqui, inseparavel de sua circulagao, a
documentacdo ndo é um “resto” da obra, mas uma de suas camadas constitutivas.

9.6 Sintese do caso

Em Rhythm 0, o modelo do “corpo semidtico” encontra um laboratorio extremo. A camada
fenomenoldgica (presencga/duragao/siléncio) evidencia como a exposi¢cao prolongada de um corpo
passivo reorganiza, gradualmente, o campo afetivo e comportamental do publico. A camada
semiotica (icone/indice/simbolo) permite seguir a transformagcdo do corpo da artista - e dos
objetos que o rodeiam - de figura de arte em rastro de violéncia e em simbolo de uma condigéo
humana em tensdao com seus préprios limites. As camadas de tecnomediacéo, figurino e memoéria
mostram, por sua vez, que essa obra jamais se encerra no evento de 1974: ela se reinscreve

continuamente em imagens, textos, exposi¢cdes e debates contemporaneos.

Como estudo de caso, Rhythm 0 cumpre um papel estratégico na arquitetura da tese. Entre as
trés performances analisadas, ela € aquela em que o corpo aparece de forma mais explicita como
zona de risco negociado, em que a agéncia é performaticamente deslocada para o publico, e em
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que a linha entre cuidado e violéncia pode ser atravessada a qualquer momento. Isso torna o caso
particularmente fecundo para testar a capacidade do “corpo semiotico” de dar conta de situagoes
em que a integridade fisica e simbdlica da artista € colocada em jogo de maneira radical.

Ao mesmo tempo, Rhythm 0 obriga o modelo a lidar com uma questdo central: como pensar a
agéncia quando alguém decide, voluntariamente, abdicar dela no plano visivel? A analise mostra
que essa abdicagao € apenas parcial: ao desenhar o dispositivo, ao escolher objetos, ao escrever
a “partitura”, Abramovi¢ mantém um nucleo de decisdo que estrutura o campo de possibilidades.
Mas é inegavel que, naquele intervalo de seis horas, muito do que aconteceu escapou a qualquer
controle autoral direto, emergindo das interagdes entre corpos, coisas e normas implicitas.

E justamente essa tens&o - entre construcdo e imprevisivel, entre dispositivo e descontrole - que
faz de Rhythm 0 um caso limite para o “corpo semidtico”. Ele demonstra que, em certas obras, o
corpo do artista ndo é apenas veiculo de significados, mas regido em que se testam, a flor da
pele, as condigbes éticas, afetivas e politicas de uma comunidade. Nesse sentido, a sintese deste
caso nao é apenas descritiva: ela prepara o terreno para, nos capitulos seguintes, comparar
Rhythm O a Balkan Baroque e The Artist Is Present, explorando como o “corpo semidtico” se
reconfigura quando o risco se desloca do ferimento fisico para o trauma histérico e, por fim, para a

intensidade da relacao face a face.

Fotografe o QR Code acima e acesse o video sobre a obra Rhythm 0. O video estd hospedado de maneira legal e
publica no Youtube, seja em canais de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.
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Capitulo 10 - Balkan Baroque (1997):

O corpo como arquivo de trauma histérico
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10.1 Contexto e “partitura” da acéo

Em Balkan Baroque (1997), Marina Abramovi¢ desloca o corpo performatico para o coragao de
uma ferida histérica ainda aberta: as guerras de dissolugdo da antiga lugoslavia, com seus
massacres, campos de exterminio e narrativas conflitantes de culpa, vergonha e pertencimento. A
obra & apresentada na 472 Bienal de Veneza, ndo no pavilhdo iugoslavo - do qual a artista se
afasta apos desacordos politicos - mas no pavilhdo italiano, em um gesto que ja antecipa o
deslocamento entre “nacao de origem” e “lugar de fala” que atravessa toda a performance. Balkan
Baroque lhe renderd o Ledo de Ouro de melhor artista daquela edigdo, consagrando
internacionalmente um trabalho que insiste em tornar sensivel aquilo que o discurso diplomatico

tenta recobrir: a impossibilidade de “lavar” o sangue da guerra.

Figura 25 — “Balkan Baroque”, 1997. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI / MoMA).

A “partitura” da agao é relativamente simples, mas devastadora em seus efeitos: durante quatro
dias consecutivos, por cerca de seis horas diarias, Abramovi¢ senta-se sobre uma montanha de
milhares de ossos de bois ainda sujos de sangue, restos de carne e gordura, em pleno verao
veneziano. A cada osso que toma nas maos, tenta lava-lo com agua, sabdo e uma escova de
metal, num gesto repetitivo, fadado ao fracasso. Enquanto esfrega, canta cangbes folcléricas
sérvias aprendidas na infancia e, por vezes, chora. O calor, o odor de putrefacdo e a presenca de
vermes que emergem dos o0ssos sdo parte constitutiva da obra, intensificando a dimensao
sensorial, quase insuportavel, do dispositivo.

A performance é ainda envolvida por um ambiente de proje¢cdes em trés canais: em uma das

telas, Abramovi¢ aparece de jaleco branco, como uma espécie de cientista ou médica, narrando a
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histéria de um cacador de ratos e descrevendo comportamentos de pragas e epidemias; nas
outras, surgem as maos de seu pai, partigiano, segurando uma pistola, e as maos de sua mae,
militar, ora vazias, ora cruzadas, compondo um triptico de genealogia afetiva e politica. Ao lado,
pias e uma banheira de cobre com agua escura ampliam o imaginario da limpeza impossivel, do
sangue que nao se dissolve, do arquivo corporal que recusa o esquecimento.

Tomada como “partitura”, Balkan Baroque condensa um conjunto de instru¢gdes que articulam
espaco, duragao, objetos, corpo, voz e imagem em um regime performativo especifico: ha um
tempo prescrito (quatro dias, seis horas), uma posi¢do do corpo (sentado sobre 0s 0ssos), uma
lista de agbes (lavar, cantar, chorar, permanecer), uma gramatica de objetos (0ssos, escova, agua,
sabdo, bacias, videos) e um horizonte semantico (guerra, culpa, meméoria, luto). A obra opera
como uma partitura ampliada, na qual o “score” ndo é apenas um texto, mas um campo de forgas
entre o corpo da artista, a matéria organica dos ossos e os fluxos de significacdo que emergem da
experiéncia do publico.

10.2 Dispositivos e objetos (nota de mediacéo)

Em Balkan Baroque, os objetos ndo sdo meros acessorios cenograficos, mas verdadeiros
mediadores - no sentido forte, semiotico e relacional - que reorganizam a percepgao do espaco,
do tempo e do proprio estatuto do corpo. O primeiro desses dispositivos € a montanha de ossos
bovinos, aproximadamente trés toneladas de restos animais, recolhidos em matadouros e
transportados para o interior da Bienal. Os ossos funcionam como indices materiais de morte:
remetem a corpos ausentes, a violéncias que nao vemos diretamente, mas que se inscrevem na
superficie porosa da matéria. A oscilagdo entre “resto animal”’ e “metafora de cadaveres humanos”
€ deliberadamente incdmoda, convocando o espectador a completar, com sua memoéria e
imaginacao, a cadeia de associagdes com as valas comuns da guerra nos Balcas.

A escova metalica, a agua, o sabao e as bacias de cobre compdéem um segundo conjunto de
dispositivos: instrumentos de limpeza que, no entanto, nunca cumprem plenamente sua fungéao.
Por mais que a artista esfregue, a sujeira reaparece; o cheiro torna-se mais forte; a agua
escurece. O dispositivo “limpar/ nao limpar” atua como um operador semiético que tensiona a
promessa moderna de higienizagao - moral, politica, histérica - e a realidade de uma violéncia que
insiste em reaparecer, como sangue que nao se deixa remover. O gesto de lavar ossos torna-se,
assim, um rito de luto e de acusagdo ao mesmo tempo, dirigido tanto @ comunidade internacional
quanto as narrativas nacionalistas que tentam apagar responsabilidades.

As trés projecdes em video introduzem uma camada tecnomediada decisiva. A figura de
Abramovic-cientista, de jaleco branco, descrevendo o comportamento dos ratos e a propagacao
de doencas, desloca a performance para um campo quase didatico, em que metaforas zoolégicas
ecoam a légica de “contaminagao” étnica mobilizada pelos discursos de 6dio durante a guerra. As
maos do pai, segurando uma arma, e da mae, disciplinadas e contidas, corporificam
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aprendizagens ambivalentes: heroismo partigiano, disciplina militar, siléncio familiar. Essas
imagens funcionam como dispositivos de enquadramento da performance: mais do que
ilustragdes, sdo comentarios encarnados que acompanham a acao de lavar ossos, inscrevendo-a
em uma trama de memorias pessoais e coletivas.

Por fim, o figurino - um vestido branco, simples, que vai progressivamente se tingindo de sangue -
e a propria arquitetura da sala atuam como dispositivos de intensificacdo afetiva. O contraste entre
o branco inicial (inocéncia, “pureza”) e o vermelho que o invade evidencia, visualmente, a
impossibilidade de permanecer neutro diante da violéncia.

O publico é obrigado a circular em torno da pilha de ossos, a conviver com o cheiro, a ouvir as
cangodes. Tudo na instalagédo é pensado como vetor de mediagao: ossos, agua, escova, videos,
vestido, voz, espaco, tempo - um ecossistema semiético que transforma a experiéncia em algo
sensorialmente inescapavel.

10.3 Aplicacdo das camadas A-E

A) Presenca / duragao / siléncio (fenomenologia)

Do ponto de vista da camada fenomenolégica, Balkan Baroque radicaliza o paradigma da duracao
que atravessa a obra de Abramovi¢. Quatro dias, seis horas por dia, sentada sobre ossos em
decomposigdo, sob calor intenso, realizando um gesto repetitivo e fisicamente exaustivo: a
presenca da artista é tanto um fato corporal quanto uma experiéncia temporal que se arrasta, se
adensa, se torna quase insuportavel. A performance ndo pode ser “consumida” em poucos

minutos; o tempo nao é pano de fundo, mas matéria mesma da obra.

O siléncio, aqui, é paradoxal. Ha cancbes, ha fala, ha ruidos - o atrito do metal nos ossos, os
passos do publico, o zumbido da Bienal, mas a performance é atravessada por um siléncio
estrutural: o siléncio das vitimas ndo nomeadas, o siléncio das instituicdes internacionais, o
siléncio das narrativas oficiais que procuram contornar a responsabilidade pelos massacres. A
duracao prolongada da acgao faz emergir esse siléncio histérico como um “ruido de fundo” ético:
quanto mais Abramovi¢ canta e insiste no gesto impossivel de limpar, mais se torna audivel a
mudez dos mortos e dos cumplices.

Nessa camada, o “corpo semiotico” aparece como corpo que sustenta uma presenga exposta ao
limite: o corpo sentado, curvado, que repete um gesto inutil, que se cansa, que soa, que se
contamina simbolicamente com o sangue. A fenomenologia da performance - o modo como o
corpo sente o calor, o cheiro, a dor nos bragos - ndo é descrita como interioridade individual, mas
como superficie de inscricdo de uma politica do tempo: o tempo lento do luto contradiz o desejo
de acelerar a reconciliagcao.
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B) icone / indice / simbolo (semidtica)

Aplicando a camada semidtica, Balkan Baroque € um laboratério de articulacdo entre icones,
indices e simbolos. Os ossos funcionam primeiramente como indices: sdo restos materiais de
animais mortos, sinais fisicos de processos bioldgicos e econdmicos (criagao, abate, consumo).
Na economia simbdlica da obra, porém, esses indices se deslocam para significar,
metonimicamente, os corpos humanos massacrados. O monte de ossos torna-se um icone de
vala comum, remetendo visualmente as imagens de genocidio que circularam na midia

internacional durante as guerras balcéanicas.

O vestido branco, que progressivamente se impregna de sangue, € um signo plastico que transita
do icone ao simbolo: iconico enquanto superficie que mostra a contaminacao e a fadiga, simbdlico
enquanto condensa narrativas de pureza perdida, culpa, sacrificio, expiagdo. A brancura inicial
remete tanto a imagem da noiva quanto a do laboratério asséptico; o vermelho que a invade, por
sua vez, devolve ao corpo sua condi¢ao vulneravel e mortal.

O video-triptico adensa essa rede de signos. O pai com arma é indice de uma historia de luta
armada e heroismo partigiano, que agora se vé sombria a luz de novas violéncias; a mae, com
maos disciplinadas, simboliza tanto protecao quanto controle e censura; a figura da cientista que
coleta dados sobre ratos funciona como alegoria dos discursos que tratam populagdes inteiras
como “pragas” a serem erradicadas. Esses signos ndo sdo explicados; sdo oferecidos ao
espectador como fragmentos de uma gramatica em que biografia, histéria e mitologia nacional se
mesclam.

O proprio titulo, Balkan Baroque, é um signo complexo: combina uma geopolitica (“Balkan”) com
uma estética (“Baroque”), evocando ao mesmo tempo a exuberadncia formal e o excesso
dramatico, a teatralidade do sofrimento e a densidade histérica de um territério marcado por
fronteiras méveis. O barroco aqui ndo é apenas estilo, mas regime de excesso: excesso de 0ssos,
de sangue, de duragéo, de odor, de lagrimas.

C) Tecnomediagdes e documentacao (foto / video / reapresentagdes)

Na camada das tecnomediacbes, Balkan Baroque evidencia como a performance, desde sua
origem, é pensada como evento e como documento. As trés projecées em video ja integram, no
dispositivo original, uma dimensao de “arquivo em ato”: as filmagens em close das maos dos pais,
a performance da cientista, os planos da artista cantando funcionam como registros e como cenas
performaticas em si, antecipando a futura circulacdo da obra em museus sob a forma de
instalagao video-escultérica.

Apos 1997, Balkan Baroque passa a existir predominantemente como instalagdo, sem a presenca
ao vivo de Abramovi¢, em instituicdes como o MoMA. Ossos (ou réplicas), videos e dispositivos de
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agua e cobre sdo reconfigurados no espago expositivo, transformando a performance em um
ambiente documental que atualiza parcialmente o impacto original. Fotografias, registros de video,
catalogos de exposicao, textos criticos, teses e artigos académicos ampliam essa cadeia de
documentacgao, deslocando Balkan Baroque do dominio do acontecimento efémero para o de um
arquivo vivo, constantemente reativado por novos contextos e leituras. Do ponto de vista do “corpo
semidtico”, essa camada permite observar como o corpo da artista, inicialmente presente no
evento duracional, se converte em multiplicidade de signos: imagens em movimento, fotografias,
citacOes textuais, relatos de espectadores. Cada nova mediagao - um video no YouTube, uma foto
em catalogo, uma analise semibtica - gera novos interpretantes, integrando Balkan Baroque a
uma rede de discursos sobre memoria, trauma, guerra e ética da representagao.

D) Vestir / figurino como dispositivo semiotico

Na camada do vestir, Balkan Baroque investe em um figurino minimo, mas altamente significativo.
O vestido branco de algodao, sem ornamentos, oferece uma superficie limpa sobre a qual o
trabalho pode inscrever visualmente o processo. a medida que a artista manipula ossos
ensanguentados, o tecido se mancha, criando uma espécie de mapa cromatico da duragédo. O
figurino, aqui, funciona como membrana entre o corpo e 0s 0ssos - uma segunda pele que

absorve o contato com a morte e o devolve ao olhar do publico.

Em contraste, a figura da cientista no video veste jaleco branco, signo da autoridade médico-
cientifica. Ao encenar-se como especialista que explica o comportamento dos ratos, Abramovi¢
ironiza o discurso biomédico que, historicamente, classificou populagdes inteiras como “portadoras
de pragas”. O jaleco transforma-se em dispositivo critico: entre a artista-objeto de violéncia e a
artista-“doutora” que analisa friamente os processos de contaminagao, abre-se um campo de
tensdo semiédtica que interroga os regimes de saber e poder implicados na guerra.

O vestir, portanto, nao é detalhe periférico: € uma camada fundamental na constituicdo do “corpo
semiotico” da performance. O mesmo corpo que, em Rhythm 0, é oferecido nu a agéo direta do
publico, aqui surge parcialmente velado, mas exposto de outro modo - como corpo que carrega no
tecido o rastro de uma violéncia coletiva (vide QR Code ao final do capitulo).

E) Memodria / afetividade e cadeia de interpretantes

Por fim, na camada de memodria e afetividade, Balkan Baroque mobiliza um complexo sistema de
lembrancas pessoais, mitologias familiares e traumas histéricos. As cancdes folcléricas que
Abramovi¢ entoa enquanto limpa os ossos remetem a infancia na lugoslavia socialista, a um
repertorio de pertencimento comunitario que, sob o impacto da guerra, ganha novas camadas de
ambiguidade. Cantar “cangbes de casa” em meio a um mar de ossos €&, simultaneamente, gesto
de consolo, de luto e de acusacao.
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Os videos com os pais e a narrativa do cagador de ratos reinscrevem a obra na genealogia afetiva
da artista: pai herdi, mae disciplinadora, filha que assiste a desintegracdo de um pais. Essa
dimensao autobiogréfica, longe de reduzir a performance a um “drama pessoal’, potencializa a
passagem do particular ao universal - processo que a critica tem identificado como recorrente nas
obras “balcas” de Abramovic.

Ao entrar em contato com a obra, cada espectador aciona sua propria cadeia de interpretantes:
memorias de outras guerras transmitidas pela midia, experiéncias familiares de luto, debates
contemporaneos sobre genocidio, colonialismo, limpeza étnica. Balkan Baroque torna-se, assim,
um operador de memoaria transnacional: a referéncia aos Balcas é concreta, mas o dispositivo
performativo permite que a obra fale “de qualquer guerra, em qualquer lugar’, como a prépria
artista enfatiza.

Figura 26 — “Balkan Baroque - Colagem”, 1997. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI / MoMA / Elaborado pelo autor).

10.4 Riscos, ética e participacdo do publico

Embora ndo envolva a delegagéo explicita de violéncia ao publico, como em Rhythm 0, Balkan
Baroque organiza um cenario de risco fisico e psiquico notavel. O risco imediato recai sobre o
corpo da artista: exposi¢ao prolongada a ossos em decomposi¢ao, odores toxicos, calor extremo,
esforgo repetitivo dos bracos e costas. Abramovi¢ relata a intensidade desse ambiente - o cheiro
insuportavel, a presenca de vermes - como parte integrante do trabalho, o que coloca em questao
a fronteira entre autoexposicao artistica e autossacrificio.

Do ponto de vista ético, a performance mobiliza um segundo tipo de risco: o risco da
espetacularizacdo do trauma. Ha sempre a possibilidade de que o publico consuma a cena como

“‘imagem forte” da Bienal, reduzindo a critica & guerra a um fetiche de sofrimento. A resposta da
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obra a esse risco é justamente a insisténcia na duragdo, no desconforto olfativo, na repetigdo
extenuante: nao se trata de oferecer um “quadro chocante”, mas de convocar uma convivéncia
prolongada com aquilo que se preferiria ndo ver nem cheirar. A ética de Balkan Baroque passa,
assim, por uma recusa da limpeza estética do horror.

A participagao do publico € menos intervencionista do que em outras performances da artista, mas
nem por isso menos implicada. O espectador € chamado a tomar decisdes: aproximar-se ou nao
da pilha de ossos, permanecer na sala ou sair, olhar diretamente para a artista ou desvia-lo,
suportar o cheiro ou recuar. Em cada gesto de aproximacao ou fuga, inscreve-se uma microética
da recepgdo. O publico torna-se testemunha, e a categoria de testemunho - tdo central em
debates sobre arte e violéncia politica - assume aqui contornos corporais: testemunhar nao ¢é
apenas “saber que aconteceu”, mas suportar, ainda que por alguns minutos, uma fracdo dos
efeitos sensoriais da catastrofe. Institucionalmente, a apresentacdo da performance na Bienal de
Veneza implica responsabilidades éticas especificas para curadores e organizagdo: garantir
condicbes minimas de seguranca e saude para artista e publico, explicitar contextos, evitar a
romantizagdo do sofrimento. Ao inscrever Balkan Baroque no circuito internacional de arte, a
Bienal também se vé interpelada pela critica da artista a lentiddo e ambiguidade das respostas
europeias a guerra - o que faz da performance um ato de denuncia dentro do préprio coragao do
sistema da arte.

10.5 Documentacéo, reperformance e cadeia de interpretantes

A trajetéria de Balkan Baroque apds 1997 evidencia a centralidade da documentagcédo para a
sobrevivéncia e expansio semiodtica da obra. Fotografias iconicas - a artista sentada sobre ossos,
o vestido ensanguentado, o monte de restos animais - circulam amplamente em catalogos, livros,
artigos e plataformas digitais, tornando-se quase sinbnimos visuais da performance. Videos
editados, gravagdes amadoras e materiais institucionais complementam esse arquivo, oferecendo
diferentes cortes da mesma acgdo, com variacdbes de enquadramento, som e duracido. As
reapresentagcdes da obra em museus, sobretudo na forma de instalacdo, operam como
“reperformances documentais”. ossos (ou seus substitutos), videos e dispositivos de cobre séo
rearranjados no espacgo expositivo, sem a presenga ao vivo de Abramovi¢. Em tais contextos,
Balkan Baroque funciona como um ambiente de memodria que convida o espectador a reconstituir,
a partir dos vestigios materiais e audiovisuais, a intensidade do evento original. O risco, aqui, é de
museificacao - a transformacao de um gesto radical em peca histoérica distante. Ao mesmo tempo,
essas reapresentagdes mantém o trabalho acessivel a novas geracbes, abrindo-o a outros
regimes de leitura.

No plano da cadeia de interpretantes, Balkan Baroque tornou-se um caso recorrente em debates
académicos sobre performance, memodria, ética da representagao da violéncia e estudos poés-
socialistas. Tais interpretacdes, incluindo a presente tese, ndo sdo exteriores a obra: elas a
prolongam, a desdobram, a reinscrevem em novos contextos. Em termos peirceanos, a
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performance original é o objeto dindmico; as documentagdes, textos, exposicbes e debates
constituem uma série de interpretantes dindmicos e finais provisérios, sempre abertos a novas
reformulacgoes.

10.6 Sintese do caso

Tomada em perspectiva, Balkan Baroque condensa de modo exemplar a proposigao desta tese de
compreender o “corpo semidtico” como categoria analitica para a performance art. O corpo de
Abramovi¢, sentado sobre 0ssos, € simultaneamente indice de vulnerabilidade fisica, icone de luto
coletivo e simbolo de uma posicao ética diante da histéria. As camadas A-E permitem mostrar
como essa corporalidade se distribui em um campo expandido de signos: na duragao e no siléncio
saturado de cangbes; nos 0ssos, vestidos, videos e dispositivos; nas tecnomediacbes que
prolongam a obra; no figurino que absorve o sangue; nas memdrias pessoais e politicas que
atravessam a cena.

A andlise evidencia, ainda, como a performance atua como arquivo vivo de trauma histérico: os
ossos tornam sensivel a materialidade da morte; o gesto de limpar, condenado ao fracasso, expde
a impossibilidade de “passar uma borracha” sobre a guerra; o canto insiste em uma pertenga que
nao se desfaz pela violéncia. Ao tensionar limite entre ritual de purificacéo, espetaculo artistico e
denuncia politica, Balkan Baroque coloca o “corpo semiético” em atrito com o problema da
responsabilidade: quem lava? quem suja? quem assiste? quem desvia o olhar? Do ponto de vista
comparativo com os demais estudos de caso, Balkan Baroque ocupa um lugar central: se em
Rhythm 0 o corpo é zona de risco negociado na relacdo imediata com o publico, e em The Artist Is
Present o corpo se torna icone de presenca relacional e olhar compartilhado, aqui o corpo assume
a funcéo de arquivo histérico, um corpo-ossuario que faz emergir, na fricgdo entre carne e 0sso,
som e siléncio, presente e passado, a espessura politica da meméria. E nesse entrelagamento
entre fenomenologia da presenca, arquitetura de signos e ecologia de midiagbes que o “corpo
semiotico” se afirma, neste caso, como ferramenta analitica capaz de captar ndo apenas o que a
obra mostra, mas o0 modo como ela nos convoca a pensar, sentir e responder ao que nao pode - e
nao deve - ser limpo.

Fotografe o QR Code acima e acesse o video sobre a obra Balkan Baroque. O video esta hospedado de maneira
legal e publica no Youtube, seja em canais de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.
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Capitulo 11 - The Artist Is Present (2010):
O Corpo como icone da conexao humana
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11.1 Contexto e “partitura” da acdo

Realizada no atrio do Museum of Modern Art (MoMA), em Nova lorque, entre 14 de margo e 31 de
maio de 2010, The Artist Is Present constitui o eixo central da grande retrospectiva homdénima
dedicada a trajetéria de Marina Abramovié¢, a primeira exposi¢do do museu inteiramente
estruturada em torno da obra de uma artista de performance.

Ao longo de cerca de trés meses, durante o horario regular de funcionamento da instituicao,
Abramovi¢ permaneceu sentada em siléncio, imével, encarando sucessivamente pessoas do
publico que se revezavam a sua frente. A duragao total da agédo - aproximadamente 736 horas,
distribuidas ao longo de quase oitenta dias - faz dela um dos experimentos mais radicais em torno
da presenca continuada, da atengdo e da vulnerabilidade compartilhada na histéria recente da
performance art.

Figura 27 — “The Artist Is Present”, 2010. Marina Abramovic¢. (Fonte: MAI / MoMa)

A “partitura” de The Artist Is Present é deliberadamente minimalista: uma mesa de madeira no
centro do atrio, duas cadeiras posicionadas frente a frente, luzes dirigidas que recortam o espaco
performativo, um perimetro delimitado no chéo, o fluxo de visitantes organizado em filas. A
instrugdo é simples e rigorosa: a artista permanece sentada, sem falar, sem tocar, sem abandonar
o posto; cada participante € convidado a ocupar a cadeira a sua frente pelo tempo que desejar,
estabelecendo contato visual continuo. Nao ha narragado, ndo ha roteiro dramaturgico no sentido
tradicional: o acontecimento € inteiramente construido pela co-presenca entre corpos, pela
densificagao do olhar e pela duragao compartilhada.
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Inserida no contexto de uma retrospectiva que reencena pecas historicas e exibe vasta
documentacdo de quatro décadas de trabalho, The Artist Is Present funciona simultaneamente
como culminancia e como sintese de problemas recorrentes na obra de Abramovi¢: a investigagéo
do limite fisico e psiquico, a relacdo entre artista e publico, o uso do tempo como material, a
friccdo entre arquivo e acontecimento. Se em Rhythm 0 o risco é explicito e materializado nos
objetos dispostos sobre a mesa, e em Balkan Baroque o corpo se torna matriz de um trauma
histérico exposto até a exaustido, aqui o conflito se condensa em um dispositivo quase ascético,
no qual o jogo de forgas é deslocado para a esfera do olhar e da afetividade.

Do ponto de vista desta tese, The Artist Is Present interessa como laboratério privilegiado para
observar o “corpo semiotico” em sua dimensao relacional maxima: um corpo que, ao reduzir ao
minimo suas acdes externas, intensifica ao extremo sua poténcia de significar e de ser significado.
A partitura simples explicita, com grande nitidez, as camadas A-E do modelo proposto, permitindo
acompanhar como presenga, iconizagao, tecnomediagao, figurino e memoria afetiva se articulam
em uma cadeia de interpretantes que excede largamente o tempo e o espago do museu.

11.2 Dispositivos e objetos (nota de mediacéo)

Embora frequentemente descrita como uma performance “despojada”, The Artist Is Present é
sustentada por um conjunto complexo de dispositivos materiais, espaciais, técnicos e
institucionais. No centro, a mesa de madeira e as duas cadeiras desenham um arranjo frontal,
simétrico, que remete tanto ao encontro face a face quanto a dispositivos disciplinares de exame,
interrogatério ou consulta. A mesa, inicialmente presente, € posteriormente retirada, intensificando
a nudez relacional das duas cadeiras e concentrando ainda mais a atencéo no eixo dos corpos e
do olhar.

Ailuminacgéao, cuidadosamente planejada, recorta a cena como se fosse um palco cinematografico:
focos dirigidos isolam a dupla artista-participante do ruido visual do atrio, enquanto a penumbra
relativa ao redor preserva um regime de visibilidade que, ao mesmo tempo, expde e protege. A
delimitagdo do espago por marcagdes no chdo, a presenga de segurangas e mediadores, a
organizacao da fila e a sinalizagao institucional compdem um dispositivo curatorial que governa o
fluxo, regula a proximidade e define quem pode ou nao atravessar a fronteira entre espectadores
e co-performers.

Os dispositivos técnicos ampliam ainda mais essa ecologia: cameras de video capturam
continuamente a acado, imagens sao transmitidas ao vivo pelo site do MoMA, multiplicando
exponencialmente a escala de recepgao e deslocando a experiéncia da presenga para regimes
hibridos de copresenca mediada.

A série de retratos fotograficos de cada pessoa que se senta diante da artista, realizada por Marco
Anelli ao longo da exposic¢ao, torna-se um arquivo paralelo, no qual o rosto emocionado do publico
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passa a ser também “obra” e parte da cadeia de significagdo. Soma-se a isso o aparato
institucional: o MoMA, enquanto lugar de legitimagao, converte esse gesto minimo - sentar-se em
siléncio e olhar - em evento massivo, capaz de mobilizar centenas de milhares de visitantes e
ampla cobertura midiatica.

O figurino da artista, cuidadosamente desenhado e alternado ao longo dos dias, funciona como
extensao plastica do dispositivo: vestidos longos, de cores sodlidas e intensas, constroem uma
imagem iconica que contrasta com a neutralidade arquiteténica do espaco modernista, reforcando
a centralidade do corpo e da face como superficies de inscricdo. Vista sob a chave do “corpo
semiotico”, essa constelacdo de objetos e dispositivos ndo € mero pano de fundo, mas parte
constitutiva da acado. Mesa, cadeiras, luzes, cameras, filas, vestidos e arquitetura operam como
mediadores semiodticos que modulam distancias, intensificam a atencao e estabilizam, ao menos
provisoriamente, um campo de relagdes em que olhar, duracdo e afetos sido continuamente
negociados.

11.3 Aplicacdo das camadas A-E

A) Presenca, duracao, siléncio (fenomenologia)

Na camada A, The Artist Is Present radicaliza a dimens&o fenomenoldgica do corpo em situagao.
Permanecer sentado e silencioso durante cerca de 736 horas, distribuidas ao longo de quase trés
meses, nao é apenas um feito de resisténcia fisica: € um experimento sobre o que significa
sustentar uma forma de presenca “espessada”, em que cada minuto é trabalhado como matéria
plastica.([Artrianon][2]) O corpo de Abramovi¢, imével e atento, torna-se um operador de
temporalidade: ele desacelera o ritmo ordinario do museu, produzindo uma espécie de “tempo
outro” que envolve tanto quem esta na cadeira oposta quanto quem observa a distancia.

Do ponto de vista merleau-pontyano, trata-se de um corpo que habita o espagco ndo como objeto,
mas como eixo de um campo perceptivo: a artista ndo apenas “estd” no atrio, ela reorganiza o
modo como o atrio é percebido. O siléncio funciona aqui como gesto denso: ao suspender a fala,
Abramovi¢ suspende também uma série de expectativas comunicacionais usuais, deslocando a
comunicagao para o olhar, para a respiracdo, para microgestos quase imperceptiveis. O que
parece vazio de acao é, na realidade, um trabalho obstinado sobre formas infimas de variacéo - o
leve inclinar do tronco, o brilho dos olhos, a mudanca na expressado facial diante de cada
participante.

Para o “corpo semidtico”, essa camada A revela como presencga, duracao e siléncio se entrelagcam
na constituicdo de um plano de experiéncia no qual o corpo nao é apenas suporte da obra, mas
préprio médium temporal da significagdo. O “aqui e agora” da performance € menos um ponto
estatico e mais um fluxo de intensidades, continuamente reconfigurado a cada encontro, a cada
troca de olhar, a cada permanéncia ou desvio na cadeira vazia.
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B) icone, indice, simbolo (semiética)

A camada B pde em jogo a tripla articulagdo peirceana entre icone, indice e simbolo.
Iconicamente, The Artist Is Present institui uma imagem simples e poderosa: a artista sentada, de
frente para quem se senta. Essa forma se repetird ao longo de toda a duragdo da obra, tornando-
se reconhecivel a ponto de ser instantaneamente identificada em fotografias, memes, releituras e
parddias. O corpo de Abramovi¢, enquadrado sempre de maneira semelhante, converte-se em
icone de presencga concentrada, um emblema visual da prépria performance art no inicio do
século XXI.

No plano indicial, a obra é atravessada por marcas de esforgo, cansagco e emocgao: os olhos
avermelhados, o corpo enrijecido pelo tempo de imobilidade, as lagrimas que surgem em muitos
dos encontros, tanto nos participantes quanto na propria artista. Esses tragos ndo sdo decorativos:
sdo indices de processos internos - dor, empatia, exaustao, alegria - que nao se deixam reduzir a
uma simbologia pronta, mas que apontam para um campo afetivo em permanente atualizagéo.
Cada retrato fotografico de um visitante chorando ou sorrindo diante de Abramovi¢ é, ao mesmo
tempo, registro e prolongamento indicial da experiéncia.

Simbolicamente, a performance se ancora em um conjunto de convengdes culturais e
institucionais: o titulo que afirma “a artista esta presente” evoca, por contraste, a ideia de artista
ausente, mediado por objetos; a escolha do MoMA reforga a inscricdo da obra na narrativa
candnica da arte moderna e contemporanea; a fila que se forma, com horas de espera, lembra
filas de peregrinagao, consultas terapéuticas ou audiéncias com figuras de autoridade. A relagao
artista-publico é, assim, ao mesmo tempo reconfigurada e reinscrita em regimes simbodlicos
familiares: a artista, em siléncio e disponivel, é lida ora como santa, ora como terapeuta, ora como
celebridade, ora como “espelho” intensificador da subjetividade de quem se senta.

C) Tecnomediacgdes e documentacao (foto/video/reapresentacdes)

Na camada C, The Artist Is Present é exemplar daquilo que esta tese nomeia “semidtica de campo
ampliado”. A performance nao se esgota na copresenca fisica no atrio: ela € continuamente
mediada, reproduzida e reconfigurada por dispositivos técnicos que prolongam e transformam sua
existéncia. O streaming ao vivo no site do MoMA permite que espectadores de diferentes paises
acompanhem a acao em tempo real, deslocando a experiéncia da presenga para um regime de
“tele-presenga” em que o olhar atravessa cabos, telas e interfaces

A série fotografica produzida por Marco Anelli, com retratos frontais de cada participante logo apds
0 encontro com a artista, funciona como arquivo sistematico da dimensao afetiva da obra: rostos
emocionados, olhos marejados, sorrisos contidos, expressdes de choque ou serenidade compdem
uma galeria na qual o publico torna-se visivel como protagonista. O documentario Marina
Abramovi¢: The Artist Is Present (2012) acrescenta outra camada, ao intercalar bastidores,
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depoimentos e imagens da performance com uma narrativa biografica e institucional que reforga o
estatuto de Abramovi¢ como “estrela” da arte contemporéanea.

Além disso, a obra reverbera em redes sociais, blogs, textos académicos, memes e
reencenagdes, criando um circuito de reperformance simbdlica no qual a imagem da artista
sentada se reatualiza em contextos diversos. Cada repostagem, cada citagdo e cada analise
inscrevem novos interpretantes na cadeia semiética, de modo que The Atrtist Is Present se torna
simultaneamente uma performance especifica em 2010 e uma matriz de outras presencas
possiveis, multiplicadas tecnhicamente. Nessa perspectiva, a tecnomediagdo nado é mero “registro”
de algo que teria existido antes e melhor no espaco fisico: ela faz parte da prépria ontologia do
corpo semiodtico em jogo, expandindo o campo de atuagcdo da obra para além dos limites do
museu e do préprio periodo expositivo (vide QR Code ao final do capitulo).

D) Vestir/figurino como dispositivo semiotico

A camada D destaca o papel do vestir como dispositivo de significacdo. Em The Artist Is Present,
Abramovi¢ utiliza vestidos longos, de cores solidas e intensas (vermelho, azul, branco, entre
outros), que cobrem o corpo quase integralmente, deixando a mostra apenas o rosto e as maos. A
escolha por um figurino continuo, quase monastico, reforca a dimensao de disciplina e de ritual:
nao se trata de “roupas de moda”, mas de uma espécie de habito performativo que sublinha a
gravidade do gesto e a persisténcia da artista em sustentar a situagcédo ao longo de semanas.

As cores dos vestidos, alternadas ao longo dos dias, operam como marcadores ritmicos da
duracao, quase como capitulos cromaticos de uma mesma acgao. O contraste entre esses campos
de cor intensa e a neutralidade do espacgo expositivo faz do corpo vestido de Abramovi¢ um foco
visual inevitavel, atraindo e organizando o olhar de quem entra no atrio. Ao mesmo tempo, o
figurino suprime marcadores cotidianos de identidade (estampas, acessoérios, logomarcas),
deslocando a artista para um registro atemporal, que evoca tanto o icone religioso quanto o avatar
contemporaneo.

Para o modelo do “corpo semidtico”, o figurino em The Artist Is Present ndo é adereco, mas
superficie de inscricdo: a cor, a forma e o modo como o tecido se dispde sobre o corpo modulam a
leitura da presenca, produzindo efeitos de majestade, fragilidade ou neutralidade conforme a
combinagédo de luz, postura e olhar. O vestir funciona, assim, como membrana entre o corpo
bioldgico e o campo social, regulando a exposicao, a vulnerabilidade e a iconicidade da artista.

E) Memodria, afetividade e cadeia de interpretantes

Por fim, a camada E evidencia a poderosa dimensao afetiva e memorial de The Artist Is Present.
Grande parte dos testemunhos sobre a obra insiste na intensidade emocional dos encontros:
muitas pessoas choram ao sentar diante de Abramovié; outras relatam experiéncias de calma
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profunda, de confronto consigo mesmas, de sensagao de “ser vistas” de um modo raro em sua
vida cotidiana. Essa densidade afetiva ndo se esgota no momento da performance: ela é
retransmitida em relatos, textos, imagens, reencontros, criando uma cadeia de interpretantes que
se estende no tempo.

A meméria da obra é também institucional e midiatica. O fato de The Artist Is Present ter se
tornado uma espécie de “simbolo” da proépria trajetéria de Abramovic, frequentemente retomado
em entrevistas, catalogos e retrospectivas, faz com que o caso funcione como condensador de
narrativas sobre a performance art contemporanea: aqui se cristaliza a ideia de artista como
médium de presenca, de publico como coautor, de museu como palco de experiéncias limitrofes.

Na perspectiva do “corpo semiotico”, essa camada E mostra como a obra opera menos como um
evento pontual e mais como um operador de longo curso na memoria cultural. A cadeia de
interpretantes que se forma em torno de The Artist Is Present - dos relatos pessoais aos estudos
académicos, das fotografias as reapresentagbes ficcionais - nao apenas preserva o
acontecimento, mas o reconfigura, produzindo novas leituras sobre presenca, vulnerabilidade e
atencdo em uma cultura saturada de imagens e distragoes.

Figura 28 — “The Artist Is Present - Colagem”, 2010. Marina Abramovi¢. (Fonte: MAI / MoMa / Elaborado pelo autor).

11.4 Riscos, ética e participacao do publico

Se, em comparacdo com Rhythm O e Balkan Baroque, o risco fisico em The Artist Is Present
parece atenuado, o risco afetivo e psiquico € elevado. Para a artista, trata-se de submeter-se a

uma exposicdo prolongada, sem a protecdo da ficcdo ou do distanciamento irbnico: estar
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disponivel, dia apés dia, ao olhar de desconhecidos, sem filtros, é aceitar uma vulnerabilidade
radical, em que cansaco, dor, tédio e comogao se tornam visiveis. Para o publico, sentar-se diante
de Abramovi¢ implica entrar em um dispositivo que, apesar de simples, exerce forte pressio
emocional: a fila longa, o siléncio, a atencdo dos demais espectadores e das caAmeras criam uma

atmosfera densa, em que muitos se veem confrontados com aspectos intimos de si mesmos.

Do ponto de vista ético, a performance coloca em jogo questbes de consentimento,
responsabilidade e cuidado. Embora os participantes entrem voluntariamente, nem sempre ¢é claro
para eles o impacto que a experiéncia podera ter: chorar em publico, sentir-se exposto, confrontar
traumas pessoais sdo efeitos possiveis, mas nao necessariamente antecipados. A artista, ao
manter o siléncio e n&o oferecer mediagdo verbal, confia na capacidade de cada pessoa de
regular seus proprios limites, o que pode ser lido tanto como gesto de respeito quanto como
delegacao de risco.

A participacao do publico, aqui, é inteiramente construida pelo dispositivo curatorial: apenas uma
pessoa por vez ocupa a cadeira, 0 que concentra a intensidade, mas também produz
inevitavelmente assimetrias - ha quem nunca consiga sentar, ha quem sente duas ou trés vezes,
ha quem so6 observe de longe. A obra se torna, assim, um ponto critico para pensar a ética da
participacao em performance art: quem ¢é incluido ou excluido? Que tipo de experiéncia é
oferecido e sob quais condicbes? Essas questdes se complicam ainda mais quando lembramos
que, na mesma retrospectiva, outras pecas reenencenadas envolveram situagbes de nudez e
contato fisico, dando origem posteriormente a relatos de assédio e processos judiciais contra o
museu.

Embora The Artist Is Present em si ndo seja foco dessas denuncias, o contexto expositivo em que
ela se insere evidencia que a ética da performance nao diz respeito apenas ao contrato entre
artista e publico, mas a ecologia institucional mais ampla: curadoria, protocolos de segurancga,
preparacao dos performers, formas de mediagao e cuidado com os espectadores.

11.5 Documentacéo, reperformance e cadeia de interpretantes

The Artist Is Present é talvez o caso mais eloquente, no corpus desta tese, para pensar a
articulacao entre performance e documentagéo. Desde sua concepg¢ao, a obra foi planejada como
um acontecimento intensamente documentado: cameras de video instaladas no atrio registram
continuamente a acao; o MoMA transmite imagens em tempo real pela internet; fotdgrafos
acompanham a fila e capturam os rostos que passam pela cadeira frente a artista.

O documentario de Matthew Akers, lancado em 2012, ndo apenas registra, mas reorganiza a
narrativa da performance, intercalando cenas do museu com imagens de bastidores, entrevistas e
reconstrucdes biograficas. Nessa montagem, The Artist Is Present se torna o climax de uma
trajetéria, a prova final de uma artista que, apdés décadas de experimentagdo, alcanca
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reconhecimento massivo. Ao assistir ao filme, o espectador experiencia uma versdao mediada da
presencga, filtrada por escolhas de enquadramento, trilha sonora, ritmo de edicdo e foco em
determinados personagens.

A reperformance, nesse caso, assume formas multiplas. Ha reencenacgdes institucionais que se
inspiram no dispositivo cadeira-a-cadeira e o transladam para outros contextos, como escolas de
arte, festivais e museus menores. Ha apropriacbes criticas, que reproduzem o formato para
discutir questdes de género, raga ou classe, problematizando a figura da “artista xamanica branca”
em posigdo central. Ha, ainda, reperformances simbdlicas em redes sociais, em que usuarios
imitam a postura de Abramovi¢, criam memes ou narram experiéncias imaginarias de encontro
com a artista. Do ponto de vista da “cadeia de interpretantes”, todos esses desdobramentos
mostram como a documentacdo n&o € apenas registro do passado, mas condigdo de
possibilidade de futuros sentidos. Fotografias, videos, relatos e andlises académicas alimentam
um circuito em que The Artist Is Present é continuamente reinterpretada, ora como experimento
espiritual, ora como espetaculo de celebridade, ora como critica a distracao contemporanea, ora

como rito de empatia.
A performance, assim, confirma a hipotese central desta tese: o corpo semiotico ndo cessa com o
fim do evento, mas persiste na trama de signos que dele se originam e que, ao circular, retroagem

sobre nossa compreensao da obra e da prépria performance art.

11.6 Sintese do caso

No conjunto dos trés estudos de caso desta tese, The Artist Is Present ocupa o lugar de uma
espécie de cristalizacdo tardia de questbes abertas em Rhythm 0 e Balkan Baroque. Se no
primeiro a violéncia e o risco sao externalizados em objetos potencialmente letais e delegados a
acao do publico, e no segundo o corpo se torna superficie visceral de um trauma historico
explicitado, aqui a tensao é deslocada para uma zona mais rarefeita: o encontro silencioso de
olhares, a duragdo extrema de uma presencga, a exposi¢gao emocional bilateral.

Do ponto de vista do “corpo semidtico”, The Artist Is Present demonstra com nitidez a poténcia do
modelo de camadas A-E. A camada fenomenoldgica evidencia como o corpo em siléncio,
trabalhado na duracdo, pode reorganizar a percepcao de tempo e espaco de centenas de
milhares de pessoas. A camada semiotica mostra como esse corpo se torna icone global de uma
forma de arte, ao mesmo tempo em que permanece atravessado por indices de vulnerabilidade e
por simbolos institucionais e culturais. A camada tecnomediatica revela o papel constitutivo da
documentacao e da circulagao digital na constru¢do da obra; a camada do vestir explicita 0 modo
como figurino e postura modulam a for¢ca da presenga; a camada da memaria afetiva, por fim,
expde a densidade emocional que sustenta a permanéncia da performance no imaginario coletivo.
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Em contraste com Rhythm 0 e Balkan Baroque, nas quais a friccdo com o perigo fisico e com a
sujeira material torna visivel a dimensao limitrofe do corpo, The Artist Is Present opera um gesto
de depuracdo: remove objetos ameagadores, limpa o espago, concentra-se no olhar. Essa
depuracao, porém, nao significa neutralizacio; pelo contrario, ela desloca a violéncia para outras
escalas - a intensidade do escrutinio, o peso da expectativa, o risco de ser visto demais ou de nao
ser visto. A analise deste caso confirma que o “corpo semiético” ndao € um atributo essencial da
artista, mas uma configuragao relacional que se atualiza em cada matriz performativa.

Em The Artist Is Present, essa configuragdo assume a forma de um campo de for¢as delicado e,
ao mesmo tempo, monumental, no qual a simplicidade do dispositivo encobre a complexidade das
tramas semiéticas, fenomenoldgicas e politicas em jogo. E precisamente essa combinagdo de
extrema economia formal e de altissima densidade simbdlica que faz da obra um ponto
estratégico para testar, tensionar e consolidar o modelo tedrico-metodoldgico proposto nesta tese.

Fotografe o QR Code acima e acesse o video sobre a obra The Artist Is Present. O video estd hospedado de maneira
legal e publica no Youtube, seja em canais de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.

11.7 Convergéncias e Divergéncias entre os Estudos de Caso

Ao colocar lado a lado Rhythm 0, Balkan Baroque e The Artist Is Present, observamos como
Abramovi¢ recorre, em diferentes graus, a cada dimensdo da semiose (icbnica, indicial e
simbodlica) - e como cada performance ressalta uma delas de maneira mais evidente. Entretanto,
isso nao significa que cada obra “exclua” as outras dimensdes; apenas que ha uma énfase

diferenciada:

1. Rhythm 0 destaca a indicialidade da violéncia: o corpo se entrega a agdes concretas do publico,
gerando vestigios fisicos e confrontos efetivos.

2. Balkan Baroque sublinha o simbolismo politico: o ato de limpar ossos torna-se metafora cultural
de purificacdo e memdria traumatica, mesmo que haja forte presenga de indices (sangue,
cansaco).

3. The Artist Is Present enfatiza a iconicidade do olhar: a imagem estatica da artista e a
experiéncia de contemplagdo geram uma aura, ainda que o embate fisico de longa duragéo
(indicial) e a carga simbdlica (museu, sacralidade) ndo deixem de existir.
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Em todos os casos, a fenomenologia peirceana (primeiridade, secundidade, terceiridade) e o
dialogo com as leituras semiéticas (Eco, 1984; Santaella, 2003) nos ajudam a perceber como as
performances se constroem no tempo, envolvendo corpo, contexto e publico. A corporeidade, ao
ser entregue a gestos extremos ou prolongados, atualiza uma semiose em que o interpretante
(publico) ndo pode se manter indiferente.

11.8 Reflexdes: corporeidade extremada como estratégia semidtica

A leitura dessas trés performances corrobora a tese central de que o corpo, na arte de Abramovic,
nao se apresenta apenas como meio de expressado, mas se torna “corpo semiético”, definindo e
redefinindo significados de forma aberta e por vezes provocativa. O comportamento da audiéncia
e o0 contexto sociopolitico (Objeto no modelo peirceano) atuam como vetores interpretativos
essenciais, que transformam a acéo do performer em discurso cultural, politico ou espiritual.

Ao mesmo tempo, cada acao exemplifica uma estratégia distinta de tensionar o lugar do corpo:

. Em “Rhythm 0”: a passividade extrema revela a violéncia latente no publico, transformando a
performance em arena moral.

. Em “Balkan Baroque”: a repeticdo do gesto de limpar ossos revela a impossibilidade de se
expurgar um trauma coletivo, gerando leituras éticas sobre a guerra.

. Em “The Artist Is Present”: a imobilidade prolongada e o siléncio consolidam-se como ferramenta
icdnica de comunicacao profunda e silenciosa, em que o proprio olhar se converte em discurso.

Tal “corporeidade extremada” difere da medicalizagdo do corpo ou da légica biopolitica (Foucault,
1979), pois ndo visa corrigir, curar ou normalizar, mas, ao contrario, libertar o corpo como poténcia
simbdlica. Sob o olhar semidtico, a Performance Art de Abramovi¢ instaura um campo de jogo no
qual a fenomenologia peirceana e a participagdo do publico se combinam para gerar experiéncias
que extrapolam convengdes estéticas e discursivas.

No conjunto, podemos definir tais performances como exemplares do “corpo semidético” em agao,
pois cada uma aciona, de modo diferenciado, as trés instancias do signo peirceano (icone, indice,
simbolo), ao mesmo tempo em que se lastreia nas categorias fenomenoldgicas (primeiridade,
secundidade, terceiridade). Tudo isso no contexto de uma arte que envolve risco, memodria,
presenca e interacdo, confirmando a complexidade e a forca disruptiva que a Performance Art
pode alcangar (Schechner, 2006).

11.9 Recomendacdes finais

Por fim, sobres os casos, do ponto de vista de pesquisadores e curadores, eles sugerem, por
exemplo, a necessidade de protocolos claros de comunicagao de risco ao publico, de mecanismos
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de interrupcédo da agao em situacdes-limite e de politicas transparentes sobre documentacio de
corpos vulneraveis.

Comparando os trés casos, torna-se evidente que politicas curatoriais e de arquivo desempenham
papel decisivo na configuracdo do corpo semiético ao longo do tempo. Em Rhythm 0, a
documentacao fragmentaria e posterior consolidou narrativas de risco extremo e vulnerabilidade,
mediadas por relatos e fotografias dispersas. Em Balkan Baroque, a articulagdo entre Bienal de
Veneza, espagos museais e registros audiovisuais institucionalizou a obra como arquivo de
trauma historico. Em The Artist Is Present, o planejamento institucional do MoMA - com filas
coreografadas, estratégias de comunicagdo e registros em tempo real - transformou a prépria
experiéncia de presenca em dispositivo museografico. Colocadas em série, essas politicas
mostram que curadoria, museologia e arquivo nao sao apenas contextos da performance, mas
camadas ativas de terceiridade na constituicdo do corpo semidtico.
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Capitulo 12 - Semiotica de Campo Ampliado

Ao longo dos capitulos anteriores, o conceito de “corpo semiodtico” foi progressivamente
construido, testado e tensionado. O percurso partiu de um marco tedrico ancorado na semidtica
peirceana, na fenomenologia do corpo e nos debates contemporaneos sobre poder, género e
tecnologia; em seguida, esse aparato foi aplicado a um conjunto de performances emblematicas,
com énfase na obra de Marina Abramovié¢, de modo a verificar sua poténcia explicativa diante de
situagdes concretas. O que este capitulo propoe, agora, € uma inflexdo de natureza reflexiva:
tomar o proprio caminho analitico como objeto de exame e, a partir dai, explicitar o que se
entende por semiotica de campo ampliado.

Por “semidtica de campo ampliado” entende-se, aqui, uma abordagem que preserva o nucleo
triadico da semibtica peirceana - icone, indice, simbolo; primeiridade, secundidade, terceiridade;
interpretantes emocionais, energéticos e l6gicos - mas o desdobra em diadlogo sistematico com a
experiéncia encarnada da performance, com suas mediacdes técnicas, institucionais e politicas e
com o papel ativo do publico. Em vez de reduzir a performance a um “texto” a ser decifrado,
trata-se de acompanhar o acontecimento em sua espessura fenomenoldgica e sdcio-historica,
descrevendo como o corpo em agao produz e reorganiza cadeias de sentido que se prolongam
no tempo.

Nos capitulos 9, 10 e 11, essa abordagem foi ensaiada na andlise de trés performances
especificas, tomadas como estudos de caso: uma pratica de exposi¢ao radical a vulnerabilidade
e ao risco; uma obra que entrelaga dimensoes rituais, histéricas e politicas; e uma performance
duracional em que a imobilidade e o olhar constroem um campo de presenca extrema. Em cada
caso, 0 “corpo semidtico” foi observado a partir de camadas analiticas distintas - presenca/
duragao/siléncio; icone/indice/simbolo; tecnomediagdes e documentagao; vestir/figurino como
dispositivo; memdéria/afetividade e cadeia de interpretantes - evidenciando que a mesma matriz
conceitual pode produzir desenhos interpretativos diversos, dependendo do recorte e da énfase
adotados.

Este capitulo, portanto, ndo apresenta um novo conjunto de obras, mas revisita o caminho
percorrido. Na primeira parte (12.1), sistematizam-se as convergéncias e tensdes identificadas
entre as cinco camadas analiticas do corpo semidtico, tal como propostas na secao 6.1 e
detalhadas ao longo da tese, culminando na Tabela 3, que condensa comparativamente esses
movimentos. Na sequéncia (12.2-12.5), aprofunda-se a discussdo sobre trés estratégias
expressivas centrais - siléncio, duragao extrema e imobilidade - como operadores privilegiados
de uma semidtica de campo ampliado.

O objetivo € evidenciar que ndo se trata apenas de aplicar categorias a exemplos, mas de
reconhecer, na pratica analitica, a necessidade de um modelo capaz de responder a

complexidade das obras e as disputas de sentido que elas suscitam.
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Ao final, a semidtica de campo ampliado aparece menos como um “novo sistema” fechado e
mais como um horizonte metodolégico: uma forma de fazer analise que assume o risco de
pensar os signos da performance a partir de sua insercdo em campos de forgca concretos -
histéricos, afetivos, institucionais - sem renunciar ao rigor conceitual da tradicao peirceana..

12.1 Convergéncias e tensdes, destaques do “corpo semidtico” e rastreabilidade dos achados

As cinco camadas analiticas propostas no Capitulo 6 - A) presenga/duracao/siléncio; B) icone/
indice/simbolo; C) tecnomediacbes e documentagcdo; D) vestir/figurino como dispositivo; E)
memoria/afetividade e cadeia de interpretantes - mostraram-se, ao longo dos estudos de caso,
menos como niveis rigidos de leitura e mais como planos de atengdo que se combinam e se
tensionam em cada performance. A Tabela 3, ao sintetizar essa aplicacdo as trés obras
analisadas, evidencia que ndo ha hierarquia estavel entre as camadas: em certos contextos, a
camada A torna-se decisiva; em outros, sao as dimensdes C ou E que assumem papel
estruturante na producao de sentido.

No que diz respeito a camada A (presenca/duracao/siléncio), as analises revelaram uma
convergéncia fundamental: em todas as performances, a experiéncia encarnada do tempo - seja
na forma de espera, exaustao, repeticdo ou suspensao - é condi¢cao para que os demais planos
signicos se tornem legiveis. O corpo semidtico ndo emerge como cédigo abstrato, mas como
modo de habitar o tempo e o espacgo. A tensdo aparece, contudo, na forma como cada obra
organiza essa presenga: em algumas, o siléncio atua como supressao radical da fala e
intensificacdo da escuta; em outras, o ruido ambiente, as vozes do publico ou o som do préprio
gesto se tornam material compositivo inevitavel, desafinando a idealizacdo de uma “pureza” do

siléncio.

A camada B (icone/indice/simbolo) mostrou-se particularmente produtiva para rastrear as
reconfiguragcbes do corpo entre imagem, rastro e metafora cultural. H4 convergéncia no
reconhecimento de que as trés performances articulam, de modo complexo, esses registros: em
todas, o corpo da artista (ou artistas) se apresenta simultaneamente como figura iconica (da
vulnerabilidade, da resisténcia, da disponibilidade), como indice de esforgcos e marcas concretas
(suor, sangue, 0ssos, sujeira, postura) e como simbolo de tensdes mais amplas (género, guerra,
trauma, instituicao arte). A tensdo, nesse caso, advém de como cada eixo € privilegiado em cada
obra: ora o peso recai sobre a iconicidade de certas imagens candnicas; ora sobre a violéncia
dos indices; ora sobre o carater alegérico ou metaférico do gesto.

Quanto a camada C (tecnomediagdes e documentacao), a Tabela 3 torna visivel uma diferenca
decisiva entre as performances. Nos trés casos, a existéncia da obra tal como hoje a
conhecemos depende fortemente de fotografias, videos, catalogos, entrevistas e

reapresentacdes; no entanto, o modo como esses registros foram produzidos, editados e
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circulados varia profundamente. Em algumas performances, ha um projeto cuidadoso de
documentacdo, que desde o inicio integra a obra a circuitos institucionais e midiaticos; em
outras, o registro € fragmentar, parcial, sujeito a perdas e lacunas. A convergéncia reside no fato
de que, em todos os casos, a tecnomediacao participa da construcdo do corpo semidtico; a
tensdo, no modo como essa participacao redistribui poder interpretativo entre artista, instituicdes
e publico ao longo do tempo.

A camada D (vestir/figurino como dispositivo) revelou-se um ponto de inflexao importante: aquilo
que poderia ser lido, num primeiro momento, como detalhe secundario - roupas, tecidos, cores,
nudez, acessoérios - mostrou-se elemento central na regulacdo da visibilidade, da vulnerabilidade
e da leitura politica do corpo. Em uma obra, a nudez integral confronta diretamente cédigos de
pudor, desejo e poder, convocando o publico a escolhas inevitavelmente atravessadas por
género e sexualidade; em outra, o vestido sujo, manchado ou desgastado torna-se indice
material de um trabalho de exaustao fisica e simbdlica, ligado a contextos histéricos especificos.

A tabela evidencia uma convergéncia: em todas as performances, o vestir atua como operador
semiotico decisivo. A tensdo aparece na forma como esse operador se articula com a instituicao
arte - ora como dispositivo de sacralizagdo, ora como elemento de profanacao ou
desestabilizacao de normas.

Por fim, a camada E (memoria/afetividade e cadeia de interpretantes) reafirma o carater
processual e aberto da semidtica de campo ampliado. As trés performances, ainda que distintas
em contexto e temporalidade, compartilham uma mesma condigao: elas sao conhecidas hoje nao
apenas pelo que ocorreu no momento do acontecimento, mas pelo conjunto de interpretantes
que se acumularam em torno delas - relatos, criticas, reperformances, disputas juridicas,
documentarios, exposicoes retrospectivas (vide “Diagrama Geral de Modelo”, Figura 21, pg 129).

A convergéncia reside na constatacao de que o corpo semidtico é, também, corpo de memodria; a
tensdo, na forma como essa memodria é disputada, canonizada ou reapropriada por diferentes
atores. Em alguns casos, prevalece uma narrativa de heroismo artistico; em outros, ganham forca
leituras criticas que questionam relagdes de poder, desigualdades e apagamentos.

De modo geral, a Tabela 3 mostra que as camadas A-E ndo se sobrepéem de modo uniforme as
trés obras analisadas. Pelo contrario: cada performance redistribui o peso dessas dimensoes,
fazendo emergir diferentes aspectos da mesma matriz conceitual. E justamente essa capacidade
de fazer aparecer convergéncias e tensdes - em vez de forcar um encaixe homogéneo - que
caracteriza a semiética de campo ampliado proposta nesta tese. Em lugar de buscar uma sintese
conciliadora, o modelo assume o conflito de interpretantes e a assimetria entre contextos como
dados constitutivos da andlise, mantendo o corpo semiético como fio que permite atravessar,
sem reduzi-los, esses diferentes planos de experiéncia e significagao.
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12.2 Expressividade nao-verbal do “corpo semiotico”

“O siléncio, a duragéo extrema e a imobilidade ndo sdo apenas estratégias estéticas, mas dispositivos
que ampliam a experiéncia do espectador, deslocando-o para um estado de hiperconsciéncia da
presenca e do tempo. Essas escolhas performaticas atuam como catalisadores da percepc¢éo,
transformando a expectativa em significagcdo” (FISCHER-LICHTE, 2008, p. 157).

As andlises desenvolvidas nos capitulos anteriores mostram que, nas performances estudadas, a
expressividade do corpo ultrapassa amplamente o dominio da fala articulada. Mesmo quando a
palavra esta presente - em relatos prévios, textos de parede, entrevistas ou declaracoes
posteriores - € no plano nao verbal que se concentram os principais vetores de intensificagdo
semiodtica: siléncio, duracao extrema, imobilidade, proximidade fisica, olhar, respiracao, ritmo,

gestos minimos, disposicao do espaco e dos objetos.

Em didlogo com a perspectiva da “virada performativa” defendida por Erika Fischer-Lichte, pode-
se afirmar que a forca da performance nao reside apenas no que € “dito” sobre a obra, mas
naquilo que se produz na copresencga entre corpos, na transformacao reciproca entre artistas e
publico, e na experiéncia de um acontecimento que se faz e desfaz no tempo. A dinamica
energética e afetiva dessa copresenca - tensao, desconforto, empatia, recusa, fascinio - constitui
um plano de significagdo que ndo se reduz a linguagem verbal. E justamente nesse plano que o

corpo semiotico opera com maior intensidade.

No horizonte da semidtica de campo ampliado proposta nesta tese, interessa observar como
certos procedimentos recorrentes nas obras analisadas funcionam como operadores de
concentracao e densificacdo da experiéncia: a supressdo da fala em situagOes-limite, a
exposicao prolongada do corpo ao tempo e ao cansago, a escolha deliberada por uma
imobilidade radical em contextos de forte carga simbdlica. Em todos esses casos, 0 que esta em
jogo € uma aposta na poténcia expressiva do ndo verbal, em sua capacidade de mobilizar
interpretantes emocionais, energéticos e logicos sem o suporte de enunciados discursivos
directos.

E nesse contexto que se destacam, em particular, trés estratégias expressivas, que atravessam
as obras estudadas e se articulam diretamente com as camadas analiticas do corpo semiético:
(1) siléncio; (2) duragao extrema; (3) imobilidade. O siléncio opera como supressao da fala e
redistribuicao da escuta, obrigando artistas e publico a lidar com o “resto” sensivel da situacédo -
ruidos, respiracao, batimentos, movimentos minimos, hesitagoes. A duracédo extrema investe no
alongamento do tempo como forma de levar corpo e publico a estados limiares de exaustao,
tédio, transe, saturacdo ou suspensao. A imobilidade, por sua vez, potencializa a dimensao
iconica e indicial do corpo, fazendo do gesto minimo - ou da auséncia de gesto - um foco
concentrado de atencao e significacao.
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Nos tdpicos seguintes (12.3, 12.4 e 12.5), essas trés estratégias serdo examinadas
separadamente, sem perder de vista que, nas performances concretas, elas aparecem
combinadas e interdependentes. Ao fazé-lo, pretende-se explicitar de que modo o siléncio, a
duracdo e a imobilidade contribuem para a construcdo do corpo semidtico e para o
funcionamento da semidtica de campo ampliado, em que a interpretacdo ndo se esgota na
decodificagdo de mensagens, mas se desenrola na experiéncia partilhada de um acontecimento
corporal, temporal e espacialmente situado.

12.3 Siléncio: a supressao da fala como vetor de intensificacdo

O siléncio, entendido aqui como supressdo deliberada da fala, € um dos elementos mais
recorrentes e decisivos nas performances analisadas. Em vez de ser tomado como simples
auséncia de som, ele aparece como escolha compositiva que reorganiza as hierarquias
perceptivas da situacdo, deslocando a atencdo para o corpo, para o ambiente sonoro € para as
reagdes do publico. Sob a perspectiva do corpo semidtico, o siléncio ndo € um vazio, mas um
campo de intensificacdo: é nele que pequenos gestos, olhares, respiracbes, ruidos de
deslocamento e murmurios se tornam signos carregados de sentido.

Na légica da semidtica peirceana, o siléncio operado na performance pode ser descrito como
uma espécie de “freio” na ordem simbdlica verbal, que abre espaco para que primeiridade e
secundidade se tornem mais evidentes. A auséncia de enunciados falados suspende, por um
momento, o fluxo habitual de explicacdes, instrucdes e narrativas, permitindo que qualidades
sensiveis (primeiridade) - a sensacgao de tensao no ar, o peso de um olhar, a frieza do espaco, a
textura do chao - e choques factuais (secundidade) - a proximidade fisica inesperada, o toque, a
agressao, o afastamento brusco - se imponham com maior forga sobre artistas e publico. O que
se apresenta, nesse contexto, € uma espécie de “mistério vivo” do acontecimento: algo que se
deixa experimentar, mas nao se deixa fechar imediatamente em palavras.

Essa operacao repercute diretamente na dinamica dos interpretantes. A auséncia de fala nao
significa auséncia de interpretacdo; pelo contrario, o siléncio frequentemente multiplica as
hipoteses, projecoes e leituras possiveis. Sem uma orientagao explicita, o publico precisa ativar
mais intensamente seus préprios repertérios para dar sentido a situacao: interpreta gestos como
convites, ameacas ou recusas; lé hesitacdes como medo, timidez, cumplicidade ou rejeicao;
atribui significados distintos a um mesmo gesto, conforme seu lugar social, sua histéria e seu
estado afetivo no momento da performance. O siléncio, assim, funciona como dispositivo que
desloca a producdo de sentido da esfera do discurso explicito para a esfera da imaginacéo, da

memodria e da experiéncia encarnada.

Do ponto de vista da semidtica de campo ampliado, isso implica tratar o siléncio ndo como fundo
neutro, mas como camada analitica prépria. Quando a artista opta por nao falar - ou por impor

uma regra de siléncio a si mesma e/ou ao publico, ela esta desenhando um regime especifico de
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circulagao de signos: restringe o uso de simbolos verbais, mas intensifica o jogo de icones e
indices corporais e ambientais. Olhares desviados ou sustentados, posturas de abertura ou
fechamento, aproximacdes e afastamentos passam a ser lidos como enunciados. Pequenos
ruidos - um objeto deslocado, um passo, uma risada contida, um suspiro - tornam-se indices
decisivos para compreender a atmosfera do acontecimento.

Nas performances discutidas ao longo da tese, o siléncio assume configuragdes distintas. Em
contextos de risco e vulnerabilidade extrema, a supressdo da fala pode ser lida como entrega
radical ao dispositivo da obra, como recusa de negociar verbalmente com o publico, ou ainda
como estratégia de desnudar as expectativas de quem assiste. Quando ndo ha instrucoes,
justificativas ou explicagdes proferidas pela artista, cada pessoa presente precisa medir, por
conta prépria, a legitimidade de suas acdes: aproximar-se, tocar, agredir, cuidar, ignorar. O
siléncio, nesse caso, evidencia ndo apenas o corpo em cena, mas também a posicédo ética de

quem participa ou se abstém de participar.

Ao mesmo tempo, o siléncio nunca é absoluto. Mesmo em performances que eliminam a fala
articulada, ha sempre um ambiente sonoro que persiste: passos, tosse, ruidos do espaco
expositivo, sons vindos da rua, sistemas de ventilacdo, cameras a disparar, flashes, vozes ao
fundo. A supressao da voz humana como discurso linear faz com que esses elementos sonoros
se destaquem, compondo uma espécie de “paisagem acustica” que molda a experiéncia de
todos. Para uma semidtica de campo ampliado, isso significa levar a sério o fato de que a
dimensdo sonora - ainda que nao verbal - participa ativamente da construgcdo do corpo
semiotico: o som amplifica ou abranda a percepg¢ao do risco, da solidao, da intimidade ou do
constrangimento; modula o ritmo da atencao; marca a passagem do tempo.

Metodologicamente, reconhecer o siléncio como vetor de intensificacao implica que a analise ndo
pode se limitar ao que é visivel ou ao que é dito em textos escritos sobre a performance. E
necessario perguntar: que tipo de siléncio esta em jogo? Um siléncio imposto por regras do
dispositivo? Um siléncio que resulta do choque ou do respeito do publico? Um siléncio quebrado
por intervencdes isoladas, risos nervosos, comentdrios sussurrados? Que diferencas surgem
entre registros audiovisuais que preservam ou apagam esses sons de fundo? Cada uma dessas
questdes recoloca o siléncio no centro da investigagao, permitindo que se veja nele nao um mero
“vazio”, mas uma estratégia compositiva que reorganiza o campo de forcas da performance.

E justamente nessa chave que o siléncio se articula com as outras duas estratégias que seréio
discutidas nas secoOes seguintes: duracdo extrema e imobilidade. Em muitos casos, o siléncio sé
alcanca sua poténcia maxima quando associado ao prolongamento do tempo e a suspensao dos
gestos, produzindo uma espécie de “pressdo” sensivel sobre o ambiente. Ao eliminar a fala,
estender o tempo e reduzir o movimento, a performance cria uma situacdo em que o corpo
semiotico se torna um foco de atencado inevitavel - para quem esta em cena e para quem

observa. A semidtica de campo ampliado, ao acompanhar essa operacao, busca descrever ndo
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apenas o que se V&, mas também aquilo que se sente, se supde e se projeta no intervalo aberto
pela supressao da palavra.

12.4 Duracéo extrema: o tempo como hipérbole semibtica

Se o siléncio suspende a fala e desloca a atencdo para o campo sensivel da performance, a
duracao extrema intensifica esse deslocamento pela via do tempo. Ao prolongar uma agao muito
além do que se esperaria em um regime cotidiano de atencdo - horas de repeticdo, dias de
permanéncia, longos periodos de exposicdo, a performance transforma o tempo em matéria
explicita da obra. O que, em outros contextos, seria apenas “condicdo de fundo” passa a ocupar
o primeiro plano da experiéncia, tanto para quem estd em cena quanto para quem observa.

Na chave da semibtica peirceana, a duragdo extrema pode ser compreendida como uma espécie
de hipérbole da secundidade: a insisténcia do corpo diante de limitagdes concretas - cansaco,
fome, dor, sono, temperatura, desconforto postural - torna-se incontornavel. A performance
insiste em produzir encontros entre corpos e limites, forcando a percep¢ao a reconhecer o peso
do tempo como choque factual, como atrito entre vontade e corpo, entre projeto e matéria. Ao
mesmo tempo, a duragao prolongada também mobiliza a primeiridade: qualidades difusas de
atmosfera - tédio, suspensao, expectativa, irritacdo, compaixao - varrem o espaco e modulam o
modo como o acontecimento é sentido.

Esse estiramento do tempo altera, inevitavelmente, o regime de interpretacdo. Em um primeiro
momento, o publico tende a buscar um “sentido” imediato para a agdo: por que a artista
permanece ali? O que isso “quer dizer”? A medida que o tempo avanca e nada de espetacular se
acrescenta, a frustracdo de expectativas narrativas abre espaco para outro tipo de semiose: em
vez de procurar uma mensagem oculta, o espectador precisa lidar com a prépria experiéncia de
permanecer, afastar-se, voltar, perder o interesse, recuperar a curiosidade. A duracao extrema
desloca, assim, a énfase da “compreensao” para a convivéncia com o acontecimento, expondo a
performance como processo mais do que como evento pontual.

No horizonte da semiodtica de campo ampliado, esse procedimento tem implicagoes
metodologicas diretas. Nao basta “fotografar” a performance em um instante privilegiado; é
preciso acompanhar a curva temporal da agao: como o corpo se transforma ao longo das horas?
Que marcas de exaustdo, desorientacdo ou automatismo surgem? Como o publico se
reconfigura: quem chega e vai embora, quem permanece, quem se aproxima, quem se distancia?
Como a instituicdo lida com esse tempo dilatado - na organizagcdo do espaco, na mediagao, na
documentacdo? Cada um desses elementos participa da constituicdo do corpo semidtico, de
modo que a duragdo extrema exige uma andlise atenta as variagcoes, e ndo apenas aos “picos”
dramaticos.

191



Ao prolongar o tempo, a performance também desafia os protocolos de registro. Fotografias
isoladas tendem a apagar a curva de exaustdo, congelando momentos que, na experiéncia,
foram vividos como parte de uma continuidade. Videos editados comprimem horas em minutos,
reorganizando a percep¢ao da duragcdo em outra escala. A documentacgao, assim, reinterpreta a
hipérbole temporal em outros termos, criando uma tensao entre o que foi vivido e o que é
posteriormente apresentado. A semidtica de campo ampliado, ao considerar a duragao extrema,
precisa levar em conta ndo apenas o tempo do acontecimento, mas também o tempo da sua
circulagcdo mediada - quanto tempo o publico esta disposto a “dar” a obra em um video, em uma
sala expositiva, em um catalogo, em uma plataforma digital.

Em sintese, a duracdo extrema faz do tempo um signo em si. Ao insistir em uma acédo
aparentemente simples, prolongada até o limite do razoavel, a performance produz uma espécie
de espelho para a prépria experiéncia contemporanea: vidas saturadas, calendarios
comprimidos, atencao fragmentada sao confrontados com a exigéncia de permanecer diante de
algo que nao “entrega” rapidamente seu sentido. A hipérbole temporal, nesse caso, ndo € apenas
efeito formal, mas gesto critico: obriga a reconsiderar o valor do tempo, o custo da presenca e as
formas pelas quais o corpo é administrado, explorado ou sacrificado em diferentes regimes de
trabalho, de arte e de vida.

12.5 Imobilidade: o gesto suspenso como acio intensificada

Se a duracdo extrema torna o tempo visivel, a imobilidade radicaliza a visibilidade do corpo. Ficar
imovel - sentado, em pé, deitado, em suspensao - por um periodo prolongado transforma um
gesto minimo em acédo de alta densidade semidtica. Em vez de ser lida como “auséncia de
movimento”, a imobilidade, no contexto da performance, constitui-se como gesto pleno, um ato
que condensa tensdo, controle, resisténcia, entrega e vulnerabilidade.

Na perspectiva fenomenoldgica, a imobilidade expdoe a ambiguidade do corpo: o que aparenta
ser repouso é, muitas vezes, o resultado de esforgo intenso para sustentar uma postura, controlar
impulsos, resistir a espasmos, coceiras, ajustes instintivos. Essa luta invisivel entre movimento
potencial e contencdo atual produz uma qualidade particular de presenca, que o publico sente
mesmo sem ver grandes variagdes gestuais. A imobilidade, nesse sentido, € um modo de fazer
aparecer o “quase” - 0 quase mover-se, 0 quase cair, 0 quase ceder, mantendo o corpo em
estado de suspensao.

Do ponto de vista semibtico, a imobilidade articula de maneira singular icone, indice e simbolo.
icone, porque o corpo assume a forma de imagem estavel, quase escultérica, remetendo a
tradicbes de representacdo - estatuas, icones religiosos, retratos, poses de autoridade, figuras
monumentais. indice, porque, apesar da aparente estase, surgem sinais discretos de esforco:
musculos contraidos, tremores, suor, mudanga sutil na respiragcdo, microajustes de equilibrio.

Simbolo, porque a escolha de permanecer imével num determinado contexto - um museu, um
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espaco publico, uma fronteira institucional, uma posi¢cao socialmente marcada - passa a ser lida
em chave politica, espiritual, afetiva ou critica.

Em muitas performances, a imobilidade esta intimamente ligada as outras duas estratégias ja
discutidas: siléncio e duracao extrema. Ficar em siléncio, imével, por muito tempo, multiplica os
efeitos de cada uma dessas decisdes. A auséncia de fala impede que a artista “explique” o que
esta fazendo; a duracdo prolongada impede que o publico trate a imobilidade como simples
“momento” ou “pausa”; a imobilidade, por sua vez, impede que o corpo disperse a atencao em
multiplos gestos, concentrando-a em uma Unica presenga que se repete e se altera quase
imperceptivelmente. O corpo semiédtico, nesse triangulo, adquire uma densidade particular: torna-
se ponto fixo em torno do qual o tempo, o espaco e o publico se reorganizam.

Metodologicamente, analisar a imobilidade implica deslocar o olhar do evento espetacular para o
minimo. Em vez de buscar apenas grandes acgdes, a semidtica de campo ampliado precisa
aprender a descrever microvariagdes: um olhar que se desvia, uma lagrima que cai, um musculo
que falha, um objeto que se desloca sem que o corpo deixe sua posicao. Esse tipo de atencao
exige outro ritmo de escrita: mais proximo da anotagdo paciente, da descricdo prolongada, da
escuta do quase imperceptivel. Ao registrar essas minudcias, a andlise resiste a tentacdo de
transformar a performance em narrativa rapida, recolocando sua complexidade no tempo proprio
ao qual ela se propos.

A imobilidade também acentua as implicagdes éticas e politicas da performance. Permanecer
imoével diante do olhar do publico é expor-se inteiramente a esse olhar: aceitar ser contemplado,
julgado, desejado, rejeitado, ignorado. Em contextos marcados por desigualdades de género,
raca, classe e poder, essa exposicdo ndo é neutra. Um corpo imobilizado, em siléncio, pode ser
lido como vitima, martir, santa, louca, resistente, cumplice, objeto; essas projecoes dizem tanto
sobre quem observa quanto sobre quem performa. A semibtica de campo ampliado, ao
considerar a imobilidade, precisa incorporar essa assimetria de posi¢coes, mostrando como o

gesto suspenso torna visiveis os regimes de olhar que organizam a vida social.

12.5.1 Exemplos ilustrativos: siléncio, duragéo e imobilidade em combinagao

As trés estratégias aqui destacadas - siléncio, duracdo extrema e imobilidade - raramente
aparecem isoladas nas performances analisadas. Em geral, elas se combinam, produzindo
configuragoes densas em que cada elemento reforca e desestabiliza os demais. Alguns exemplos
ja discutidos na tese ajudam a tornar mais concretas essas articulacoes.

Em acdes duracionais em que duas pessoas permanecem sentadas frente a frente, em siléncio,
por longos periodos, a imobilidade do corpo e a fixidez do olhar funcionam como dispositivos de
concentragdo da atencdo. O tempo prolongado € sentido tanto pelas artistas quanto pelo

publico: ha quem acompanhe apenas alguns minutos, quem volte varias vezes, quem se
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proponha a permanecer longo periodo. O siléncio impede o enquadramento rapido da situagao
em formas discursivas familiares, e a imobilidade transfere para o olhar e para microgestos - um
sorriso contido, uma lagrima, um desvio - a poténcia expressiva do acontecimento. O corpo
semiotico, aqui, € menos o de um gesto espetacular do que o de um encontro sustentado. Em
outros casos, como em performances de confinamento prolongado ou de repeticao exaustiva de
tarefas, a duragdo extrema associa-se a uma mobilidade limitada, quase mecanica. O corpo se
move, mas seu movimento é tao reiterado - varrer, caminhar em circulo, escavar, carregar objetos
- que tende a se inscrever mais como indice de desgaste do que como variacao significativa. O
siléncio, quando presente, sublinha o carater laborioso da agao, aproximando-a de condigdes de
trabalho invisibilizadas. A imobilidade aparece, entdao, nos momentos de falha ou de colapso:
quando o corpo nao consegue mais seguir, quando interrompe a tarefa, quando se deixa cair. A
hipérbole temporal, nesses casos, mostra o corpo no limite entre o fazer e o ndo conseguir fazer.

Ha, ainda, performances em que a imobilidade é o préprio cerne da proposicdo: corpos que se
colocam como “batente humano” em uma passagem, obrigando o publico a escolher como
atravessar; artistas que se expdem imdveis em posicoes vulneraveis, enquanto objetos
potencialmente agressivos sdo colocados a disposicdo de quem assiste; figuras que se deitam,
se ajoelham ou se ajoelham por longos periodos em espacgos de circulagdo publica. Nesses
contextos, a combinacao de siléncio, imobilidade e tempo prolongado desloca a
responsabilidade para o publico: o que fazer diante de um corpo exposto? Ignora-lo, confronta-
lo, protegé-lo, utiliza-lo, contornar sua presenca? Cada resposta inscreve-se como interpretante
energético e ético da obra.

Esses exemplos, mesmo quando apenas aludidos aqui, reforcam que as trés estratégias ndo sédo
meros recursos formais, mas modos de reorganizar o campo de forgcas entre corpo, tempo e
publico. Siléncio, duragdo e imobilidade, articulados, constituem operadores privilegiados para
uma semidtica de campo ampliado porque obrigam a andlise a sair da zona confortavel da
mensagem e a enfrentar a experiéncia concreta do acontecimento: aquilo que é vivido, negociado
e disputado no tempo compartilhado da performance.

12.6 Semidtica de campo ampliado: implicacoes e desdobramentos

As consideracdes desenvolvidas neste capitulo permitem, agora, explicitar com maior precisao o
alcance e as implicagoes da semidtica de campo ampliado proposta nesta tese. Ao acompanhar
siléncio, duracdo extrema e imobilidade como estratégias centrais na construcdo do corpo
semidtico, torna-se evidente que uma analise comprometida com a complexidade da
Performance Art ndo pode restringir-se a identificar “temas” ou “mensagens” nos gestos e nas
imagens. E necessdario considerar simultaneamente a experiéncia encarnada, as operacdes
signicas, as mediacOes técnicas e institucionais, e a cadeia de interpretantes que se forma no
tempo.
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Em termos metodoldgicos, isso se traduz em algumas exigéncias: descrever com minucia a
situacdo performativa (quem, onde, quando, por quanto tempo, com que dispositivos); seguir a
transformacao do corpo ao longo da agao (esforgo, desgaste, resisténcia, colapso); atentar para
o modo como o siléncio, o som, a repeticdo e a imobilidade modulam a atencédo do publico;
analisar como fotografias, videos, textos curatoriais e reperformances reconfiguram a obra em
outros tempos e espacos; e reconhecer, por fim, que o sentido da performance é resultado de
disputas interpretativas que envolvem artistas, espectadores, instituicoes e contextos historicos
distintos. Do ponto de vista epistemoldgico, a semidtica de campo ampliado recusa tanto a
reducao formalista - que veria na performance apenas uma estrutura de signos autébnoma -
quanto a diluicdo socioldgica que dissolveria a obra em contextos e discursos, perdendo de vista
sua singularidade estética. O modelo aqui defendido aposta em uma via intermedidria: mantém o
rigor conceitual da semidtica peirceana como eixo, mas o expande em dialogo com a
fenomenologia do corpo, com as teorias da performance e com os debates contemporaneos
sobre poder, género, memoria e tecnologia.

Os desdobramentos dessa proposta se abrem em trés frentes principais. Em primeiro lugar, no
campo especifico da Performance Art, a semidtica de campo ampliado oferece uma ferramenta
analitica capaz de acolher a diversidade de estratégias corporais e temporais presentes nas
obras, sem sacrificar sua singularidade em favor de modelos genéricos. Em segundo lugar, em
campos limitrofes - como as artes visuais, o teatro contemporaneo, as praticas hibridas entre arte
e ativismo, e as performances em ambientes digitais, 0 modelo pode ser adaptado para
acompanhar outras formas de corpo em situagdo, expandindo o escopo da investigagcao. Em
terceiro lugar, no plano tedérico mais amplo, a articulagdo entre semibtica, fenomenologia e
politica contribui para recolocar o corpo no centro das discussdes sobre sentido, linguagem e
experiéncia, em um cendrio marcado por reconfiguracdes tecnologicas e por disputas intensas
em torno da vida, da morte e da visibilidade.

Nessa perspectiva, politicas de aquisicao, reencenacdo, catalogacao e disponibilizacao digital
deixam de ser pano de fundo e passam a compor a prépria gramatica do corpo semiético:
definem quem pode aparecer, sob quais enquadramentos € com que possibilidades de
reinscricao critica. Museus, fundagdes e arquivos tornam-se, assim, coprotagonistas da cadeia
evento-documento-reencenacgdo-arquivo. Assim, mais do que concluir um percurso, este capitulo
aponta para a continuidade de um trabalho. A semidtica de campo ampliado nao se pretende
sistema fechado, mas proposta em movimento, aberta a criticas, reformulacdes e usos em outros
contextos. O que se buscou aqui foi construir um arcabouco suficientemente consistente para
dialogar com as performances analisadas, mas também suficientemente flexivel para acolher
futuras obras, outros corpos, outras cenas e outros conflitos. Nesse sentido, o corpo semidtico
permanece como eixo condutor: lugar em que se cruzam, de maneira sempre provisoria e

controversa, o sensivel, o signico e o politico.
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Capitulo 13 - Para Além de Abramovié¢

Os capitulos precedentes consolidaram o percurso de construcao e teste do conceito de “corpo
semiotico”. do marco tedrico (Capitulos 5 e 6), passando pelas anadlises de obras de Marina
Abramovi¢ (Capitulos 9, 10 e 11), até a formulacao da semibtica de campo ampliado (Capitulo 12),
entendida como modo de articular a semidtica peirceana a experiéncia encarnada, as mediacbes
técnicas e institucionais e as cadeias de interpretantes que se formam no tempo.

Este capitulo propde um movimento complementar. Partindo da centralidade de Abramovi¢ no
recorte desta tese, trata-se de experimentar uma extensdo controlada do modelo para outros
contextos, artistas e problematicas, a fim de verificar tanto sua plasticidade quanto seus limites.
“Para além de Abramovi¢”, aqui, ndo significa relativizar a importancia da artista na consolidagéo
de um certo paradigma da Performance Art, mas deslocar o foco para outros corpos e geografias,
testando como o “corpo semiotico” responde a situagdes em que género, raga, diaspora, migracao
e colonialidade se apresentam de modo ainda mais agudo. Ou seja, os exemplos aqui reunidos
nao configuram um novo corpus extensivo; tratam-se de exercicios de prova de conceito, nos
quais o modelo é aplicado de maneira seletiva para evidenciar deslocamentos e fricgoes,
preparando o terreno para pesquisas futuras mais focalizadas nesses contextos.

O capitulo organiza-se em trés movimentos. Na secéo 13.1, sdo apresentados testes pontuais do
modelo junto a praticas de Ana Mendieta, Tania Bruguera e Eleonora Fabido, sem pretenséo de
exaustividade analitica, mas como provas de conceito que tensionam o que foi elaborado a partir
de Abramovi¢. Na secdo 13.2, discutem-se explicitamente os limites e nao-abrangéncias da
proposta, com énfase nas questdes de colonialidade, eurocentrismo e deslocamento geopolitico.
Por fim, a secédo 13.3 sugere alguns desdobramentos possiveis do conceito de corpo semiotico e
da semiotica de campo ampliado no campo da curadoria, da ecologia expositiva e do ensino de
arte e design, apontando usos que extrapolam o corpus estrito desta investigacao.

13.1 Testes pontuais do modelo: Mendieta, Bruguera e Fabido

Partindo da matriz de camadas analiticas e da semidtica de campo ampliado delineadas no
Capitulo 12, esta secdo apresenta trés testes pontuais do modelo aplicado a praticas de Ana
Mendieta, Tania Bruguera e Eleonora Fabido. N&o se trata de analises exaustivas, mas de ensaios
de leitura que permitem observar como o “corpo semiotico” se comporta quando deslocado para
contextos de diaspora, de ativismo politico e de experimentagao urbana, respectivamente.

No caso de Ana Mendieta, o enfoque recai sobre as séries em que a artista trabalha com o préprio
corpo em relagcdo a terra, a paisagem e aos vestigios materiais de rituais - em especial as
Siluetas. A camada A (presenca/duragao/siléncio) evidencia a intensidade da relagao entre corpo e
ambiente: a artista inscreve sua forma em areia, barro, vegetacao, fogo, agua, compondo uma
presenca que se afirma e se desfaz quase simultaneamente. A camada B (icone/indice/simbolo)
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permite ver, nesse gesto, um triplo movimento: icone, na figuragdo da silhueta humana; indice,
nos rastros deixados na matéria (cavos, queimaduras, marcas de agua); simbolo, na reativagédo
de imaginarios ligados ao feminino, ao exilio, a ancestralidade afrocaribenha e a violéncia. A
camada C (tecnomediacdes) explicita a importancia das fotografias como modo de existéncia da
obra - muitas vezes a unica forma de acesso posterior -, a0 mesmo tempo em que evidencia a
distancia entre a experiéncia ritual no campo e sua canonizagdo em circuitos museolégicos. Por
fim, as camadas D (vestir/figurino) e E (memdria/afetividade) apontam para a ambivaléncia de
uma nudez que €, ao mesmo tempo, vulnerabilidade corporal e forga arquetipica, e para a
maneira como a obra se tornou, apds a morte tragica da artista, um lugar de disputa entre leituras

estéticas, feministas e biograficas.

Ja em Tania Bruguera, o modelo é tensionado por uma pratica que explicita de forma frontal a
dimensao politica e institucional da performance. Em obras como El Susurro de Tatlin e outras
acbes de “arte util” (arte util), a camada A revela uma presenga corporal que se distribui entre a
artista, o publico e as estruturas de poder (policia, Estado, aparato juridico). A camada B enfatiza
o carater indicial dos documentos, cartazes, registros de vigilancia e objetos burocraticos
mobilizados nas agbes, bem como o peso simbdlico de espacos de autoridade (pragas, edificios
publicos, 6rgaos estatais). A tecnomediagdo (camada C) torna-se, aqui, quase inseparavel da
prépria obra: a circulagdo de videos, noticias e relatos em midias tradicionais e redes sociais
integra a légica da performance, fazendo com que o corpo semidtico se espraie para além do
evento pontual. O “figurino” (camada D) - frequentemente composto por roupas cotidianas, por
trajes que evocam o papel de cidada ou por elementos que marcam o corpo como alvo - contribui
para dissolver a fronteira entre arte e ativismo. A camada E, por sua vez, revela uma cadeia de
interpretantes atravessada por repressao, censura, exilio, solidariedade e controvérsia, em que o
corpo da artista se torna indice vivo dos limites da liberdade de expressédo e das fraturas do
espaco publico.

Por fim, no contexto brasileiro, Eleonora Fabidao oferece um campo privilegiado para testar o
modelo em acbes performativas urbanas, frequentemente marcadas por um humor tenso, por
deslocamentos sutis e por uma forte dimensao relacional. Em suas “a¢des” nas ruas - caminhar
carregando objetos, propor gestos de disponibilidade, ativar pequenos rituais de encontro -, a
camada A evidencia a importancia da presenca efémera e do contato direto com passantes, numa
temporalidade que oscila entre o instante e a duragdo expandida da deriva urbana. A camada B
permite observar o corpo como icone de uma figura “disponivel” - muitas vezes deslocada das
expectativas de produtividade e de pressa do espaco urbano - e como indice de um risco
calculado, na medida em que se expde a interacdes imprevisiveis. A camada C coloca em relevo o
modo como registros fotograficos, videos e relatos textuais reconstroem a agdo em outros
suportes, frequentemente em tensao com o carater intrinsecamente efémero da obra. Na camada
D, o vestir simples, por vezes deliberadamente “neutro” ou deslocado em relagdo ao contexto,
funciona como dispositivo que permite ao corpo fundir-se €, ao mesmo tempo, destacar-se do
ambiente urbano. A camada E aponta para a formacao de uma memoaria difusa, composta tanto
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pelos relatos de quem acompanha a cena artistica quanto pelas lembrancas dispersas de quem,
por acaso, cruzou com a artista na rua e teve sua rotina brevemente perturbada.

Em conjunto, esses trés testes pontuais ndo pretendem produzir mini monografias sobre
Mendieta, Bruguera e Fabido, nem abarcar a complexidade de suas trajetérias. Seu objetivo &
outro: demonstrar a plasticidade e as limitagcbes do conceito de corpo semiético e da semidtica de
campo ampliado quando confrontados com obras que, embora partiihem com Abramovi¢ o uso
central do corpo, o fazem sob outros regimes de histéria, geopolitica, raca, género e
institucionalidade. O modelo mostra-se capaz de iluminar operagbes signicas relevantes e de
organizar um campo de questdes, ao mesmo tempo em que deixa claro que, em determinados
contextos, é necessario convocar outros vocabularios tedricos, nascidos de experiéncias e lutas
especificas, que nao se deixam reduzir a um esquema analitico unico.

13.2 Limites e ndo-abrangéncias do modelo

Esta secao explicita os limites epistemolégicos do ‘corpo semidtico’: o modelo foi gestado em
didlogo com tradigbes tedricas ocidentais e, por isso, sé pode se aproximar de experiéncias de
colonialidade, raga e género a partir de um lugar parcial, que exige mediagdo critica com
epistemologias proprias desses contextos. Os testes breves realizados com Mendieta, Bruguera e
Fabiao evidenciam, com particular nitidez, que o conceito de “corpo semidtico” e a semidtica de
campo ampliado, tal como formulados nesta tese, sdo simultaneamente produtivos e situados.
Produtivos, porque oferecem um vocabulario rigoroso para descrever a articulagdo entre corpo,
acao, contexto e interpretacdo em uma gama diversa de performances. Situados, porque
emergem de uma trajetoria tedrica e metodolégica que toma Marina Abramovi¢, uma artista
branca, europeia, inserida de forma central nos circuitos hegeménicos da arte contemporénea,
como foco principal de analise.

Reconhecer essa situagao implica explicitar os limites e ndo-abrangéncias do modelo. Em
primeiro lugar, a semiotica de campo ampliado se ancora na tradigdo peirceana e em dialogos
com a fenomenologia, com a teoria da performance e com autores e autoras que, em larga
medida, operam no eixo euro-americano. Embora a tese busque tensionar esse eixo,
especialmente ao trazer artistas do Sul Global para o campo de analise, é necessario admitir que
o recorte tedrico ndo nasce de uma experiéncia de sujeigcdo colonial direta, nem de uma
elaboragao conceitual gestada prioritariamente em epistemologias de fronteira.

Em segundo lugar, o modelo ndo pretende, nem poderia, substituir quadros de leitura construidos
a partir da experiéncia colonial e decolonial. Quando se analisam obras enraizadas em contextos
de racializagdo severa, de migracao forgada, de genocidio ou de luta indigena, teorias que
pensam a colonialidade do poder e do saber - como as de Anibal Quijano, Walter Mignolo, Maria
Lugones, Achille Mbembe, entre outras e outros - oferecem chaves irredutiveis que ndo podem ser
traduzidas integralmente para férmulas semidticas sem perda de densidade politica e histérica. O
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“corpo semidtico” pode, nesses casos, atuar como operador complementar, descrevendo certos
jogos signicos e estratégias expressivas, mas ndo como vocabulario Unico ou central.

Em terceiro lugar, ao eleger Abramovi¢ como eixo estruturante, a tese se inscreve
deliberadamente em um debate sobre a canonizacdo da Performance Art em instituicbes
ocidentais. Isso produz ganhos analiticos - é possivel observar, em detalhe, como um corpo se
torna signo global, como certas imagens se cristalizam como icones, como se constituem arquivos
e narrativas retrospectivas -, mas também produz cegueiras relativas: outras genealogias de
performance, outras economias do corpo e da presenca, outras formas de ritualidade e agao
politica ficam, inevitavelmente, em segundo plano.

Nao se trata, aqui, de uma confissdo de “culpa”’ abstrata, mas de uma tomada de posicao
epistemoldgica. O modelo proposto é parcial e situado, e sua forga reside menos em prometer
universalidade do que em declarar suas condicbes de origem. Ele é capaz de descrever, com
precisdo, operacdes signicas que atravessam diferentes obras e contextos; é capaz de articular
niveis fenomenoldgicos, semiodticos e politicos; mas nao pretende esgotar ou unificar a
diversidade de praticas performativas em escala global. Em vez disso, coloca-se como ferramenta
que pode ser posta em didlogo com outras: aproxima-se de certos contextos, afasta-se de outros,
precisa ser corrigida, ampliada ou relativizada de acordo com as necessidades de cada
investigacao.

Em sintese, o “corpo semiodtico” é potente para pensar a Performance Art em suas relagdes com
presenca, documento, instituicdo e publico, especialmente em contextos marcados pela
visibilidade de circuitos internacionais de arte contemporanea. Mas ele nido substitui - e ndo deve
ser utilizado para substituir - perspectivas que nascem de epistemologias negras, indigenas,
decoloniais, feministas interseccionais ou de experiéncias de periferia urbana que formulam, em
seus proprios termos, outras teorias do corpo, da violéncia, da memodria e da resisténcia. O
reconhecimento desses limites nao enfraquece o modelo; pelo contrario, é condi¢cdo para que ele
possa ser usado com responsabilidade critica, sem pretensdes implicitas de hegemonia.

13.3 Desdobramentos: curadoria, ecologia expositiva e ensino de arte/design

Apesar - e justamente por causa - de suas delimitagdes, o conceito de “corpo semidtico” e a
semiotica de campo ampliado abrem um conjunto expressivo de desdobramentos possiveis em
campos vizinhos a pesquisa aqui apresentada: a curadoria de exposi¢des, a concepgao de
ecologias expositivas e 0 ensino de arte e de design.

No ambito da curadoria, o modelo oferece uma matriz de perguntas que desloca o foco exclusivo
do objeto-obra para o acontecimento performativo em sua complexidade. Pensar uma exposi¢cao
que envolva performances, ou registros de performances, a partir do corpo semiético implica
indagar: como tornar legiveis, no espago expositivo, as camadas de presenga/duragéo/siléncio, de
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icone/indice/simbolo, de tecnomediag¢des, de figurino e de memdria? Como evitar que a
performance seja reduzida a um conjunto de imagens espetaculares, descoladas de suas
condigbes de producao e das relagbes que instauraram com o publico? Que escolhas curatoriais -
de montagem, de texto, de mediacdo - podem favorecer a emergéncia de interpretantes mais
complexos, em vez de reiterar leituras ja canonizadas? A semidtica de campo ampliado, nesse
contexto, funciona como ferramenta para desenhar exposicdes que tornem visiveis tanto o corpo
em cena quanto os dispositivos e instituicdes que o enquadraram.

No que diz respeito a ecologia expositiva, o0 modelo convida a repensar o proprio desenho dos
espacos em que a performance e seus vestigios sdo apresentados. Se o corpo semidtico é
entendido como resultado da articulagdo entre corpo, acdo, contexto e interpretacéo, torna-se
inevitavel considerar como arquitetura, circulagdo, iluminagdo, sonoridade e dispositivos
tecnoldgicos contribuem para (ou obstruem) a experiéncia do publico.

Uma curadoria atenta a essas dimensdes podera, por exemplo, optar por montagens que
preservem algo da duracao e da densidade sonora das obras, evitando a compressao de registros
em videos acelerados e silenciosos; ou organizar a exposi¢cao de forma a explicitar as camadas
de mediagdo - mostrando ndo apenas as imagens candnicas, mas também materiais de processo,
documentos institucionais, controvérsias criticas, reperformances e reinterpretagcées. A ecologia
expositiva deixa de ser mero “cenario neutro” e passa a ser assumida como parte integrante da
semiose.

No ensino de arte e de design, por sua vez, o corpo semidtico pode operar como eixo transversal
em disciplinas voltadas a performance, as artes visuais, ao design grafico, a moda, a cenografia
ou a criacdo de experiéncias. Em cursos de artes visuais e performance, o modelo pode ser
utilizado para estruturar exercicios em que estudantes analisem e experimentem, na pratica, as
camadas de presenca, signo, mediacao e memodria, articulando reflexdo tedrica e processos
criativos.

Em cursos de design, o conceito pode contribuir para deslocar a atencédo do objeto isolado para
situagcdes ampliadas de uso e de fruicdo, nas quais corpos, ambientes e dispositivos se
entrelacam: o design de exposi¢céo, o design de interacdo, o design de figurinos e aderecos, por
exemplo, podem ser pensados como campos em que o corpo semidtico se torna critério de
concepgao. Em ambos os casos, a semidtica de campo ampliado oferece um vocabulario que
ajuda a nomear e discutir aquilo que, muitas vezes, & percebido apenas de forma intuitiva: a
centralidade da experiéncia encarnada na produgao de sentido.

Por fim, no horizonte de pesquisas futuras, o que foi desenvolvido aqui pode ser tomado como
ponto de partida, e ndo como conclusdo definitiva. Estudos comparativos entre diferentes
tradicdes de Performance Art, investigacbes sobre performances digitais e em ambientes de
realidade estendida, pesquisas que articulem corpo semiodtico e questdes de deficiéncia,
envelhecimento, saude mental ou espiritualidade sdo apenas alguns dos caminhos possiveis. Em
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todos eles, o desafio sera manter o equilibrio entre rigor conceitual e abertura a singularidade das
obras, evitando tanto a aplicagdo mecanica de um modelo quanto a dispersdao em descricbes
impressionistas.

Nesse sentido, o capitulo “Para além de Abramovi¢” ndo tem a fun¢do de encerrar a tese em uma
sintese confortavel, mas de abrir o campo: mostrar que o corpo semidtico, tal como aqui
formulado, € um instrumento que pode ser deslocado, confrontado e transformado em contato
com outros corpos, outras cenas e outros mundos. O que se espera, em ultima instancia, é que
essa ferramenta ajude a sustentar leituras mais atentas, responsaveis e criativas da Performance
Art e de suas reverberagdes, sem jamais esquecer que, no centro de qualquer semiose, ha
sempre corpos em presenca - vulneraveis, finitos, potentes.
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PARTE IV - Contribuicbes e Fechamento: o “Corpo Semioético” como categoria em
construgao
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Capitulo 14 - Contribui¢oes Teéricas e Diferenciais Metodolégicos

Encerrado o percurso analitico - da construgdo do conceito de corpo semiético ao delineamento
da semidtica de campo ampliado, passando pelos estudos de caso centrados na obra de Marina
Abramovic¢ e pelos deslocamentos “para além” dessa artista - torna-se necessario explicitar, de
modo concentrado, o que esta tese acrescenta ao campo dos estudos de performance e as
discussoes sobre corpo e sentido na arte contemporanea.

Partindo da semidtica de campo ampliado proposta no Capitulo 12 e dos deslocamentos
discutidos no Capitulo 13, este capitulo organiza as contribuicdes em dois planos articulados. A
secao 14.1 trata da novidade efetiva em termos conceituais e epistemoldgicos, sintetizando os
eixos de inovacdo tedrica que atravessam o trabalho. A secdo 14.2 apresenta um guia de
aplicagdo do protocolo analitico e discute o potencial de replicagdo do modelo em outros
contextos, explicitando os passos metodoldgicos que estruturaram a pesquisa.

Longe de pretender estabelecer um sistema fechado, o que se propbe aqui é uma sintese das
decisdes tedricas e dos gestos metodolégicos que singularizam esta tese no interior de um debate

ja robusto sobre Performance Art, corpo e semiose.

14.1 Novidade efetiva

As contribui¢cdes desta tese podem ser sintetizadas em quatro eixos principais, que se entrelagcam
ao longo do texto, mas que convém destacar de forma distinta para efeitos de clareza.

Em primeiro lugar, a tese propde o conceito de corpo semiotico como operador central para
pensar a Performance Art. Mais do que designar simplesmente “o corpo do artista em cena”, o
corpo semidtico é definido como a articulagao dinamica entre corpo, presencga, signo e arquivo.
Ele ndo é apenas suporte de gestos ou veiculo de significados pré-formados, mas ponto de
condensacdo de multiplas camadas de semiose: qualidades sensiveis (primeiridade), choques
factuais e marcas materiais (secundidade), interpretagdes, narrativas e disputas de sentido
(terceiridade). Essa definicdo desloca a énfase de um corpo entendido como mera “matéria” da
performance para um corpo que é, simultaneamente, presenca encarnada, dispositivo de

producao de signos e nucleo de um arquivo em permanente reconfiguragao.

Em segundo lugar, o trabalho formula a no¢ao de semiética de campo ampliado, entendida como
uma forma especifica de fazer analise semiodtica em performance. Em vez de restringir-se a
identificacdo de estruturas significantes internas a obra, a semiotica de campo ampliado articula o
nucleo triadico da semidtica peirceana com: (a) uma atengdo fenomenoldgica a experiéncia
encarnada das performances; (b) a consideracao sistematica das tecnomediacdes e dos
dispositivos institucionais que enquadram a obra; (c) o acompanhamento das cadeias de
interpretantes que se formam ao longo do tempo. Trata-se, portanto, de uma semidtica que opera
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em campo ampliado porque ndo separa andlise de signos e analise de contextos, de corpos e de
mediagdes, assumindo que o sentido emerge da fricgdo entre esses planos.

Em terceiro lugar, a tese explicita a articulagdo entre esse aparato tedérico e os campos da
curadoria, da ecologia expositiva e do ensino de arte e de design. O corpo semiotico e a semidtica
de campo ampliado ndo sido apresentados apenas como instrumentos de leitura, mas como
matrizes de perguntas que podem informar decisdes curatoriais (como expor performances e seus
vestigios), escolhas de montagem e de mediacdo (como tornar legiveis as camadas temporais,
sonoras e corporais das obras) e praticas pedagdgicas em artes e design (como estruturar
experiéncias de criacdo e analise centradas na presenca e na relagdo entre corpos, espago e
dispositivos). Essa transversalidade é, ela prépria, uma contribuicdo: ao estender o debate sobre
Performance Art para o desenho de situacbes expositivas e pedagogicas, a tese indica caminhos
para uma pratica critica que ultrapassa o texto académico.

Por fim, em quarto lugar, a pesquisa assume uma ética metodolégica de rastreabilidade e de
recusa a narrativas simplificadoras, que também se inscreve como contribuicdo tedrica. Em
didlogo com criticas recentes as formas de canonizagdo da obra de Abramovi¢ - sejam elas
excessivamente heroizantes, sejam elas demonizadoras em chave igualmente simplista -, o
modelo aqui proposto insiste na necessidade de acompanhar, caso a caso, os gestos, as
mediagdes e os conflitos interpretativos que constituem o corpo semiético.

Em vez de tomar a artista como icone intocavel ou como alvo privilegiado de condenagdes
sumarias, a tese propde uma analise que exponha as ambivaléncias da obra: sua poténcia
estética, seus limites, seus cegos, suas implicagdes politicas. Essa postura metodoldgica,
baseada na documentacdo do percurso analitico e na explicitacdo das escolhas de recorte,
configura-se como diferencial num campo em que muitas leituras oscilam entre celebragao acritica
e rejeigdo apressada.

Em conjunto, esses quatro eixos configuram a novidade efetiva da tese: um conceito de corpo
semiotico que rearticula presenca, signo e arquivo; uma semiética de campo ampliado que integra
experiéncia, mediagao e disputa interpretativa; uma abertura para desdobramentos em curadoria,
ecologia expositiva e ensino; e uma ética de analise que recusa tanto o formalismo
descontextualizado quanto a simplificacdo socioldgica.

No campo pedagdgico, o modelo oferece um vocabulario operacional para cursos de arte, design
e mediacao cultural, permitindo que estudantes acompanhem, de forma estruturada, cadeias de
sentido em performances e outras praticas de corpo em arte. No campo tecnolégico, abre-se a
possibilidade de testar o corpo semiético em contextos de performance digital, ambientes
imersivos, telepresenca e experiéncias mediadas por inteligéncia artificial, nos quais a relagao
entre corpo, dispositivo e arquivo se intensifica.
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14.2 Guia de aplicacdo do protocolo e potencial de replicacao

Além das contribuicbes conceituais, esta tese oferece um protocolo analitico explicitamente
descrito, voltado a replicacdo e adaptacao em outras pesquisas sobre Performance Art e praticas
afins. Esse protocolo ndo deve ser entendido como receita rigida, mas como um roteiro de
trabalho que sistematiza os passos efetivamente realizados ao longo da investigagao, indicando
decisbes que podem ser retomadas, tensionadas ou reformuladas por outras pesquisadoras e
pesquisadores.

De modo sintético, o protocolo organiza-se em sete passos principais:

Primeiro passo - delimitagdo do corpus

O ponto de partida consiste na escolha criteriosa das performances a serem analisadas. No caso
desta tese, optou-se por um conjunto de obras de Marina Abramovi¢, complementado por testes
pontuais com praticas de Ana Mendieta, Tania Bruguera e Eleonora Fabido. Em outros contextos,
a delimitagdo pode seguir recortes tematicos, geograficos, cronolégicos ou ligados a questdes
especificas (género, raga, tecnologia, ritualidade, ativismo). O fundamental é que o corpus seja
definido de forma transparente, com justificativa explicita para a escolha das obras e para aquilo
que se pretende investigar por meio delas.

Segundo passo - montagem do dossié documental

Uma vez definido o corpus, é necessario construir um dossié documental o0 mais amplo possivel:
registros fotograficos, videos, roteiros, entrevistas, textos curatoriais, criticas, depoimentos,
documentos institucionais, materiais de processo e, sempre que viavel, relatos de experiéncia
direta. No caso de performances historicas, cuja vivéncia presencial ja ndo é possivel, a pesquisa
em arquivos e acervos torna-se central. Este passo é decisivo porque, na semiética de campo
ampliado, a obra nao se reduz ao “momento” da performance, mas inclui as formas como ela foi
documentada, narrada e apropriada ao longo do tempo.

Terceiro passo - descricdo fenomenotécnica da performance

Com o dossié em maos, o passo seguinte € produzir uma descricdo fenomenotécnica da
performance: uma narrativa situada que articule a experiéncia sensivel (quando houver
experiéncia direta ou relatos de quem esteve presente) e os dispositivos técnicos e institucionais
em jogo (espaco, duragao, regras do dispositivo, tecnologias de registro, condi¢cdes de circulagao).
Em vez de resumir a obra em poucas linhas, trata-se de descrever: quem faz o qué, onde, por
quanto tempo, sob quais condi¢gdes, com quais materiais, regras e restricdes. Essa descricdo € a
base para qualquer analise posterior, pois evita que a interpretagao se desprenda da concretude
do acontecimento.
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Quarto passo - aplicagdo das camadas analiticas A-E

A partir da descricao fenomenotécnica, entra em jogo o conjunto de camadas analiticas do corpo
semiotico, formuladas na tese a partir da secao 6.1 e sintetizadas na Tabela 3:

. Camada A - Presenca / duracdo / siléncio: que regime de presenga corporal a performance
instaura? Que papel desempenham a duracédo, a repeti¢cdo, a espera, o cansago? Ha supressao
da fala? De que modo siléncio e som reconfiguram a situagao?

. Camada B - icone / indice / simbolo: como o corpo opera iconicamente (como imagem, figura,
forma)? Que indices de esforgo, violéncia, desgaste ou vulnerabilidade se tornam visiveis? Que
simbolos culturais, politicos, religiosos, de género ou de raga sao mobilizados ou tensionados pela
obra?

. Camada C - Tecnomediacdes e documentacdo: que tecnologias de registro e de difusédo
participam da constituicdo da performance? Como fotos, videos, catalogos, noticias e posts
reorganizam a percepcdo da obra em outros tempos e espagos? Que cortes, montagens e
omissdes sao produzidos por esses dispositivos?

. Camada D - Vestir / figurino como dispositivo: que roupas, tecidos, aderegos, objetos e escolhas
de nudez compdéem o corpo em cena? Como esses elementos regulam a visibilidade, a
vulnerabilidade e a leitura politica da performance?

. Camada E - Memodria / afetividade e cadeia de interpretantes: que memoaria da obra se forma ao
longo do tempo? Que afetos (fascinio, rejeicao, empatia, repulsa) se associam a ela? Como
criticas, reperformances, documentarios, polémicas e debates vao reescrevendo o corpo
semiotico em novas geragdes e contextos?

A aplicacdo dessas camadas ndao é mecanica nem hierarquica. Em alguns casos, a analise
privilegiara A e B; em outros, C e E se tornardo mais decisivas. O importante é que o pesquisador
explicite quais camadas mobiliza e por qué, reconhecendo que outras podem ser formuladas,
conforme o contexto exigir (por exemplo, camadas relativas a territério, lingua, cosmologias
especificas ou tecnologias digitais imersivas).

Quinto passo - sintese de caso

Apés percorrer as camadas A-E em uma performance especifica, torna-se necessario produzir
uma sintese de caso: um texto que relna os principais achados e tensbes da analise, evitando
tanto a simples listagem de elementos quanto a reducédo da obra a uma mensagem univoca. Essa
sintese deve mostrar como o corpo semibtico se configurou na performance em questdo, que
conflitos interpretativos apareceram, que aspectos permanecem abertos ou irresolvidos. E nessa
sintese que o modelo se prova util (ou ndo), na medida em que consegue articular o multiplo sem
apaga-lo.

Sexto passo - comparagao transversal (quando pertinente)

Quando o corpus inclui mais de uma performance - como ocorre nesta tese -, € possivel realizar

uma comparacgao transversal, colocando em didlogo as sinteses de caso. A Tabela 3, ao distribuir

as camadas A-E pelas trés performances analisadas, exemplifica esse movimento. A comparagao
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nao busca homogeneizar as obras, mas evidenciar convergéncias e diferencas: em que casos a
presenca/duragao/siléncio se mostrou mais decisiva? Onde a tecnomediagao foi estrutural? Que
performances deslocaram mais fortemente o vestido/figurino como dispositivo? Que cadeias de
memoria e afetividade se formaram em torno de cada obra? Essa comparagao permite observar a
plasticidade do modelo e, ao mesmo tempo, suas limitacdes.

Sétimo passo - documentagao do percurso analitico

Por fim, uma dimensao fundamental do protocolo é a documentagao do préprio percurso analitico:
explicitar fontes, versGes dos registros, escolhas de recorte, lacunas inevitaveis, impasses
encontrados. Esse gesto, que atravessa toda a tese e se torna mais visivel no Capitulo 12 e nas
secoes finais, é entendido como diferencial metodoldgico porque torna rastreaveis as operacoes
de leitura. Em vez de apresentar a analise como “visao neutra” ou “resultado evidente”, a pesquisa
assume seu carater situado, permitindo que outros possam contestar, corrigir, ampliar ou deslocar
as interpretagdes aqui propostas (vide “Fluxograma do Protocolo Analitico”, Fig. 22, pg 135).

Tomado em conjunto, esse protocolo configura um potencial de replicacdo que nao se apoia em
formulas, mas em procedimentos argumentados. Pesquisas futuras poderdo adota-lo
integralmente, adapta-lo a outros contextos (como performances em ambientes digitais, agdes de
arte-ativismo, praticas rituais em dialogo com arte contemporanea) ou tensiona-lo a partir de
epistemologias especificas, como aquelas formuladas em contextos indigenas, afro-diaspoéricos
ou de periferias urbanas. Como discutido no Capitulo 13, nesses casos sera necessario incorporar
categorias proprias, que pensem o0 corpo, a violéncia, a memdria e a resisténcia em seus proprios

termos, sem reduzi-los a uma grelha semidtica prévia.

O que esta tese oferece, ao propor o corpo semiotico e a semidtica de campo ampliado, € um
arcaboucgo conceitual e metodolégico situado, aberto a critica e a reinvengao. Seu valor nao reside
em fornecer respostas definitivas, mas em sustentar modos de perguntar mais precisos, atentos e
responsaveis diante dos corpos em performance e das redes de sentido que eles mobilizam.

Replicar o protocolo nao significa reproduzir as mesmas leituras, mas tornar comparaveis
operacgoes de analise distintas: ao explicitar recortes, fontes e critérios de inferéncia, o modelo
permite que interpretagdes divergentes se confrontem em termos de evidéncia e de
responsabilidade ética, e ndo apenas de opiniao.
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Capitulo 15 - Conclusdes e Trabalhos Futuros

Encerrar uma tese sobre performance €, em alguma medida, reconhecer que nada se encerra por
completo. As obras discutidas ao longo deste percurso continuam a produzir efeitos, a suscitar
debates, a convocar novas leituras e a atravessar outros corpos. Ainda assim, €& necessario
interromper o movimento e inscrevé-lo em forma de conclusao, respondendo de maneira explicita
as perguntas que orientaram a pesquisa e indicando as linhas de forgca que se abrem para
desdobramentos futuros.

Partindo da formulagdo do corpo semidtico e da semiética de campo ampliado (Capitulo 12),
passando pelas extensdes “para além de Abramovi¢” (Capitulo 13) e pela sintese de contribuicbes
tedricas e metodoldgicas (Capitulo 14), este capitulo organiza o fecho em trés momentos. Na
secao 15.1, retomam-se as perguntas de pesquisa e apresentam-se as respostas que a tese
permite formular. Na seg¢ao 15.2, discutem-se as principais limitagdes do trabalho, entendidas
como condigdes de possibilidade e ndo como falhas a serem ocultadas. Por fim, na se¢do 15.3,
delineiam-se trilhas para trabalhos futuros, indicando como o modelo aqui proposto pode ser
deslocado, tensionado e ampliado em outros contextos.

15.1 Respostas as perguntas de pesquisa

Esta tese foi orientada, desde o inicio, por uma pergunta central: como pensar o corpo em
performance a partir de uma perspectiva semidtica que ndo o reduza a veiculo de mensagens
prévias, mas o compreenda como né de uma rede de operagbes signicas, fenomenoldgicas e
politicas? A partir dela, outras questdes derivadas foram formuladas:

(1) é possivel propor o corpo semiodtico como categoria operatéria consistente para a analise de
performances, articulando presenca, signo e arquivo?

(2) que ganhos e perdas decorrem de conceber o corpo em performance como articulador triadico
de corpo-agao-contexto-interpretagao, e nao apenas como suporte expressivo?

(3) o modelo elaborado a partir da obra de Marina Abramovi¢ suporta extensdes pontuais a outros
contextos performativos, sem apagar suas diferengas historicas, geopoliticas e epistemolégicas?

A resposta a primeira questdo se construiu a partir das analises de um conjunto delimitado de
performances de Abramovi¢ (Capitulos 7, 8 e 9) e de seus desdobramentos na formulagdo do
corpo semidtico (Capitulo 6). Ao articular as camadas A-E - presencga/duragao/siléncio; icone/
indice/simbolo; tecnomediagdes e documentagao; vestir/figurino como dispositivo; memoria/
afetividade e cadeia de interpretantes - mostrou-se que o corpo em performance pode ser descrito
de modo mais preciso quando entendido como corpo-presenga-signo-arquivo. Ou seja, como
instdncia na qual se entrelagam qualidades sensiveis, choques factuais, estratégias de
representacdo e disputas interpretativas que se prolongam no tempo. O conceito de corpo
semiotico revelou-se, assim, nao apenas uma metafora, mas um operador analitico capaz de
organizar um campo de questdes e de evidenciar tensdes importantes em cada obra.
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Quanto a segunda questao, os estudos de caso indicaram que pensar o corpo como articulador
triadico de corpo-agao-contexto-interpretacdo traz ganhos especificos. Em termos analiticos,
permitiu:
. evidenciar como a presencga corporal (incluindo siléncio, exaustdo, imobilidade) é condi¢cdo para
que outros planos signicos se tornem legiveis;
. mapear a circulagao entre icone, indice e simbolo, mostrando como o corpo se move entre
imagem, rastro e figuracao cultural em cada performance;
. tornar visivel o papel das tecnomediacbes e da documentacédo na propria constituicdo da obra,
evitando a ilusdo de que a performance existe apenas no “ao vivo”;

tratar o vestir/figurino como dispositivo estruturante, e ndo como detalhe secundario, na
regulacdo de vulnerabilidade, desejo, poder e leitura politica;
. seguir a cadeia de interpretantes que se forma em torno das performances, reconhecendo que o
corpo semidtico é também corpo de memodria, atravessado por reperformances, criticas,
documentarios, controvérsias e disputas institucionais.

Esses ganhos n&do se deram sem deslocamentos e riscos. Ao insistir na triade corpo-agao-
contexto-interpretacéo, a tese recusa tanto leituras formalistas descoladas dos conflitos histéricos
quanto abordagens que diluiriam a obra em puro contexto. O corpo semidtico, nesse sentido, se
mostrou um ponto de equilibrio produtivo: nem pura interioridade expressiva, nem mero efeito de
estruturas externas, mas lugar de fricgdo entre o sensivel, o signico e o politico.

No que concerne a terceira pergunta, os testes pontuais do modelo junto a Ana Mendieta, Tania
Bruguera e Eleonora Fabiao (Capitulo 13) permitiram verificar que o corpo semiético e a semidtica
de campo ampliado possuem plasticidade controlada. De um lado, o modelo mostrou-se capaz de
iluminar operagdes signicas relevantes em contextos marcados por diaspora, ativismo politico e
experimentagdes urbanas, evidenciando continuidades e diferengas na maneira como corpo,
tempo, midia e instituicdo se articulam. De outro, esses testes evidenciaram as limitagbes
inevitaveis de um aparato que nasce da andlise de uma artista situada no eixo hegemoénico da
arte contemporanea. A conclusao a que se chega é dupla:

. 0 modelo suporta extensdes pontuais, na medida em que oferece um vocabulario rigoroso para
descrever certos jogos signicos e estratégias corporais em performances diversas;

. mas ele ndo pretende - nem pode - funcionar como gramatica universal, especialmente quando
se trata de obras nascidas de experiéncias de colonialidade, racializacdo e luta que demandam
quadros tedricos gestados em outras epistemologias.

Em sintese, as perguntas de pesquisa encontram respostas afirmativas, mas cuidadosamente
condicionadas. O corpo semiético se afirma como categoria operatdria consistente; a semidtica de
campo ampliado demonstra sua eficacia ao articular presencga, signo e arquivo em casos
concretos; e o modelo revela um potencial de replicacdo que é tanto promissor quanto
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explicitamente situado. Ele oferece um modo de olhar e de perguntar - ndo um esquema capaz de
subsumir a diversidade radical das praticas performativas.

15.2 Limitacdes da pesquisa

Assumir as limitacdes desta tese é parte constitutiva de sua ética metodolédgica. Elas ndo sao
vistas como fragilidades a serem ocultadas, mas como marcas de um posicionamento
epistemoldgico situado, que reconhece o alcance e os contornos do que foi possivel realizar.

A primeira limitagdo é de ordem corpus-centrada. Ao eleger Marina Abramovi¢ como eixo
estruturante da investigacdo, a pesquisa se inscreve de modo deliberado no debate sobre a
canonizagdo da Performance Art em instituicdes euro-americanas. Isso permitiu examinar, em
detalhe, como um corpo se torna signo global, como certas imagens se cristalizam como icones e
como se constituem arquivos e narrativas retrospectivas em torno de uma artista. Em
contrapartida, outras genealogias de performance - ligadas a tradigcbes afro-diaspdricas,
indigenas, periféricas, asiaticas ou a praticas comunitarias menos visibilizadas - aparecem apenas
de forma pontual, seja pela via de referéncias tedricas, seja pelos testes com Mendieta, Bruguera
e Fabiao.

A presente tese, portanto, ndo pretende oferecer um panorama exaustivo da Performance Art
global, mas um recorte especifico, a partir do qual certos problemas puderam ser aprofundados.
Esse reconhecimento nao enfraquece o ‘corpo semidtico’; ao contrario, inscreve-o como
ferramenta situada, cuja expansdo dependera de encontros criticos com epistemologias
feministas, decoloniais, negras e indigenas, capazes de tensionar seus pressupostos e, se
necessario, transforma-lo.

Uma segunda limitagdo diz respeito a natureza documental da pesquisa. As obras analisadas
foram, em sua maior parte, experienciadas por meio de registros - fotografias, videos, catalogos,
textos criticos - e n&o pela vivéncia direta do acontecimento performativo em sua integra. Ainda
que esse seja um dado estrutural de qualquer pesquisa sobre performances histéricas, ele implica
aceitar que ha aspectos irrecuperaveis da experiéncia ao vivo: intensidades especificas do
encontro, variagbes de publico, contingéncias de cada apresentacdo, atmosferas nao captadas
pelos dispositivos de registro. A tese buscou enfrentar essa limitagdo ao tratar a documentacéo
como parte constitutiva do corpo semiético, mas permanece a distancia entre o que foi vivido e o
que se deixa reconstruir analiticamente.

Ha, também, limitagcdes tedricas. A semidtica de campo ampliado aqui proposta se ancora,
fundamentalmente, na semidtica peirceana, articulada a fenomenologia do corpo, as teorias da
performance e a debates contemporaneos sobre poder, género e tecnologia. Essa escolha
permitiu construir um aparato conceitual robusto, mas manteve a pesquisa majoritariamente
ancorada em tradigbes tedricas gestadas no eixo euro-americano.
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Quando se trata de pensar corpos marcados por experiéncias de colonialidade, de racismo
estrutural, de epistemicidio ou de cosmologias ndo ocidentais, teorias formuladas a partir dessas
proprias experiéncias - de pensadoras e pensadores indigenas, negros, decoloniais, quilombolas,
periféricos - tornam-se indispensaveis. O corpo semidtico pode dialogar com essas perspectivas,
mas nao as substitui, sob pena de apagamento epistemoldgico.

Do ponto de vista metodoldgico, o protocolo analitico apresentado - com seus sete passos, da
delimitagdo do corpus a documentagdo do percurso - também tem seu alcance delimitado. Ele se
mostrou eficaz para organizar a analise de um conjunto relativamente restrito de performances,
em dialogo intenso com um dossié documental robusto.

Entretanto, sua aplicagdo em contextos de pesquisa-agdo, em processos colaborativos com
artistas e comunidades, ou em projetos de longa duragdo em espagos urbanos exigira adaptacoes
importantes, incluindo a incorporacdo de métodos etnograficos, de diarios de campo, de
dispositivos de escuta coletiva e de negociagdes ético-politicas que vao além da analise de
registros. Outra limitagao importante reside na escala do trabalho.

Ao optar por analises aprofundadas de um numero limitado de obras, a tese renuncia, ao menos
neste momento, a estudos de mapeamento mais amplo - como levantamentos sistematicos de
repertorios curatoriais, andlises estatisticas de circuitos expositivos ou cartografias extensas de
praticas performativas em determinado recorte geografico. Esses estudos sdo necessarios para
compreender a inser¢cdo do corpo semiotico em panoramas mais vastos, mas exigem recursos,
tempo e metodologias especificas que extrapolam o escopo desta pesquisa.

Ha, por fim, um limite inerente a qualquer modelo analitico aplicado a performance: por mais
cuidadosa que seja a descrigao, ela sempre opera a posteriori e a partir de registros parciais. A
matriz A-E e o protocolo de sete passos permitem rastrear camadas de sentido, mas ndo esgotam
a experiéncia vivida pelos corpos presentes. O desafio € manter viva, na escrita, a consciéncia
dessa defasagem: toda analise é também um gesto de montagem, que seleciona, ordena e
silencia elementos do acontecimento.

Reconhecer isso nao invalida o modelo; apenas refor¢ca seu carater processual e a necessidade
de ser constantemente refeito em contato com novas obras e contextos. Entender essas
limitagcbes também permite situar o lugar desta tese: ndao como sintese totalizante, mas como
ensaio aprofundado a partir de um recorte preciso, que abre mais perguntas do que fecha
problemas. E desse reconhecimento que se desdobram, de modo consequente, as trilhas para
trabalhos futuros.
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15.3 Trabalhos futuros

As contribuicbes aqui alcangadas s6 adquirem pleno sentido quando vistas como ponto de partida
para investigagdes que as desloquem, tensionem e ampliem. As trilhas prioritarias de continuidade

da pesquisa incluem, ao menos, quatro vetores principais.

1. Encontros entre corpo semiético e contextos de colonialidade, raca e decolonialidade

Um primeiro caminho consiste em desenvolver estudos que tomem como corpus central praticas
performativas enraizadas em experiéncias de colonialidade, racismo estrutural, luta indigena,
quilombola ou periférica, em dialogo direto com epistemologias negras, indigenas e decoloniais.
Nesses contextos, o corpo semidtico e a semidtica de campo ampliado deverao ser submetidos a
um duplo movimento: de um lado, testar sua capacidade de descricdo de certas operagoes
signicas; de outro, reconhecer seus limites e deixa-los ser transformados por categorias nascidas
dessas proprias experiéncias, evitando qualquer gesto de apropriagao ou de tradugao redutora.

2. Pesquisa-acao em curadoria e ecologia expositiva

Um segundo vetor diz respeito a aplicacdo do modelo em projetos de curadoria e de ecologia
expositiva concebidos como pesquisa-acdo. Isso inclui conceber exposicoes, dispositivos de
mediagdo e espagos de experimentacdo em que o corpo semidtico funcione como critério para
decisdbes de montagem, selecdo de registros, textos de parede e acgbes educativas.
Acompanhando processos concretos - de concepgdo, montagem, abertura, circulagdo e
desmontagem -, seria possivel observar como as camadas A-E operam em situagbes reais, em
tensdo com demandas institucionais, orcamentarias, politicas e de publico. Essa linha de
investigacdo permitiria avaliar, na pratica, a poténcia e os limites do modelo para informar
escolhas curatoriais e de design expositivo.

3. Didatica do corpo semiético no ensino de arte e de design

Um terceiro caminho envolve a incorporagao sistematica do corpo semiético e da semidtica de
campo ampliado em praticas pedagogicas nos campos da arte, da performance e do design. Isso
pode incluir disciplinas, oficinas e laboratérios em que estudantes sejam convidados a analisar e
criar performances, instalacdes e situagbes de encontro, utilizando as camadas analiticas como
matriz de experimentacdo. Ao articular teoria e pratica, essas experiéncias podem produzir ndo
apenas novos materiais pedagdgicos, mas também uma reflexdo sobre como se ensina a pensar
0 corpo, a presenga, a imagem, a mediagdo e o arquivo em contextos de formagao artistica e
projetual.

4. Interfaces com tecnologia e midias emergentes

Por fim, um quarto vetor diz respeito as interfaces entre corpo semidtico, performance e

tecnologias emergentes: ambientes imersivos, realidade estendida, inteligéncias artificiais

generativas, redes sociais em tempo real, plataformas de streaming e outras configuracoes

hibridas. Nesses contextos, a relagdo entre presenca, mediacdo e arquivo se reconfigura
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radicalmente: corpos podem ser capturados, replicados, modificados e disseminados em escalas
inéditas, e a propria nogao de “ao vivo” se torna objeto de disputa. Investigar performances que
operam nesse campo - ou que sao produzidas diretamente em ambientes digitais - exigira ampliar
o modelo, incorporando camadas especificas para pensar algoritmos, infraestruturas tecnolégicas,
regimes de visibilidade e formas de vigilancia e de interagdo mediadas por maquinas.

Se, ao longo deste percurso, o conceito de corpo semiotico e a semidtica de campo ampliado se
mostraram ferramentas consistentes para pensar um certo recorte da Performance Art, seu
verdadeiro alcance s6 se revelara na medida em que forem postos em confronto com outros
corpos, outras cenas e outros mundos. Assumir as limitacbes desta tese nao as transforma em
fraquezas, mas em condi¢des de possibilidade para o trabalho que vira: lacunas que pedem novas
pesquisas, deslocamentos que exigem outras vozes, questdes que permanecem abertas.

Em ultima instancia, o que esta tese pretende deixar como legado ndo é uma resposta definitiva
sobre o0 corpo em performance, mas um modo de perguntar com mais rigor e mais cuidado diante
dos corpos que se expdem, resistem, se transformam e nos interpelam. A investigacdo da uma
pausa por aqui, mas o problema permanece em movimento - como a propria performance: sempre
entre o ja acontecido e 0 que ainda pode vir a acontecer, entre 0 que se arquiva € o que insiste em
escapar.
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Em sentido horario (do alto a esquerda) - novos possiveis objetos de estudo
Gomez-Perez; Denilson Baniwa; Stelarc; LuYang. Fonte: sites dos artistas.
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GLOSSARIO DE TERMOS

1. Agbes (performances urbanas)

Termo frequentemente usado na literatura brasileira (por exemplo, por Eleonora Fabido) para
designar intervencdes performativas em espagos publicos, muitas vezes de pequena escala e
forte implicacao relacional. Essas ag¢des deslocam o foco da obra como evento espetacular para
gestos cotidianos, micro encontros e politicas da dadiva, ampliando o campo da performance para
além do museu.

2. Acontecimento

Termo filosofico usado para sublinhar o carater irrepetivel, processual e aberto da performance,
para além de uma “obra-objeto”. O acontecimento inclui tanto o que se da no tempo da acéao
quanto as reverberagdes posteriores em documentos, memorias, debates e reencenacgdes.

3. Agéncia (em contraste com eficacia social)

Na tese, agéncia é usada com cuidado para ndo ser confundida com mera “eficacia social’
imediata. Agéncia designa a capacidade de corpos, coisas e instituicdes de engendrar efeitos de
sentido e de reorganizar relagdes; eficacia social refere-se aos impactos concretos (politicos,
juridicos, comunitarios), que nem sempre coincidem com o escopo da analise semiética.

4. Agéncia distribuida

Conceito que desloca a ideia de agéncia de um sujeito isolado para uma rede de atores humanos
e nao humanos (corpos, coisas, dispositivos, instituicbes). Na tese, ajuda a compreender como
armas, 0ssos, cadeiras, luzes, cameras e regulamentos participam ativamente da produgao de
sentido nas performances analisadas.

5. Archive/repertoire

Binbmio proposto por Taylor para pensar a relagado entre arquivo (registros fixos, documentos) e
repertorio (memoaria viva, corporal, performativa). A pesquisa mostra como, no caso de Abramovic,
arquivo e repertorio se tensionam e se alimentam: reperformances e oficinas atualizam repertérios

a partir de arquivos, enquanto novas performances geram documentos que entram no arquivo.

6. Arquivo performativo

Conjunto de documentos, registros, protocolos e vestigios que n&o apenas guardam a
performance, mas continuam a agir sobre sua recepgao e reinterpretacdo. Ao contrario de um
arquivo inerte, o arquivo performativo € mobilizado em exposicoes, livros, filmes, retrospectivas,
produzindo novos sentidos e historias para a obra.

7. Biografema

Termo oriundo de leituras de Barthes, usado para indicar fragmentos de vida que se tornam

operatérios na interpretacdo de uma obra, sem constituir uma biografia totalizante. No caso de
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Abramovi¢, certos episddios (infancia na lugoslavia, relacdo com Ulay, guerra nos Balcas)
funcionam como biografemas que informam a leitura de performances especificas, sem reduzir
tudo a vida pessoal.

8. Cadeia evento-documento-reencenagao-arquivo

Formulacdo que descreve o percurso pelo qual uma performance atravessa diferentes suportes e
temporalidades: realizagao, registro, repeticdo, musealizacdo. A tese usa essa cadeia como fio
analitico para mostrar que nao ha fronteira rigida entre “obra” e “arquivo”’, mas uma continuidade
de operacgdes de sentido.

9. Corpo-arquivo de trauma

Expressdo usada para descrever corpos que incorporam, encenam e reativam memoérias de
violéncia histérica, guerras, opressdes. Balkan Baroque é analisada nessa chave: o corpo da
artista, em interagdo com o0ssos e sangue, torna-se suporte de memoaria traumatica, articulando
biografia, histdria coletiva e denuncia politica.

10. Corpo-em-ato

Expressao que enfatiza o corpo ndo como objeto estatico, mas como acontecimento em curso, em
interacdo com espaco, dispositivos e espectadores. E a forma operatéria de tratar o corpo
semiotico: ndo uma entidade isolada, mas um nd provisério numa rede de agdes, afetos e
mediacoes.

11. Corpo semiotico

Categoria central da tese que designa o corpo-em-ato como foco de convergéncia de multiplas
cadeias de sentido. Ndo € apenas o corpo fisico, mas o corpo em situacdo, atravessado por
afetos, riscos, dispositivos, instituicbes e publicos. Na pratica analitica, o corpo semioético articula
qualidades sensiveis (primeiridade), choques e marcas factuais (secundidade) e contratos/normas
que estabilizam leituras (terceiridade), permitindo descrever a performance como processo de
significagdo em fluxo.

12. Corpo vulneravel

Corpo exposto a violéncia, dor, exaustdo ou precariedade, usado como material de trabalho
artistico. O termo implica responsabilidade ética: analisar corpos vulneraveis em performance
exige protocolos de cuidado no arquivo, na exposigao e na escrita académica.

13. Corpus (de pesquisa)

Conjunto de casos, obras ou materiais escolhidos para analise sistematica em uma investigagao.
No trabalho, o corpus principal é formado por trés performances de Marina Abramovi¢ (Rhythm 0,
Balkan Baroque e The Atrtist Is Present), selecionadas por condensarem problemas criticos do
campo (risco, trauma, musealizacdo da presenca).
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14. Curadoria expandida

Modo de conceber a curadoria para além da selecdo de obras, incluindo mediacgao,
documentacdo, programas pedagogicos e redes institucionais. Nesse horizonte, curadores e
curadoras sdo coprodutores de sentido, pois definem protocolos de reapresentagao, registro,
acesso e cuidado com corpos e arquivos.

15. Dispositivo

Nocdo que, inspirada em Foucault e Agamben, designa arranjos heterogéneos de técnicas,
normas, arquiteturas, discursos e tecnologias que orientam condutas e percep¢des. Cameras,
grades, mesas, luzes, horarios de visita, sinalizagdes e regulamentos compdem dispositivos que
estruturam a experiéncia performativa e seus registros.

16. Dossié

Conjunto articulado de documentos sobre uma mesma obra ou caso: registros audiovisuais, textos
curatoriais, entrevistas, fichas técnicas, criticas. A tese opera em dialogo constante com dossiés
institucionais (MoMA, Guggenheim, etc.), tratando-os como base empirica e também como
dispositivos que moldam a leitura das performances.

17. Ecologia expositiva

Conjunto de decisdes espaciais, temporais e logisticas que configuram o ambiente de
apresentacdo das obras (arquitetura, fluxos, iluminacao, sinalizagéo, vigilancia). A tese trata a
ecologia expositiva como dimensao semidtica: a forma como o publico circula, espera, senta, vé e
€ visto altera profundamente a experiéncia da performance.

18. Economia da atencao

Conjunto de praticas e dispositivos que disputam, modulam e monetizam a atengao dos publicos
em contextos midiaticos e institucionais. A tese dialoga com esse conceito para pensar como
grandes retrospectivas, midia massiva e redes sociais transformam certas performances em
eventos-espetaculo, reconfigurando sua recepcao.

19. Ecossistemas de mediagéo

Conjunto de dispositivos, instituicdes, plataformas, protocolos e agentes que tornam uma
performance visivel, legivel e circulavel. Inclui museus, bienais, arquivos digitais, redes sociais,
catalogos, criticas e politicas de financiamento, que co-produzem o que conta como “obra” e como
ela é lembrada.

20. Endurance (duragao extrema)

Termo associado a praticas de longa duragido, nas quais o corpo se submete a situagbes
prolongadas de esforgo, espera, dor ou exaustdo. Na tese, endurance é lido como estratégia
semiotica: o excesso de tempo torna-se operador de sentido, reconfigurando presenca, atengao,

memoria e relagdo com o publico.
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21. Espectatorialidade

Modo de estar do espectador: formas de olhar, ouvir, esperar, participar, registrar e narrar uma
obra. Nas performances analisadas, a espectatorialidade é coreografada por filas, cadeiras, regras
de siléncio, possibilidade ou ndo de fotografar, criando papéis especificos para quem assiste e é
assistido.

22. Figurino como dispositivo semioético

Ideia de que vestimentas ndo sdo apenas aderecos, mas elementos que organizam atencéo,
significacdo e afeto. Em Balkan Baroque, por exemplo, roupas brancas manchadas de sangue
produzem forte indexicalidade e funcionam como icones de luto, violéncia e memoria historica.

23. icone

Tipo de signo que significa por semelhanga, analogia ou afinidade de qualidade com aquilo que
representa. Em performance, iconismos aparecem nas posturas, imagens, figurinos ou
cenografias que evocam visualmente rituais, personagens, simbolos religiosos ou politicos, antes
mesmo de qualquer explicagao verbal.

24. Indexicalidade expandida

Expressao que indica a ampliacdo do conceito de indice para abarcar ndo apenas marcas fisicas
imediatas, mas redes de vestigios (imagens, relatos, arquivos digitais, protocolos). Em
performances como Balkan Baroque, a indexicalidade expandida atravessa ossos, fotografias,
catalogos, prémios (como o Ledo de Ouro), construindo uma trama de tragos que ligam obra,
histéria e memaria.

25. indice

Signo que se relaciona ao objeto por conexéo fisica, causal ou factual (traco, marca, vestigio,
sintoma). Na tese, fotografias, videos, cicatrizes, ossos, sangue, restos de figurinos e arquiteturas
de exposicao sao tratados como indices que ligam a performance a acontecimentos concretos e a
sua documentacéo.

26. Interpretante

Efeito de sentido produzido por um signo em um sujeito ou numa comunidade: reagao afetiva,
conduta pratica, formulagdo conceitual. A tese mobiliza especialmente a distingdo entre
interpretantes emocionais (afetos), energéticos (a¢des) e légicos (conceitos), para mostrar como
as performances de Marina Abramovi¢ disparam respostas em varios niveis simultaneamente.

27. Liveness
Termo da teoria da performance (Auslander, Phelan) que designa a condicdo do “ao vivo”,
frequentemente contraposta a mediacao tecnoldgica. No contexto da tese, liveness deixa de ser
uma esséncia pura e passa a ser entendido como regime de mediagado: a experiéncia ao vivo é
sempre atravessada por dispositivos de registro, circulagao e repeticao.
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28. Mediacao distribuida

Ideia de que nao ha um unico mediador central, mas uma rede de mediacbes compartilhadas
entre corpos, objetos, arquiteturas, tecnologias e instituicdes. Na analise, isso impede pensar a
performance como relagdo exclusiva artista-publico: vigilantes, arquitetos, curadores, cameras,
protocolos de segurancga e plataformas digitais também integram a cena.

29. Mediagao institucional

Conjunto de agoes e estruturas por meio das quais museus, centros culturais, bienais e arquivos
enquadram, apresentam e explicam a performance. Exposi¢cdes, textos de parede, catalogos,
videos educativos, politicas de acesso e seguranga compdem essa mediacdo, que participa
diretamente da construgcéo de sentido das obras.

30. Metodografia documental-analitica

Expressdo adotada na tese para designar a escolha metodolégica centrada em dossiés
documentais (videos, fotos, catalogos, textos, arquivos institucionais). Em vez de etnografia de
campo, trata-se de reconstruir analiticamente a cadeia evento-documento a partir de materiais
auditaveis, explicando critérios de recorte e inferéncia.

31. Musealizagio da presenca

Processo pelo qual a experiéncia “ao vivo” € incorporada a loégica museoldgica: acervo,
conservacao, protocolos de exibicdo, marcacdo histérica. Isso implica transformar eventos
fugazes em repertérios relativamente estaveis, com normas para reencenag¢ao, documentagao e

ativacao futura.

32. Obra-arquivo

Expressdao usada quando a propria performance ja €& concebida como dispositivo de
documentagdo e memodria, indissociavel de seus registros. Em casos como The Artist Is Present, a
obra se constitui também no acumulo de fotos, videos, relatos e dados produzidos durante e apds
a acao.

33. Ontologia relacional
Visao filoséfica que entende seres e fendmenos nao como substancias isoladas, mas como nodos
de relagcdes em permanente reconfiguracdo. No campo da performance, isso significa que “obra”,
“publico” e “instituicdo” ndo sao entidades fixas, mas posi¢gdes que emergem de redes de contato,
negociacao e mediagao.

34. Partilha de risco
Nocao que destaca como, em certas performances, risco fisico, psicolégico ou simbdlico é
compartilhado entre artista e publico. Em Rhythm 0, por exemplo, o publico é convidado a
manipular objetos potencialmente letais, tornando-se coautor da situagao de risco e das decisdes
éticas ali implicadas.
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35. Partitura da acao

Termo emprestado do vocabulario musical/teatral para descrever a estrutura da performance:
sequéncia de gestos, tempos, trajetdrias, manipulagdo de objetos. Mesmo quando nao ha score
escrito, € possivel reconstruir uma partitura a partir de documentos, depoimentos e registros, o
que ajuda a comparar montagens e reperformances.

36. Pds-humanismo

Corrente tedrica que critica a centralidade do “humano” auténomo, propondo visdes de sujeito em
rede com maquinas, animais, ambientes e sistemas. No estudo da performance, o pods-
humanismo ajuda a pensar corpos em fusdo com dispositivos técnicos, bem como novas formas
de agéncia coletiva e hibrida.

37. Presenca icOnica
Presenca corporal que, em vez de se afirmar pelo movimento, se torna signo pela imobilidade,
repeticdo ou concentracdo extrema. Em The Artist Is Present, a artista sentada, em siléncio, torna-
se um icone vivo, cuja forca semidtica se sustenta justamente na suspensdo de gestos e na
intensidade do olhar.

38. Primeiridade

Primeira categoria da fenomenologia peirceana, associada a qualidades puras, atmosferas, afetos
e intensidades ainda nao estabilizadas em fatos ou regras. No contexto performativo, refere-se ao
impacto sensivel imediato do acontecimento: dor, fadiga, siléncio, cor, luz, clima emocional que
antecede qualquer interpretacéo estruturada.

39. Protocolo analitico

Sequéncia de passos, perguntas e operagdes de leitura que orienta a aplicagdo do modelo do
corpo semidtico aos estudos de caso. Inclui fases como: reconstrugcdo de contexto e “partitura” da
acao, descricao das camadas fenomenoldgicas, analise de objetos/dispositivos e rastreamento de
interpretantes e mediagdes institucionais.

40. Reperformance

Reapresentacdo de uma performance anterior, com ou sem a presenca da artista original, em
novos contextos institucionais e histéricos. O conceito € crucial para pensar projetos como Seven
Easy Pieces e remontagens de Abramovi¢, que recolocam em jogo questdes de autoria,
autenticidade, arquivo e reescrita da histéria da arte.

41. Repertorio (repertoire)
Noc¢ao, associada a Diana Taylor, que designa saberes corporais, praticas performativas e modos
de fazer transmitidos por repeticao, treino, convivéncia, e ndo apenas por escrita. Na tese, o
repertorio € importante para compreender como gestos, posturas e procedimentos performaticos
sao ensinados, apropriados e reativados em novos corpos.
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42. Secundidade

Segunda categoria peirceana, ligada ao choque, ao encontro entre corpos, forgas e resisténcias, a
factualidade do que “acontece de fato”. Na analise das performances, inclui o risco fisico, os
residuos materiais (ossos, sangue, suor), as marcas documentais (fotos, videos) e toda dimensao
de confronto entre acdo e mundo.

43. Semiose

Termo peirceano para o processo continuo de produgdo de sentido, no qual signos geram novos
signos em cadeia, nunca totalmente fechada. Na tese, semiose € o horizonte em que se
inscrevem as performances: cada gesto, objeto ou documento desencadeia interpretantes
sucessivos (afetivos, praticos, conceituais), compondo uma dinamica aberta de significagao.

44. Semiosfera

Conceito de luri Lotman que descreve o universo de todos os processos de significagcdo em uma
cultura, com suas fronteiras, centros e periferias. Ao aplicar a ideia a performance, a tese sugere
que obras e documentos se inscrevem numa semiosfera em que cédigos artisticos, midiaticos,
juridicos e institucionais se cruzam.

45. Semiotica de campo ampliado

Expressdo usada para nomear um uso da semidtica peirceana que ultrapassa a descri¢do de
“textos” isolados, incorporando processos, protocolos, mediagdes e infraestruturas. Em vez de
tratar a obra apenas como conjunto de signos, a semiética de campo ampliado acompanha
ecossistemas de mediagdo (museus, arquivos, plataformas), rastreando como sentidos emergem
na cadeia evento-documento-reencenagao-arquivo.

46. Simbolo

Signo que depende de convencgbes, regras, codigos compartilhados para produzir sentido
(linguagem verbal, icones institucionais, contratos). Titulos de obras, textos curatoriais, legendas,
protocolos museolégicos e narrativas criticas sdo exemplos de simbolos que organizam a leitura
das performances num horizonte cultural mais amplo.

47. Tecnocorporeidade

Termo que designa a articulacdo entre corpo e tecnologia, em que préteses, dispositivos,
interfaces e redes digitais reconfiguram presenca e agao. Na tese, tecnocorporeidade aparece no
dialogo com o pdés-humanismo, ressaltando corpos atravessados por cameras, telas, microfones,
sensores, plataformas online.

48. Terceiridade
Terceira categoria, relativa a regras, habitos, contratos, convengbes e formas de generalizacao
que estabilizam interpretagcbes. No campo da performance, abrange protocolos curatoriais,
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politicas de arquivo, normas institucionais, enquadramentos criticos e padrdes de recepg¢ao que,
ao longo do tempo, moldam o sentido das obras.

49. Tipos de interpretante (emocional, energético, l6gico)

Subtipos do interpretante peirceano, que distinguem efeitos de sentido em trés niveis: afetivo
(emogdes, choques, atmosferas), pratico (agbes, decisbdes, condutas) e conceitual (ideias, teorias,
juizos). A tese utiliza essa ftripla distingdo para mapear como as performances analisadas
mobilizam, ao mesmo tempo, abalos emocionais, engajamentos praticos (participar, filmar,
compartilhar) e elaboragdes criticas e tedricas por parte de publicos, instituicbes e pesquisador.

50. Zona de risco negociado

Formulagdo que destaca que o risco em performance nao é totalmente aleatério, mas regulado
por pactos tacitos e explicitos entre artista, publico e instituicdo. No caso de Rhythm 0, a “mesa de
objetos” e a presenga de vigilantes exemplificam como risco e prote¢do sdo continuamente
negociados.
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APENDICE - QR Codes Produzidos para a Tese

QR Code com video: Abramovi¢ falando sobre arte e vida.

Gerado pelo encurtador visual do app Bit.Ly, sob protocolo de rastreamento e
métrica de visualizagao auditavel - Link: https://bit.ly/4r7aXAw

O video esta hospedado de maneira legal e publica no Youtube, seja em canais
de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.

QR Code com video sobre a obra Rhythm 0.

Gerado pelo encurtador visual do app Bit.Ly, sob protocolo de rastreamento e
métrica de visualizagao auditavel - Link: https://bit.ly/49r96jJ

O video esta hospedado de maneira legal e publica no Youtube, seja em canais
de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.

QR Code com o video sobre a obra Balkan Baroque.

Gerado pelo encurtador visual do app Bit.Ly, sob protocolo de rastreamento e
métrica de visualizagdo auditavel - Link: https://bit.ly/405Hi8a

O video esta hospedado de maneira legal e publica no Youtube, seja em canais
de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.

QR Code com o video sobre a obra The Artist Is Present.

Gerado pelo encurtador visual do app Bit.Ly, sob protocolo de rastreamento e
métrica de visualizagéo auditavel - Link: https://bit.ly/400fl65

O video esta hospedado de maneira legal e publica no Youtube, seja em canais

de arte, de museus, de artistas ou de midia especializada.



https://bit.ly/49r96jJ
https://bit.ly/4oOfl65

“If you experiment, you have to fail. By definition, experimenting means
going to a territory where you’ve never been, where failure is very
possible. How can you know you’re going to succeed? Having the

courage to face the unknown is so important.”

Marina Abramovic, Walk Through Walls: A Memoir.



