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Resumo

Neste artigo se discute a fragilidade do olhar, especificamente
a partir da documentacao da performance. Pois a mesma legitimidade
que arquiva, tem sido usada para simular uma a¢do que nunca aconte-
ceu. Para objetivar essa hipotese, se apresenta o conceito pos-formance,
como nova vertente das artes visuais que divergem da performance de
execucdo tradicional. Pleiteia-se, no reconhecimento da pds-forman-
ce, a necessidade de categorizar certos tipos de a¢cdes que apresentam
uma execu¢do simulada e, mesmo assim, com o passar das décadas, tém
conseguido se solidificar até obter uma equivaléncia ao principio de
procedéncia arquivistico da performance. Embora, os casos de estudo
aqui apresentados como pos-formance, sejam a¢des que de fato nunca
foram executadas, as ac¢oes, tém obtido legitimidade, valida¢ao, comer-
cializacdo e insercao pelo proprio sistema da arte, alcangando lugares
privilegiados na performance ocidental. Identifica-se na “pos-formance”
a desconstru¢do da condicao de presenca, pois assume-se que, para a
criacdo de uma acdo de teor artistico, ja ndo é necessaria a fisicalidade
dos corpos, a execucao efetiva da acdo e menos a construcdo temporal,
condic¢Oes estas que antes eram inalienaveis na performance. Nesse caso,
o visual perceptivo da performance fica relegado pelo desenvolvimento
discursivo (grafemas e fonemas). Para a confirmacao dessa hipdtese, to-
mam-se como casos de estudo as obras: Action 2. Aktion Sommer (1965),
de Rudolf Schwarzkogler, e Fantasia de Compensagdo (2004), de Rodrigo
Braga.

Palavras-chaves: Corpo; Documentacao; Olhar; Performance;

Pés-formance.
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Abstract |

This article discusses the fragility of the gaze, specifically from
the perspective of performance documentation. The same legitimacy
that archives can be used to simulate an action that never happened. To
materialize this hypothesis, the concept of pds-formance is presented,
a new branch of visual arts that diverges from traditional performan-
ce. In recognizing pos-formance, the need to categorize certain types
of actions that present a simulated execution is argued, and yet, over
the decades, they have managed to solidify themselves until they obtain
an equivalence to the archival principle of performance provenance. Al-
though these are actions that were never actually performed, they have
obtained legitimacy, validation, commercialization and insertion by the
art system itself, reaching privileged places in Western performance.
pos-formance identifies the deconstruction of the condition of presence,
since it is assumed that, in order to create an action of artistic content,
the physicality of the bodies, the effective execution of the action and
even less the temporal construction are no longer necessary, conditions
that were previously inalienable in performance. In this case, the per-
ceptive visual aspect of the performance is relegated to the discursive
development (graphemes and phonemes). To confirm this hypothesis,
the following works are taken as case studies: Action 2. Aktion Sommer
(1965), by Rudolf Schwarzkogler, and Fantasia de Compensagédo (2004),
by Rodrigo Braga.

Keywords: Body; Documentation; Gaze; Performance; Pos-for-

mance.
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“Quao sabiamente a Natureza decretou,

Com os mesmos olhos para chorar e ver!

Que tendo visto o objeto em vao,

poderiamos estar prontos para reclamar

[--]

Abra entdo, meus olhos, sua dupla eclusa,

E pratique para seu melhor uso;

Pois outros também podem ver ou dormir,

Mas s6 os olhos humanos podem chorar.

[..]

Assim, deixe seus riachos derramarem suas fontes,
Até que olhos e lagrimas sejam a mesma coisa:
E a diferenca um do outro suporta;

Esses olhos chorando, aqueles vendo lagrimas.”
(Eyes and Tears, Andrew Marvell)
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1 Introducgao

Gostaria comegar com o olhar, especificamente com a fragilidade
que esse 6rgdo tem. Essa instabilidade pode estar nas novas formas em
que as imagens nos visitam. A relacdo entre o que se vé e o que vem
de fora ja ndo repousam em nossas retinas, e sim em nossos ouvidos e

maos, pois as imagens ja ultrapassaram o ocularcéntrico.

A metafora que pretendiam no inicio dos anos 1990, com a massi-
ficacao da World Wide Web (WWW), onde ofereciam o mundo ao alcance
das maos, tornou-se um fato. Assim sendo, as imagens repousadas no
sentido visual nunca estiveram tdo préximas do tato, do tangivel, e po-
rém do veras. Da mesma forma que na Web, com a mesma luz com que
tocam nossos olhos, as imagens os deslumbram, no éxtase gerado pelo
excesso de lumens. Nessa dualidade, a mesma ferramenta que revela,

também anestesia.

As imagens tém achado formas de movimentar-se ao ritmo da luz,
e cada vez com mais urgéncia, reduzindo a distancia entre o evento con-
tido em imagem e os olhos. Isso é visivel em dois processos, sendo o pri-
meiro analdgico, de baixa propagacdo e condensado na fixagdo da ima-
gem: o que antigamente era um processo de revelacao da fotografia - que
utiliza produtos quimicos onde se sensibiliza o papel e, depois, se expoe
a luz para fixar a imagem -, de algum modo, mantinha uma atmosfera
sobrenatural e religiosa da imagem. Mesmo assim, era uma revelacdo,
que correspondia a um passado fatico, um passado com um principio de
procedéncia “veras”. O segundo, virtual, possui uma veloz propagacao:
trata-se da imagem do outro enquanto limens materializados em c6di-
gos bindrios, em telas e equipamentos eletronicos. Ao desdobrar em lu-
mens o corpo humano, assim como os eventos, gera-se a ilusdo de estar
ainda mais préximo deles, posto que os eventos e as pessoas, agora, se

encontram nas nossas maos, ou nas telas. Nesse ponto, fica no nevoeiro
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a presentidade fisica, no agora com o outro. Transformando a presenti-

dade dos outros e os eventos em pulsdes de limens .

Pelo uso excessivo das telas, o que vem de fora tem se reduzido ao
visual. As telas ndo s6 tém extraido os corpos (assim como os aconteci-
mentos) do outro, mas também tém extraido da fisicalidade do mundo
a presenca de quem olha, transformando as imagens em efeitos incan-
descentes, que criam fatos. Nessas duas possibilidades, uma analégica
e a outra digital, a imagem diante dos olhos nunca tem deixado de ser
um truque do magico, que esconde e revela o que pode ser entendido
como o real. Assim sendo, torna-se importante perguntar quem pode ser
0 magico, ou aquele ente que tem o poder de administrar o que os olhos

véem?

Diante das mdos habilidosas do magico, o olhar pode ser fragil,
posto que as imagens sao facilmente manipuladas, transformando-se em
dispositivos ddceis e maleaveis. As imagens também podem ser entes
paradoxais e espectrais (Derrida, 2013)* possuindo minimo duas faces:
a primeira da as imagens um passado tangivel, e a segunda, simplesmen-
te pode estar esvaziada de fatos. Mesmo assim, as duas versdes corres-
pondem ao mesmo truque, tendo o poder de nos revelar, nos surpreen-

der e nos fantasiar.

Entendo que uma das fungdes dos olhos é tocar, sempre a distan-
cia. Dessa forma, a distancia, elemento tao ambivalente, esse vao que se
posiciona entre os olhos e 0 que se enxerga, é o que pode transfigurar as
imagens em espectros. Surgem entes movedigos, desvanecendo o “ve-
ras” em jogos interpretativos. Sdo jogos onde quem controla - o magico -

é quem tem o poder de preencher ou esvaziar o repertério das imagens.

Esse efeito encontra-se na pés-modernidade. Jacques Derrida

(2013) ja fazia um apelo para a fragilidade do olhar, ao afirmar que “[...]

2. Sobre a ideia de espectro, Derrida aponta: “[...] un espectro es alguien o alguna cosa que se ve sin ver o
que no se ve viendo, es una forma, la figura espec tral, que oscila de manera totalmente indecidible entre lo
visible y lo invisible. El espectro es lo que pensamos que vemos, “pensar” esta vez en el sentido de “creer”.
Hay ahi un “pensar que vemos”, un “ver que pensamos”. Pero nunca se lia visto pensar” (Derrida, 2013, p. 57).
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como é sabido, os olhos ndo sé sdo feitos para ver, como também estdo
feitos para chorar” (Derrida, 2013, p. 56, traducéo nossa)?. Segundo ele,
as imagens ja ndo sao tocadas pelos olhos, pois elas tém conseguido ul-
trapassar a caricia leve, para penetrar até a retina e incrustar-se no cére-
bro, transformando o que antes era um elemento meramente visual em

uma grande constelacdo de repertdrios conceituais.

Na mesma linha, Jean-Frangois Lyotard (2009), em seu informe
sobre a p6s-modernidade, aponta que as imagens sao dispositivos con-
ceituais de subjetividades, onde se pde em jogo, por cima do que se Vé,
a imagem midiatica como um grande metarrelato. Deixando de ser ele-
mentos de contemplacdo visual, transforma-se em uma ferramenta do
poder institucional - onde se legitimam e sedimentam o saber a partir
de jogos da linguagem (Lyotard, 2009, p. 83). Nesse caso, as imagens

além de serem lumens, estdo compostas por jogos dialéticos.

Entdo, o visual e a voz misturam-se, criando uma intersec¢ao entre

os dois sentidos, entre os olhos e a escritura. Em suma, entre o visual e
.4 . . f s ~

o performativo” - enquanto ideia derridiana, onde se propde que todo o

real estrutura-se a partir de grafemas e fonemas, visto que para o autor,

nada ha fora de texto (Derrida, 1994, p. 194). Derrida consegue entrever

a substancia dos atos de fala performativos nas transformacgoes do dis-

curso em acdo e da imagem em acontecimento.

Lyotard e Derrida concordam que os relatos e metarrelatos, desde
a pés-modernidade, estruturam-se a partir de discursos performativos,

os quais produzem imagens que se transformam em grandes “cavalos

3. No original: “[...] como es sabido, los ojos no solo fueron hechos para ver, fueron hechos para llorar”

4. 0 conceito performativo que interessa neste texto tem sua origem na filosofia da linguagem, mais es-
pecificamente, no formulado por John Austin. No livro péstumo Quando dizer é fazer (1962), retine uma
série de conferéncias que delimitam sua concepgao dos Speech acts, ou atos de fala performativos (Austin,
1990). Para o autor, coube a tradic¢do filoséfica e aos linguistas ocuparem-se dos enunciados constatativos,
cuja fungao consistia em atos descritivos das coisas, em emissdes linguisticas que podem ser resumidas em
verdadeiras ou falsas (Austin, 1990, p. 21). O fildsofo, ao elaborar uma revisao das formas em que os atos
de fala se constituem, constata que tradicionalmente os atos de fala na filosofia s6 serviam para descrever
as coisas. Dessa forma, Austin coloca em questdo a tradigdo, pois, segundo ele, os atos fonéticos ndo servem
para enunciar ou descrever, mas tém por sentido realizar agdes, ja que para ele “todo dizer é um fazer” (Aus-
tin, 1990, p. 13).
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de Tréia” que entram pelos olhos, produzindo o sabido. Assim sendo, os
olhos, enquanto 6rgdos do sentido que a tradicdo “olhocentrista” privi-
legiava e que detinham o poder de tocar e apresentar o real, ficam em

xeque diante das maos que escrevem e dos ouvidos que escutam.

Nesse ponto nasce o intuito deste texto, que pretende refletir sobre
a fragilidade do olhar, desta vez, nas artes da presencga, onde o aconteci-
mento da presentidade e a fisicalidade da acdo também tem sido homo-
logadas a um efeito discursivo, e onde a performance (a¢gdo em presenca

viva) vira pos-formance (simulacdo da acdo enquanto discurso visual).

A vista disso, sugerimos que as documentag¢des® da performance
podem ter desnaturalizado a necessidade da presenca fisica do perfor-
mer, para se transformarem em repertdrios, em codigos performativos
que, posteriormente, serdo transformados em imagens discursivas, para
além do real e tangivel. Entretanto, ndo pretendo acreditar no que os
olhos estdo vendo. Antes, vou a procura de analisar como tem se vali-
dado e legitimado os dois casos de estudo que aqui proponho, Action 2.
Aktion Sommer (1965) e Fantasia de Compensagdo (2004). Entendidas
como performances de execucdo tradicional®, esses casos apresentam
em sua estrutura uma desconstrucao da acdo, uma vez que sdo produtos
do verbo, da fala. E ali (como sugere o poema Eyes and Tears, citado na
epigrafe) onde os olhos, antes de ver, reclamam, com o choro. As duas
performances desmistificam, sugerimos, a fun¢do do olho voltado a vi-
sdo enquanto Unico sentido capaz de administrar o que se vé e o que se

imagina.

Ao mesmo tempo, pretendo desmantelar a execucdo tradicional

da performance, pois os dois exemplos servem para demonstrar que

5. Eimportante destacar que neste texto a documentagio da performance é compreendida da mesma for-
ma que propde a mexicana Diana Taylor, a saber, um dispositivo que estende o ato vital do acontecimento ao
vivo (Taylor, 2017, p. 55).

6. Entende-se neste texto que a performance de execugdo tradicional apresenta como caracteristica a exe-
cugdo corpoérea de uma agao fisica e presencial, onde o carater temporal - inicio e fim da agdo - estdo muito
bem definidos.
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uma agao de teor artistico também pode ser construida a partir do per-
formativo, deixando de lado o uso do corpo pelo acionar e pela presenca
fisica do performer. Entendo com isso que o discurso - especificamente,
dos performers -, materializados por fonemas e grafemas, pode eviden-
ciar que artistas também podem ser magicos que conseguem transfor-
mar um ato performativo em um efeito visual, e a imagem em poténcia
discursiva. [sto é, eles possuem poder e legitimidade para criar uma do-
cumentagdo construida ou simulada, e inseri-la no sistema da arte como

um ato veraz, mesmo que de fato ele nunca tenha acontecido.

Nessa passagem da execugdo tradicional da performance, troca-
-se o acionar fisico e presencial pela performatividade. A esse “entre”,
onde os olhos ficam contemplando um evento inexistente, dou o nome
de pés-formance, uma nova vertente das artes visuais que diverge da
execucdo da performance tradicional. Nessa identificacdo conceitual,
pleiteio a necessidade de categorizar certos tipos de a¢des que apresen-
tam uma execug¢ao simulada’ e, mesmo assim, com o passar das décadas,
tém conseguido se solidificar até obter uma equivaléncia ao principio de
procedéncia arquivistico da performance. Embora os dois casos de es-
tudo que aqui analiso sejam a¢des que de fato nunca foram executadas,
tém se solidificado como fatos histéricos da tradi¢do da arte da perfor-
mance, obtendo legitimidade, validacao, comercializacdo e insercao pelo

proprio sistema da arte, alcangando lugares privilegiados.

7.  Esta pesquisa reconhece que o contexto das duas ultimas décadas do século XX é marcado pelo nas-
cimento dos efeitos de p6s-verdades e fake news, notavelmente teorizado a partir de 2015 como politica
pos-factual. Esses efeitos sdo definidos, principalmente, como modeladores de subjetividades por meio da
producdo de noticias, eventos ou saberes que ndo se fundamentam na comprovagao fatica dos eventos, mas
se divulgam como efeitos do hiper-real, perpassando o fluxo natural dos eventos (Baudrillard, 1997). Ao
contrario, baseiam-se na criagdo e produ¢do de comunicados que tém por fundamento a fabricagdo de con-
trapontos argumentativos que afastam o espectador dos fatos verazes, criando uma manipulagdo por meio
das mass medias (Derrida, 1998, p. 75). Tais estratégias de dissuasdo sdo entendidas a partir de Baudrillard
e sua ideia de efeitos de simulacros breves (Baudrillard, 1991b), visto que em ambas o que se emite ndo se
funda na correspondéncia com os fatos bioldgicos, e sim na produgao sintética de um conjunto de provas
onde se gera um subproduto, uma realidade alternativa onde o real e a representa¢do tém alcangado uma
equivaléncia. Ademais, as duas ideias tém sido caracterizadas por uma funcionalidade especifica, comumen-
te breve e com uma instabilidade latente, posto que, como sua criagdo é mididtica e instantanea, apresenta
desde seu surgimento um estado veridico fragil. Uma vez revelada sua ndo correspondéncia com o factivel,
perdem todo seu carater de simulagdo, para se tornarem uma pés-verdade ou fake news. Nesse sentido, uma
simulagdo é a produgdo do evento; ja uma fake news é o desvelamento do efeito simulado.
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Ambos os casos, desse modo, sdo exemplos chaves para entender
a desnaturalizacdo da esséncia da execucao da performance tradicio-
nal. Por isso, a necessidade de achar uma nova categoria, que proponho
como novo modelo de possibilidades, e aqui nomeio de pds-formance.
Na poés-formance ndo se requer a execugao fisica da aciao, tampouco o
corpo do performer e sua presenca. Muito menos, uma construgao tem-
poral onde se demarque o inicio e fim da agao. Ao invés disso, o “acio-
nar” se da por meio da voz e da escritura. Nesse movimento, os olhos
sdo substituidos pelos ouvidos: para a existéncia dessas a¢des de teor
artistico, é necessario o discurso performativo, de forma que as agdes se

enxergam com os ouvidos.

Para rastrear a desnaturalizacdo do fenédmeno ocularcéntrico, que
tem a ver diretamente com a identificacdo da pés-formance, é necessa-
rio comecgar com o transito entre as imagens que correspondem a um
fato e as imagens que enunciam um evento que nunca teve lugar. Enten-
demos nesse transito os primoérdios da fragilidade do olhar nas artes,
justamente, no paradoxo da equivaléncia entre o acontecimento media-
do e o acontecimento vivido. Esta mudanga é gerada ao preferir olhar
um registro de uma performance, para além de assisti-la no presente
vivo. E ali onde as imagens enganam os olhos do receptor, mas também
é ali onde o discurso performativo dos artistas ganha relevancia para a
criacdo de outras formas, em que é possivel a concessdo de uma acdo de

teor artistico.

Para conferir esta hipotese, é necessario voltar a questao da equi-
valéncia dos acontecimentos vividos e os mediados, os quais por mais
préoximos que estejam de nds - em nossas maos por meio da telas -,

podem diferir dos fatos.
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2 Do acontecimento vivido ao acontecimento
mediado: entre a desnaturalizacao da performance e
os atos de fala performativos

Na sociedade, a desnaturalizacdo da presenca fisica, coetanea dos
atos performativos, € uma consequéncia do uso massivo de dispositivos
mecanicos e eletronicos, os quais habilitaram ao longo do século XX mo-
dalidades de presenca que facultam a troca de informacgdes sem que as
pessoas estejam no mesmo lugar e ao mesmo tempo. Dessa forma, as ca-
meras e as telas deram origem a outros formatos de presenca a partir da
auséncia fisica, assim como motivaram outras maneiras de se relacionar
com o presente vivo dos acontecimentos, partindo da mediagdo virtua-
lizada. Como resultado, as tecnologias digitais atuam como proéteses ou

extensdes da acao, as quais moderam.

Esses sistemas que desnaturalizam a presenca fisica qualificam
um substrato da comunicagdo, um residuo documental em texto ou vi-
deo que, uma vez administrado, favorece a mediacao indireta dos acon-
tecimentos. Em alguns casos, sdo geradas anamorfoses, isto é, distor¢oes
préprias da linguagem verbal, mas que sdo intensamente acentuadas
pelos recursos tipicos das linguagens eletronicas diacrénicas, como se-
lecdo, edicdo e difusdo das imagens. Dessa forma, o projetado nas telas
- em casos especificos - sdo desdobramentos performativos, porque ndo

tém por interesse constatar ou descrever eventos, e sim cria-los.

Os desdobramentos a que nos referimos podem, entdo, ser enten-
didos como “efeitos do real”®, préximos as hiper-realidades identificadas
por Baudrillard. Tais efeitos, onde nao se esta frente a acdo e sim frente a

documentacgao, criam um vazio de percepcao fisica e presencial do acon-

8. Nesse sentido, a ideia de efeito esta delimitada pela lei de seu efeito = causa. Porém, a nogao de efeito
que se traz envolve um potencial que excede o principio de causalidade porque ndo precisa ser acionada, ndo
precisa ser executada, é “efeito-sem-causa”’; ela em si mesma é ponto de origem e consequéncia. A ideia de
efeito daqui em diante tem relagdo proxima a uma reagio ou resultado sem execugdo prévia, é uma derivagiao
sem causa prévia; é um acontecimento criado a partir da ndo agdo; o efeito diz respeito aquilo que é lingua-
gem (texto) em agdo.
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tecimento vivido no agora, produzindo algo préximo a ilusdo de saber o
evento, um saber de carater especulativo. Essa variavel funcional de um
evento real simula e introduz testemunhas particulares com valor geral,

a fim de construir certezas.

Essa producdo de presenca oferecida pelos meios de comunica-
¢do, nos quais os acontecimentos mediados sdao produtos de hiper-re-
alidades ocorre, inclusive, em acontecimentos dissuasérios produzidos
e disseminados nas telas, como foi com a Guerra do Golfo (1991),9 tor-
nando evidente a possibilidade de gerar causalidades, sem para tanto
possuir um principio de procedéncia nos acontecimentos vivos, isto &,
sendo efeitos sem causas. Sintetizando o acontecimento multissensorial
até amediac¢do bidimensional (nas telas eletronicas), o uso dos dispositi-
vos audiovisuais mostra-se produtor do hiper-real. Sobre esse efeito das

midias, tomando por base o conceito semblant,° Slavoj Zizek!! escreve:

A verdadeira paixao do século XX por penetrar a Coisa Real (em
ultima instancia, o Vazio destrutivo) através de uma teia de sem-
blantes -Semblant- que constitui a nossa realidade culminou as-
sim na emocdo do Real como o “efeito” ultimo, buscado nos efei-
tos especiais digitais, nos reality shows da tv e na pornografia
amador, até chegar aos snuff movies (Zizek, 2003, p. 26).

Zizek evidéncia no “efeito do real” uma estrutura que tem como
ponto de partida a producao de cédigos visuais, de imagens e de docu-

mentos - originados nas telas - que ultrapassam as margens do tangi-

9. Segundo Baudrillard, a transmissdo da Guerra do Golfo (1991) é considerada a primeira transmissdo
ao vivo na televisdo de um conflito bélico que utilizou a mediatiza¢do da imagem como dispositivo de guer-
ra. Esse evento foi estudado por Baudrillard no ensaio La guerra del golfo no ha tenido lugar (Baudrillard,
1991a), no qual analisa 0 modo como as midias modernas transformaram-se em produtoras e simuladoras
de uma guerra hiper-real. Baudrillard estuda o poder da industria televisiva na fabrica¢do dos acontecimen-
tos, o qual origina nos espectadores a preferéncia do Acontecimento Mediado nas telas em vez dos Aconte-
cimentos Vividos. Tal predilecdo modifica a relacdo de estar em frente deles, visto que o produzido nas telas
sobrepassa o proprio real, propagando um efeito préximo ao esgotamento do natural.

10. Alain Badiou define o semblant como uma aparéncia falsa que se da por real. Na versdo em portugués
do livro Em busca do real perdido (2017), tal termo é traduzido de forma incorreta como “semelhante”, o que
remete a uma aparéncia ou uma face, mas deixa de fora o intuito do conceito, isto ¢, a transformagdo de uma
“coisa” que tem se tornado real.

11. Slavoj Zizek, filésofo esloveno, tem como areas de concentracio filosofia continental, estudos culturais,
psicanalise e marxismo, entre outros.
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vel. Como linguagens, ndo sao formas de traduzir o mundo, e podem ser
subprodutos visuais e imagéticos. Ao mesmo tempo que aquilo que esta
sendo apresentado relaciona-se com aquilo que esta sendo produzido,
ja ndo se encontra evidéncia dos fatos. Dessa forma, os acontecimentos
vividos foram reduzidos a efeitos bidimensionais, que deslocam o fluxo
perceptivo, ocasionando outras maneiras de acessar o sabido. Mesmo
que externo ao aqui e agora da agdo, o olhar pode assumir os relatos

apresentados em arquivos como experiéncias proprias.

0 efeito bidimensional do acontecimento mediado também pode
ser identificado na performance, onde a documentacdo é o mediador en-
tre o ato efémero, a perenidade e o espectador, permitindo-lhe acessar a
obra, gerando no registro da a¢éo o tal “efeito do real”.!? Essa aproxima-
¢do da agdo artistica mediada pelo registro cria outras formas de percep-
¢do: a documentagao da performance potencializa e alonga o presente
da ac¢do; ao passo que propde ao espectador formas de definir a presenca
e a acdo. Por mais que o espectador ndo consiga alcangar a presenca viva
e fisica da acdo, consegue preencher esses vazios com os efeitos do acon-

tecimento, objetivado nos documentos, imagens e relatos.

Uma vez que o acontecimento mediado que produz a documen-
tacdo da acdo efémera também pode ter sua origem na simulacao do
evento, emerge nossa questao chave. Isto é, temos a mesma equivaléncia
entre signos do registro de uma ac¢do que de fato foi executada e a produ-
¢do de uma documentac¢do construida onde o evento deu-se através de
um efeito hiper-real. A discussdo entre o arquivo como testemunha do
que de fato aconteceu e a simulacdo da acdo permite propor uma ana-
logia entre a documentacao da performance de execu¢do convencional

e a producado de arquivo sem que a a¢do artistica tenha sido executada.

12. Eimportante esclarecer que mesmo que as agdes sejam simuladas no registro, elas contém desdobra-
mentos, mas nio oferecem a mesma experiéncia dada no Acontecimento Vivido, pois, além do environment
- envoltdrio energético - da acontecéncia do presente e o carater energético, sempre havera alguma parte da
acdo ao vivo que ndo possa ser registrada ou que fique de fora, parte que é o que ndo se consegue simular,
sendo irredutivel a simulagdo..
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Enquanto evidéncia do principio de procedéncia arquivistica, isso pode

tornar indistinguivel o registro de uma performance e sua simulacgao.

No caso da acdo simulada, é facultada a identificacdo do mesmo
efeito do real que produz uma ilusdo no espectador de ter assistido a
acdo artistica, pois se teria na construcao da documentagdo uma refe-
réncia factivel da produgdo performativa como provas que garantem
dito efeito. Nesse caso, o espectador ndo tem como distinguir entre uma
documentac¢do de uma acdo que de fato aconteceu e uma simulacdo do
evento artistico, pois ambas documentagdes (a simulada e a que de fato
aconteceu) sdo produtos da mediacdo do acontecimento. E preciso, dian-
te disso, reconhecer a instabilidade do vazio da presenc¢a no aconteci-
mento mediado na performance - documentacdo da acao -, onde a pro-
ducdo e validacado histérica das a¢des ja ndo dependem exclusivamente

da execugdo de um corpo na presenca fisica.

Para demarcar essas hipoteses, encontro tracos que exemplifi-
cam como a simulacdo da agao artistica tem conseguido uma equiva-
léncia histérica ao entendido como performance nas obras que nomeio
como exemplos da pés-formance: 2. Aktion Sommer (1965), de Rudolf
Schwarzkogler, e Fantasia de Compensagdo (2004), de Rodrigo Braga. O
diferencial desses dois artistas é terem conseguido escalar até o terri-
torio do real uma acgdo artistica que, de fato, nunca aconteceu, obtendo
para suas ac¢oes lugares privilegiados no sistema da arte ao serem teo-
rizadas, entendidas e inseridas como performances veridicas. Décadas
depois, foi revelado pelos artistas como constituiram as simulag¢des do
acontecimento, e mesmo assim, ainda na atualidade, as obras mantém

lugares privilegiados na historia da arte da performance.

O interessante pode ser que a simula¢do das a¢des ndo deslegiti-
mou nem reduziu o efeito do real ou sua autenticidade diante do siste-
ma da arte. Contrariamente, adquiriram novo interesse, posto que essas

obras conseguiram de fato desnaturalizar a presenca do artista, a execu-
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¢do da acdo e a documentagdo da obra. Assim, ambas situam-se no limite
entre o ato de fala performativo, o acontecimento, a simulacao, o arqui-
vo e o hiper-real, estabelecendo-se como processos divergentes das ca-
tegorias tradicionais. Nascidas em contextos especificos, foram criadas
principalmente pela impossibilidade para a sua realizacao de fato, por
razdes de cunho politico, social, religioso, cultural, fisico, temporal ou

financeiro.!®

Nesse sentido, a pds-formance faz uso de dispositivos operativos
como estratégias de resisténcia e blindagem, ao oferecerem ao fazer ar-
tistico processos legais, éticos ou morais que protegem a integridade dos
e das artistas, mantendo o mesmo status transgressor das a¢des veridi-
cas. As duas agoes descritas a seguir sdo exemplos de como o fazer artis-
tico também sustenta o poder do magico, de modular realidades com o

discurso, onde a voz perpassa o visual.

3 Do contexto as ac¢oes: 2. Aktion Sommer, de Rudolf
Schwarzkogler

A produgdo dos artistas vienenses foi fundamental para demarcar,
por meio da arte, a insurgéncia do fascismo e do nacionalismo austriaco.
Eles foram pioneiros em dar origem as chamadas Aktionismus ou Politik
der Erfahrung - acionismo ou politicas da experiéncia -, as quais sobre-

carregaram Viena, de 1950 até 1965.**

13. Durante os anos de 1960 até o final dos anos de 1980, alguns contextos especificos da Europa impos-
sibilitaram o desenvolvimento de proposigdes artisticas, quando os e as artistas levaram em consideragio
estratégias, como a simulagio dos acontecimentos. Essas estratégias sdo identificadas em contextos politicos
herdados das ditaduras europeias, mas sua produgdo também decorre das mudancas globais da época. Esses
tipos de obras serdo caracterizadas ao longo do texto.

14. E importante esclarecer que o contexto da Viena dos anos 1950-70 ainda tinha tradi¢des muito mar-
cantes do Nazismo. Durante esse periodo, houve uma etapa de grande repressao social e politica herdada dos
ideais nazistas, sendo uma das suas consignas a arte como mecanismo de revolugio e resisténcia ao contexto.
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Esses acontecimentos de resisténcia politica demarcados pelo
caos, destruicdo, violéncia, sangue e sexo foram pensados a partir de li-
neamentos conceituais, tais como a virada linguistica da filosofia (Schim-
mel, 2012b, p. 130), mais conhecida como os atos perforamitivos de fala.

Sobre isso, Schimmel escreve:

Desde o inicio, foram estes artistas (os vienenses) os que colo-
caram o corpo no centro da obra de arte, no contexto de uma
tendéncia geral para uma concepcdo Konkrete da arte [..] Nos
Aktionismus o corpo se transforma em superficie concreta (...)
O grau de libertacdo que as agdes tentavam alcancar potenciali-
zava as capacidades cognitivas do empirico, na tradi¢do de uma
escola austriaca especifica de filosofia e ciéncia analitica [...] Nos
Aktionismus eles estavam interessados em dar a obra de arte,
seja pintura, objeto, fotografia ou acdo, o potencial narrativo do
texto que se perdeu na abstra(;eio15 (Schimmel, 2012b, p. 140,
tradugdo nossa).

Outro aspecto que interessa destacar é que essas agdes para 0s
vienenses tinham como referentes diretos aspectos dialéticos, configu-
rando narrativas complexas e vanguardistas, sendo um dos seus obje-
tivos demarcar novos limites do proprio corpo, transformando-os em
matéria e linguagem de producao e, sobretudo, disp6-lo de forma con-
creta no centro da obra. Mas, sua importancia ndo se restringe ao corpo
em movimento como estratégia de expressao artistica, mas também na
introdugdo do uso dos fluidos corporais, por exemplo, sangue, sémen,

urina, saliva, excremento etc. como materiais de criacao de suas agoes.

Dentre os acionistas vienenses, Rudolf Schwarzkogler explorou,
no comec¢o da sua produgdo artistica, a representacao do corpo como
expressao em formatos bidimensionais tradicionais, principalmente na

pintura e gravura. No inicio de sua formacao, esteve fortemente influen-

15. No original: “Desde el principio fueron estos artistas (los vieneses) quienes colocaron el cuerpo en el
centro de la obra de arte, en el contexto de una tendencia general hacia una concepcién del arte Konkrete
[..] En los Aktionismus el cuerpo se convierte en una superficie concreta [...] La extension de liberacion que
trataron de alcanzar las acciones realzaba las capacidades cognitivas de lo empirico, en la tradiciéon de una
escuela especifica austriaca de filosofia y ciencia analitica [..] En los Aktionismus estaban interesados en
darle a la obra de arte, ya fuera una pintura, un objeto, fotografia o accién, el potencial narrativo del texto que
se habia perdido en la abstracciéon.”
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ciado pelo expressionismo austriaco, em especial pela movimentacao
dos corpos nas pinturas e desenhos do artista Egon Schiele.'® Posterior-
mente, Schwarzkogler interessou-se pelo xamanismo, obscurantismo
e misticismo oriental, que permitiram que sua poética se desligasse da
bidimensionalidade para encarnar seu proprio corpo como suporte das
suas obras. Nessa fase, sua referéncia eram as a¢des pictoricas com o uso

do proprio corpo como pincel.

0 uso do corpo como matéria prima foi disruptivo para o contexto
do artista, pois em Viena daquele periodo se conservavam fortemente
as tradi¢does machistas e opressoras. Em 2. Aktion Sommer (1965) (Fig.
1), o artista condensa todos os valores pelos quais tinha interesse, as-
sim como mostra a relevancia das suas influéncias praticas, conceituais
e contextuais: para Schwarzkogler, seu fazer mantinha conexdo com as
forcas misticas de cura do corpo e da alma. Uma das estratégias que en-
controu para objetivar essa relacdo foi trabalhar com binarismos anta-

gobnicos, como cura e doenga, vida e morte, e costura e mutilagdo.

A obra 2. Aktion Sommer (1965) mostra o corpo humano devas-
tado por conflitos e repressdo no periodo posterior a Segunda Guerra,
apresentando ao espectador uma a¢do pensada para ser captada em
registro e sem a presenca do publico. Nela, Schwarzkogler priorizou o
cuidado com a captacdo de cada um dos detalhes, perseguindo a rela-
¢do intima com os objetos que a tradi¢cdo de artistas Vienenses usava
regularmente para suas a¢des. Assim, os elementos usados na a¢do, além
de servirem como metaforas, eram reconhecidos pelos acionistas como

corpos artificiais que produziam afecgoes.

Schwarzkogler calculou milimetricamente o posicionamento e o
desenvolvimento das ag¢des, oferecendo ao espectador do registro um
corpo cuja carne era lacerada, bem como o sangue e a costura eram apa-

rentes. Para a realiza¢do da acdo 2. Aktion Sommer, convidou como dire-

16. Egon Schiele (1890-1918) foi um pintor austriaco ligado ao movimento expressionista.
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Figura - 2. Aktion
Sommer (1965),

de Rudolf Schwar-
zkogler, Cole¢do
Galerie Krinzinger,
Vienna. Disponivel
em: https://galerie-
-krinzinger.at/artists/
rudolf-schwarzko-
gler-32556e6e/
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tor do registro seu amigo Ludwig Hoffenreich, um experiente fotojorna-
lista. Como fotégrafo, Hoffenreich ja tinha alcancado a fama no circuito
dos artistas vienenses porque registrava com a maior sensibilidade as
testemunhas - mediante a cAmera - das a¢gdes mais perturbadoras, gro-

tescas e incendiarias dos vienenses.

Como era de costume, Schwarzkogler usou a cAmera como exten-
sdo do corpo, tendo como objetivo usar as mesmas praticas da empresas
de midias, que transmitiam ao vivo cenas de violéncia devastadoras'’.
Nesse caso, existia uma necessidade do uso das cameras para o artista,
“[...] posto que para ele a performance sé conseguia ser completada no

acercamento dialético com a fotografia” (Schimmel, 2012b, p. 146).

Pode-se localizar a importancia da imagem bidimensional na con-
cepcdo do arquivo como testemunha da acao, também no contexto do ar-
tista, em relacao as nascentes midias de comunicagao. Sobre isso, Schim-
mel escreve: “O corpo toma o papel de uma superficie de projecdo para
a compulsdo de comunicar determinada pelas tecnologias de comunica-
¢do dos meios massivos. As metaforas se transformam em uma demons-
tracao.” (Schimmel, 2012b, p. 134, tradugdo nossa)w. Para Schwarzko-
gler, a camera ja ndo era um simples suporte ou meio de documentacao;
servia também como dispositivo pelo qual a metafora operaria no plano
ficcional, conseguindo ascender até a compreensao do real. Dessa forma,
a imagem fotografica, mais que um recurso, apresenta um conceito na

obra, produto do contexto.

Evidenciando a necessidade do transito do acontecimento multis-
sensorial para a bidimensionalidade das telas, na agdo 2. Aktion Sommer,
Schwarzkogler expde uma série de registros fotograficos onde a aparen-

te mutilacdo de seu pénis é apresentada (Fig. 2). A intenc¢do, assim como

17.  Segundo Schimmel, as imagens produzidas pelo artista misturam-se as propagadas pelas midias tele-
visivas da época, usadas como dispositivos que estavam comegando a modificar e naturalizar a relagdo com
os corpos violentados (Schimmel, 2012b, p. 146-147).

18. No original: “El cuerpo toma el papel de una superficie de proyeccion para la compulsién de comunicar
determinada por las tecnologias de comunicacion de los medios. la metéfora se convierte en una demostra-
cién.”
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a producao dos préprios cenarios e a disposicao de cada elemento sdo
“[...] o plano, o icone, 0 documento, o armamento, as analises, a marca,
o ponto focal, mas também a sombra de formas artisticas” (Schimmel,

2012b, p. 148, traducio nossa)*’.

Nesse sentido, a produgdo das fotografias, a encenagdo de cada
um dos objetos, o sangue, os fluidos, as vendas, as facas e o material ci-
rargico serviram como cumplices e testemunhas da realizagdo de uma
acao fadada ao impossivel. Diante disso, o estado de simula¢do da acao
conseguiu transcender e ser validada como uma das performances mais
radicais do artista dentro do sistema da arte: o registro da acao 2. Aktion
Sommer (1965) foi reconhecido e validado rapidamente pelo sistema da
arte como mutilagdo factual criada pelo acionista. A esse respeito, o te-
orico Nicolas Calas escreveu na revista Artforum: “[...] ndo devemos es-
quecer que Rudolf Schwarzkogler foi mais longe do que qualquer outro

massoterapeuta masoquista, pois ele amputou seu pénis centimetro por

19. No original: “[el objeto] es el plano, el icono, el documento, el armamento, el analisis, la arma, el punto
focal pero también la sombra de formas artisticas.”
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centimetro enquanto um fotoégrafo registrava esse evento artistico” (Ca-

las, 1978, p. 36, tradugdo nossa)?’.

A popularizagdo da obra 2. Aktion Sommer, veio com a apresenta-
cdo das imagens na V Documenta de Kassel (1972). Durante muito tem-
po, os espectadores e teoricos, tais como Arthur Danto, promoveram a
leitura do registro da agdo como uma execugao real “[...] da mutilacdo do
pénis do artista” (Danto, 2004, p. 86). Em muitos casos, tedricas da im-
portancia de Goldberg imortalizaram aquela mutilacdo do pénis - que
se manteve no registro simulado -, afirmando que essa teria sido a causa

da sua morte (Goldberg, 1978, p. 106).

Em posteriores revisdoes da acao, Keith Seward desmistifica os
fatos na revista Artforum, de 1994, onde foi divulgado que o corpo que
performa na frente da camera nao é o do Schwarzkogler, e sim de um dos
modelos do artista. De qualquer forma, teria sido impossivel uma auto-
mutilacao (Seward, 1994, p. 104). Sabe-se, atualmente, que Schwarzko-
gler nao mutilou o pénis de seu modelo, pois a obra foi uma construcao
do acontecimento gerada pela encenacgao da a¢do. Essa versao é verifica-

da também pelo tedrico Albarran:

Essas imagens ndo sao documentos de uma performance reali-
zada sem publico - como acontecia com a maioria das imagens
-, mas imagens de agdo criadas pela lente fotografica. Uma foto-
grafia mostrando o modelo com seus genitais enfaixados contri-
buiu para espalhar o boato de que Schwarzkogler havia morri-
do apods amputar seu pénis na execucdo de sua acdo (Albarran,
2019, p. 48, traducao nossa)21.

O particular da obra 2. Aktion Sommer é que a simulacao da acao

foi legitimada como um dos pilares da performance como um ritual me-

20. No original: “We must not forget that Rudolf Schwarzkogler went further than any other masochist
body worker, for he proceeded inch by inch to amputate his penis whilst a photographer recorded this art
event.”

21. No original: “Estas tomas no son documentos de una performance desarrollada en ptblico - como suce-
dia con la mayorfa de las imagenes -, sino imagenes acciones creadas por el objetivo fotografico. Una fotogra-
fia que muestra al modelo con los genitales vendados contribuyd a extender el rumor de que Schwarzkogler
habia fallecido tras amputarse el pene en la ejecucién de su acciéon.”
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taférico da ponte entre vida e morte, representacado e execucao. Isso dei-
xa claro o critério de autenticidade materializado no poder que possu-
fam os artistas ao inserirem fatos que nunca aconteceram como ag¢des

validadas pela historia da performance.

Além disso, a obra perpassa o campo da encenac¢do e da produ-
¢do visual, permitindo a criagcdo de discursos independentes aos fatos
da ag¢do, assim como o uso de recursos préximos ao arquivo da a¢ao tra-
dicional para simular a mutilacdo. Na acdo de Schwarzkogler, abre-se a
possibilidade de repensar a acgdo artistica como um dispositivo perfor-
mativo presencial, corporal e efémero, porque posiciona uma a¢do onde
ndo se tem execucdo corporal, nem um tempo e espacgo especifico. Assim,
pode servir para questionar formatos outros de produzir efeitos simila-
res a performance, mesmo sem expor o corpo do artista ao perigo ou a

morte.

4 Fantasia de Compensacgdo, de Rodrigo Braga

No cruzamento entre politica, agdes artisticas, uso dos meios mas-
sivos de comunicag¢do e arquivo, os fatos transformam-se em imagem, e
as imagens simuladas, em fatos. Para conferir essas apreciacdes, elenco
outra acdo que merece destaque: Fantasia de Compensagdo (2004), de
Rodrigo Braga, que traga um vinculo entre o olhar humano e o animal.
Além de rastrear a conexao entre as criagdes no Cone Sul e a pdés-for-
mance, a obra demonstra a forma como, a partir do reconhecimento do

outro, pode-se reconhecer o que tem ficado fora da justica e dos direitos.

Com a chegada da performance como linguagem artistica ao Cone
Sul, no inicio dos anos 1950, muitos artistas tiveram as vanguardas his-
toricas da Europa como referéncias diretas. Esse periodo é caracterizado

por conceber a fun¢do da arte como um dispositivo revolucionario, mas
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também por ter como interesse a propagacdo de uma arte desmateriali-

zada e fora das institui¢oes.

A época, era comum o uso do arquivo, da publicidade, dos jornais,
da exploracdo das nascentes midias audiovisuais?? e, sobretudo, da agi-
tacao dos espectadores como parte ativa na construgdo da obra. As ruas
também eram palco de militdncia, onde o corpo do artista comecga a mis-
turar-se com o corpo social. Assim, a forma de arte e de vida adquiriu
fundamento na mudanga politica, social e cultural. Por isso, essas mani-
festagdes artisticas e politicas foram proibidas pelos regimes ditatoriais

da regido.

Essas acdes nasceram também em um contexto de globalizacao,
onde a relacao entre imagem, acontecimento e veracidade estavam em
transformacdo. Se o surgimento da televisdo ao vivo reduzia a relacao
entre acontecimentos e publico, com a mudanc¢a do milénio a internet
ampliou drasticamente a forma como os seres humanos podem fazer-
-se presentes e, sobretudo, conseguem emitir e divulgar imediatamente
essa presenca. Ao ampliarem-se as possibilidades de receber e emitir, o
publico abandona o lugar passivo imposto pelas midias de informacao,
onde ocupam prioritariamente o lugar de receptor, para se tornarem
também emissores de informagdes ou de acontecimentos. A partir disso,
a informacdo ja ndo tem que esperar para ser impressa em jornais fisicos
ou ser habilitada na televisao, passando a ser parte integral do dia a dia

dos espectadores, que também podem produzir e transmitir eventos.

A acdo Fantasia de Compensagdo (2004), de Rodrigo Braga (Fig.
3), traz a tona essa discussdo, em especial, em torno da forma como a
producao de uma documentacdo construida é equivalente a uma ac¢do
veridica. Naquele momento, a internet tornou viral a acdo do artista,
transformando-a em uma epidemia midiatica, que ainda hoje gera dis-

cussoes.

22. Embora a internet hoje hiper acelere os modos em que se emitem e percebem os acontecimentos, na-
quela época a imagem e o arquivo eram ainda provas suficientes e veridicas dos acontecimentos. Assim, todo
o emitido que tinha como sustento o suporte visual conseguia ser catalogado como veridico.
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Rodrigo Braga (1976) nasceu em Manaus, o que explica o vinculo
inalienavel entre suas poéticas e 0 Amazonas, assim como entre o ritual
e a natureza, a cidade e a floresta, e 0 humano e o animal. Em sua fér-
til e ampla produgdo poética, o artista faz uso com grande habilidade
das linguagens artisticas do video, foto, performance e novas midias. Em
Fantasia de Compensagdo (2004), explora alguns entrecruzamentos en-
tre o olhar animal e o humano, discutindo o que acontece quando se é
visto pela animalidade, no reconhecimento da existéncia da “outridade”,
considerada o oposto de nos. Esse outro que tem sido sacrificado para a
sobrevivéncia do humano. Esse outro sacrificado, que tem ficado fora da

lei, dos direitos, da sociedade e da ética.

Na obra, o artista expde o registro de uma cirurgia em vinte foto-
grafias, onde a cabec¢a de um cachorro da raga rottweiler é implantada
em seu corpo e, assim, torna-se parte dele. O artista tira da cabeca do
cachorro olhos, focinho, orelhas e fronte, costurando-os em sua prépria

face (Fig. 4). Em entrevista para Dolores Galindo, Braga comenta:
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Figura 3 - Rodrigo
Braga, Fantasia

de Compensacgdo
(2004). Disponivel
em: https://www.
rodrigobraga.com.br,
Fantasia-de-compen-
sacao
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O trabalho é bastante autobiografico, embora possamos admi-
ti-lo sem minhas referéncias pessoais. Para quem vé o trabalho
sem conhecer nada sobre mim vai, com um pouco de sensibili-
dade, fruir pela questio da antropofagia. Estou me valendo dos
poderes simbolicos de um ser diferente de mim, dai a compen-
sacdo. Estou colocando uma mascara de outro ser que, penso ser
mais forte, tem dentes, forca, coragem - é um cao feroz (Braga
apud Galindo, 2006, p. 69).

Para a construcao de Fantasia de compensagdo (2004), o artista,
em um intento autobiografico, é tomado pelas lembrancas de infancia,
no momento em que observava um cachorro magro, doente e préximo
da morte. Nesse dia, Braga diz ter se sentido olhado pela sua prépria ani-
malidade. Nesse processo de autorreconhecimento da fragilidade do ou-

tro - o cachorro adoentado -, Braga concebe a ideia de apropriar-se do
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Figura 4 - Fantasia
de Compensacdo
(2004). Disponivel
em: https://www.
rodrigobraga.com.br,
Fantasia-de-compen-
sacao

Figura 5 - Rodrigo
Braga, em Fantasia
de Compensacgéo
(2004). Disponivel
em: https.//www.
rodrigobraga.com.br,
Fantasia-de-compen-
sacao
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vigor, do impeto e da for¢a de um rottweiler, para ajustar suas caréncias.
Nessa dimensdo, o artista concebe na obra Fantasia de Compensagdo a

possibilidade de tornar-se um sé com o cao (Fig. 5).

Nesse gesto de perceber-se olhado por um animal e nele autore-
conhecer-se, identifico a condicdo da animalidade, conforme teorizada

1”23 nio tem face, pois nds ndo o

por Derrida (2002), para quem o “anima
olhamos. Por isso, a sociedade, em parte, ndo responde a ele. O animal é
usado, explorado, domesticado e cacado. Sobretudo, ndo é possivel vé-lo
como um ente detentor de direitos, porque ele ndo é humano; o animal é
sempre a outridade. Temos como heranca, desde a génese, que o animal

tem que ser combatido (Derrida, 2002, p. 52).

Derrida reconhece no olhar animal o mesmo que é descoberto por
Braga: ser ciente de ver-se visto pela animalidade do outro. Sobre isso,

Derrida escreve:

Ha muito tempo, pode-se dizer que o animal nos olha?
Que animal? O outro.

Frequentemente me pergunto, para ver, quem sou eu - e quem
sou eu no momento em que, surpreendido nu, em siléncio, pelo
olhar de um animal, por exemplo os olhos de um gato, tenho
dificuldade, sim, dificuldade de vencer um incémodo.

Por que essa dificuldade?

Tenho dificuldade de reprimir um movimento de pudor. Dificul-
dade de calar em mim um protesto contra a indecéncia. Contra
o mal-estar que pode haver em encontrar-se nu, o sexo expos-
to, nu diante de um gato que nos observa sem se mexer, apenas
para ver (Derrida, 2002, p. 15).

O que encontra Derrida no olhar animal, desta vez, em seu gato,
ndo é um mero objeto de visao, e sim um sujeito. Nisso se baseia aimpor-
tancia do olhar para o fildsofo, ja que para ele o gato que o observa tem
corpo. Derrida considera os animais como possuidores de corpos vivos,
que merecem ser olhados de volta, pela ética, pela justica, pela politica e

pelo direito.

23. Para Derrida, o “animal” (sempre entre aspas) é todo ser vivo que o ser humano nao reconhece como
préximo ou como irmdo (Derrida, 2002, p. 65).
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Segundo Derrida, o olhar do outro produz um mal-estar, identifi-
cado na existéncia de sua capacidade de ver (de volta) e de julgar. A obra
de Braga causa também um mal-estar, mas desta vez, na nudez visceral
e na crueldade que se remete ao cdo: nu, o animal expde suas entranhas,
em suma, sua dor. Contudo, essa “dor visual” é dada pela sobreposicdo e
incorporagao do cdo ao rosto humano do artista. O mal-estar nao é pelo
sacrificio do homem a soberania do rottweiler, mas pelo fato da existén-

cia do cao tornar-se visivel, publica.

Nas perspectivas de Derrida e de Braga, reside a humanidade dos
pets - gato e cachorro. Ainda assim, Derrida identifica que uma das con-
dicdes do ser humano é ter a liberdade e o poder de nomear o outro ser
vivo como animal - ou seja, ndo-humano -, 0 que caracteriza a remog¢ao
de seu olhar e sua exclusio da esfera dos direitos, da ética, da moral e, so-
bretudo, da politica. Consegue-se com isso uma justificativa légica para
impedir o reconhecimento do altero e validar repressdes, genocidios e
massacres. Isso é visivel quando se nomeia povos origindrios, afrodes-
cendentes, mulheres, judeus, palestinos, etc. como “outros”, ou grupos
minorizados que nao tém necessidades e que ndo sdo aceitos como cida-

daos plenos de direitos.

Contrariamente a isso, Braga incorpora o rottweiler e o apresenta
da unica forma que é cabivel para a humanidade vé-lo: pelo feitio huma-
no. Em sintese, mais que dar visibilidade ao animal, ele permite ao ani-
mal olhar aos humanos como iguais, emprestando seu corpo para que o
olho do animal fique a altura do publico. Desse modo, da ao cao o poder
de dirigir sua mirada até o espectador; um olhar que questiona, interpe-
la e julga a prépria condi¢do humana. Nesse sentido, se aquele que nao
é humano ndo tem rosto nem olhos, Braga, de forma poética, reivindica
o olhar animal e da a ele, para além de rosto e olhos, uma expressao hu-

mana que lhe permite falar.

Fantasia de compensagdo é uma das mais polémicas e midiaticas

acoes do artista. Por mais que o artista tenha esclarecido que nunca usou
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algum animal vivo, e que tudo foi produto de uma construgdo do acon-
tecimento, ela habilita ao publico identificar-se na sua prépria animali-
dade. Como pés-formance, a acao borra de maneira indistinguivel onde

comeca a animalidade do homem e onde o animal torna-se humano.

5 Enxergos sobre a pds-formance

* A pés-formance estrutura-se, principalmente, em atos de fala

performativos, em que dizer a agdo é fazé-la.

* A pos-formance é um estado de simulagdo, um efeito do hiper-
-real da presenca na agdo artistica que tem alcangado legitimidade

diante do sistema da arte.

* A pos-formance é a producdo e a legitimacao de um passado

que nunca esteve presente.

* A pos-formance é um efeito espectral, esvaziado do principio

de causalidade.

* A pos-formance assemelha-se a documentagio da performance,
quando simula o acontecimento vivo, produzindo estados outros

de histoéria, de passado, de presenca e de memoria do acontecer.

» A pos-formance resulta de algum tipo de impossibilidade poli-
tica, econdmica, ética, fisica, temporal etc., que impede sua execu-

¢do convencional como performance.

» A pés-formance tem por interesse discutir e entender as estru-
turas da performance nas artes visuais, além de, a partir da mu-
danca da condicdo de presenca, compreender como é possivel ge-

rar condi¢des outras para a germinacao de a¢des de teor artistico.
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» A pods-formance pode evidenciar um estado novo na concepgao,
conceptualizacdo e elaboracao da performance, em que a concre-

¢do da a¢do radica numa execugdo dialética.

« A pés-formance cria seu préprio principio de procedéncia. Ela
€ um binomio indissoluvel entre ponto de origem e “arquivo”. Po-
rém, o nomeado como “arquivo” na poés-formance corresponde

sempre ao ponto de origem e vice-versa.

» A pos-formance desmonta a condi¢do de presenca natural, ofe-
recida exclusivamente na presentidade dos corpos, onde o estado
de presenga fisica tem tido supremacia nos modos de entender e
praticar a performance. Desse modo, a pés-formance evidencia
que os modos em que a acao é legitimada pela historia, como fato
que corresponde a uma realidade, ndo necessariamente corres-

ponde a um principio de procedéncia natural.

* A pés-formance tem como propésito identificar metodologias,
procedimentos e formas divergentes as tradicionais (corpo fisico
acionando no presente), em que se pode produzir uma agao diante

da histéria da arte.

* Se num primeiro momento as obras em estudo conseguiram
escalar até serem inseridas, categorizadas e normalizadas dentro
da histoéria da performance tradicional, em um segundo momen-
to, com a revisao e a identificacdo da pds-formance, esses casos
de estudo ndo neutralizam sua relevancia histérica. Pelo contrario,
reafirmam a legitimacdo da pds-formance como procedimento
que tem o poder de estabelecer rotas divergentes as tradicionais,
em que se pode produzir, criar e executar uma a¢ao, mesmo que

tenha sido simulada.
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A po6s-formance se estrutura a partir de trés eixos delimitadores
(Fig. 6): A. performance; B. documentacao; C. presenca. Proponho a
poés-formance como uma nova categoria das artes da acdo, divergente

da forma tradicional em que se executa a performance.

A pés-formance é um termo novo e em desenvolvimento. Suas
margens formais partem da justaposicdo composta de /pds-/ e /-for-
mance/. O prefixo (pds -) evidencia a relagdo de dependéncia com o con-
texto em que as obras em estudo foram identificadas - o pés-moder-
nismo -, marcado pela desnaturalizacdo dos metarrelatos, ampliando
novas formas de conceber, mas também de desnaturalizar a condicdo
de presenca. Essa primeira visada da-se, entdao, como esfacelamento das
formas e procedimentos reconhecidos historicamente na performance
tradicional do Ocidente, capazes de ensejar outras maneiras de compre-
ender a performance. Esta tem se estabelecido como Unica forma de ori-
ginar uma ac¢ao a partir do desenvolvimento de um evento corporal no
presente vivo, no aqui e no agora, onde o inicio e o fim estdo marcados
pela efemeridade da acao. Desse modo, a desnaturalizacdo que propo-
nho demonstrar neste artigo, fundamenta-se em formas outras de se in-
serir na historia das praticas em performance, sem acionar, sem o corpo

€ sem a presenca.
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Figura 6 - Triade
Pés-formance,
Andrés Sudrez, 2024.
Elaboragdo do autor.
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Ao prefixo pds também é dada a condigao do espectro derridiano.
Isto é, a possibilidade de existéncia de um efeito sem causa, a apari¢do
sem corpo fisico, um evento determinado pela simulacdo da existéncia,
adjuntivo. O prefixo p6s ndo descreve antes ou depois, atras ou a frente,
isto é, ndo define posicdo no espago e no tempo, mas sim um caminhar
entre temporalidades concomitantes. Caminhar com o espectro é seme-
lhante ao se relacionar com a memoria, com o repertorio, com aquilo que
contém e esta contido no arquivo, que nao aconteceu, mas existe. Esono
percurso do presente que aquele pds vai mudando de forma, anunciando
um acontecimento que nao aconteceu, mas que pode ser visto em regis-
tros. Esse primeiro prefixo faz referéncia ao mesmo estado do espectro,
por isso, é extemporaneo, encontrando seu sentido no presente. Tendo o

dom de anunciar o que é (pos)to de novo no tempo em pé.

Encontro no prefixo pds mais que um sentido denotativo, literal
dalinguagem, a indicac¢do desvelada permanentemente do acontecimen-
to, uma vez que indica, em sintese, “por” no presente. E aquilo que se
poe no tempo; a simulagao do arquivo que ndo é originaria do passo do
tempo, nem pertence ao desdobramento do principio de procedéncia do
arquivo indicial. Porém, esta fora do tempo linear, sem validade fixa e em
constante fuga da sua origem. Pés é uma chave para entender a insercdo
de uma presenca simulada, de um tempo disruptivo encarnado na ex-
pressdo hauntoldgica “The time is out of joint” (Derrida, 1994, p. 34): ele

esta fora do eixo porque o passado sem passado torna-se presente.

Por outra parte, (-formance) esta associado com dar forma ou for-
mar-se. E o produto do esfacelamento, de uma explosdo causada pela
presentidade que tem experimentado os corpos pela chegada dos tran-
sistores da imagem e o som, inaudivel na superficie das telas, nas ondas
do radio. Esse termo é uma modalidade da condi¢do de presenca que os
corpos tém experimentado, e que da novas formas de dar o corpo, mas

também o desnaturaliza, o que pode ter aberto um vazio de preseng¢a no
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presente vivo. Dessa maneira, o corpo do performer ja ndo é de carne,
mas uma “nova” forma ou unidade abstrata: um cédigo, um simbolo, uma
letra, um pixel, ou uma ideia, os quais vao habitar de forma performativa

corpos artificiais, tais como telas, notebooks, folhas de papel, radios etc.

(-formance) delimita uma a¢do, sempre em condi¢do performati-
va. Em outras palavras, vai transformando-se - pelos discursos perfor-
mativos - cada vez que os e as artistas adicionam detalhes da simula¢ao
da acdo. Por isso, (-formance) faz referéncia a “trans-formag¢do” constan-
te do novo corpo enquanto acdo, indicando naquele (trans) um transito

permanente.

Ja a unido dos dois termos, em (pds-formance), denota um retor-
no a presentidade da acao, uma analise dos mecanismos performativos
em que artistas conseguem emitir ou inserir no tempo uma presenca a
partir da simulag¢do da acao, o que ativa o efeito do hiper-real. Por isso, é
necessario que essa presenca que se procura criar por meio da simula-
cdo seja validada, assim como entendida como veridica pelos entes ad-
ministrativos da arte, como € o caso das obras 2. Aktion Sommer (1965)

e Fantasia de Compensagdo (2004).

A pés-formance é como uma serpente, que vai mudando e, ao
mesmo tempo, deixando a sua pele no caminho, sendo essa pele seus ou-
tros corpos, suas outras definicoes. Ela deixa as peles para ser renovada
e encarnar outras possibilidades, outros corpos, outros estados “perfor-
mativos” da presenca da acdo e outros efeitos do hiper-real. Interessan-
te notar que essas outras peles - novos corpos da pds-formance - siao
indicios da poténcia do discurso artistico (visual, imagético, dialético e
fisico), o qual é capaz de promover cumplicidade de teéricos, galeris-
tas, jornalistas, curadores e outros agentes da arte que validam e contri-
buem, de forma mais ou menos consciente, para a producdo de arquivos

construidos da agao.
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Com isso, é possivel dizer que a pds-formance pode ser uma cons-
trucao de indicios individuais, mas também uma construcao de provas

colaborativas pelos diversos agentes envolvidos na validagdo da acao.

Resta enfatizar que a no¢ido de pés-formance nao concorre com
a de performance; antes, é uma ramificacdo da segunda, mas que se es-
trutura a partir de modos diferentes em que os corpos podem gerar um
acontecimento. A pés-formance pode criar um uma nova maneira de
entender como os acontecimentos se produzem a partir do efeito do hi-
per-real, tendo em vista criacdo, registro e acontecimento. Porém, se a
pos-formance nio consegue ir além do espectro, é importante ressaltar,
por outro lado, que ela pode gerar suas proprias afec¢des, seus proprios
multiplex codes, que sdo definidos por Cohen como “[...] o resultado de
uma emissdo multidinamica (drama, video, imagem, sons etc.) que pro-
voca no espectador uma percep¢do que é muito mais cognitivo-senso-
rial do que racional” (Cohen, 2011, p. 30). Essas emissoes, classificadas
como agenciadoras de afec¢des ou multiplex codes, valem tanto na con-
ceituagdo de a¢do, como nas evidéncias que nascem na construcdo da

poés-formance.

6 A modo de Coda

Devo me permitir finalizar com a fragilidade dos olhos. Essa fragi-
lidade que apresentam as agdes, 2. Aktion Sommer (1965) e Fantasia de
Compensagdo (2004). Pois enquanto magicos e artistas, Schwarzkogler e
Braga, propde o discurso performativo como uma forma outra de gerar
acoes de teor artistico. As duas acdes, desde seu surgimento, tém o para-
doxo de estarem inseridas na performance e, mesmo sem atenderem aos
critérios estabelecidos pela historiografia tradicional, apresentam for-

mas legitimas de produgdo de agdo no campo das artes. Uma forma outra
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de nomea-las é como pés-formance, caracterizada principalmente pela
producao do principio de procedéncia, entendido como a ordem linear
e originaria em que se da o arquivo. Se na performance de execucao tra-
dicional o principio de procedéncia é linear e continuo, tal principio é na

poés-formance artificial, em suma, simulado.

Para produzir essas afirmacdes, identifico ao longo deste artigo
estruturas técnicas, processuais e conceituais que vao a contrapelo da
performance tradicional - cuja triade que tem delimitado é: A. a presen-
ca fisica dos corpos do publico e do performer; B. a execucdo da acdo no
presente vivo; C. uma linha temporal onde se demarque o inicio e o fim
da ac¢do. Desse modo, torna-se necessario, no reconhecimento da pés-
-formance, nomear e diferenciar os processos de produgao que fazem
inferéncia quanto as inteng¢des dos artistas que promoveram a identi-
ficagdo da pos-formance como categoria divergente. Nesse caso, o dis-
curso performativo do artista é o principal dispositivo de produg¢do nao

apenas de acoes, mas também de realidades dentro do campo das artes.

De fato, nos casos de estudo, consigo identificar que o interesse
na producdo poética ndo corresponde a execucao corporal; porém, eles
sustentam a preocupacdo de questionar e movimentar as estruturas da

performance.

Esse olhar divergente ja ndo é produzido a partir da equivaléncia
histdrica com a performance, mas sim como género ou ramificagao con-
tida nas artes da agdo, em seus métodos e formas. A pés-formance pode
preencher varios temas (falar do vazio, do corpo como dispositivo poli-
tico, como dispositivo emancipatério, da violéncia, do feminismo, entre
muitos outros), pois o concreto é que os artistas usaram, antes, a ndo
acdo do corpo. Assim, desvelam a possibilidade de olhar para o transfun-

do conceitual produzido no efeito do real.

O que Schwarzkogler e Braga enfrentaram nas tematicas que tra-

balharam em suas a¢des vai além da a¢do, além das margens técnicas e
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processuais que a performance traz. Nas duas obras, questiona-se a per-
formance como estrutura, como novas possibilidades de construir, pro-
duzir, executar e definir as agdes no campo das artes visuais, produzin-
do antes que uma agdo para ser vista com os olhos, uma pés-formance

para ser vista com os ouvidos.

Voltando ao poema de Andrew Marvell, epigrafe deste texto, res-
ta-nos concordar com a necessidade de desabilitar os olhos como senti-
do principal do tato. Ao mesmo tempo, fazemos também um apelo para,
no campo das artes, praticarmos o olhar duas vezes para o que ja foi

definido como acao e presenca; mas, desta vez, com os ouvidos.

Referéncias

ALBARRAN, Juan. Performance y arte contemporaneo, discurso,
practica, problemas. Madrid: Editora Catedra, 2019.

AUSTIN, L. Jhon. Quando dizer é fazer. Palavra e acdo. Porto Alegre:
Editora Arte Medical Sul, 1990.

BADIOU, Alain. Em busca do real perdido. Belo Horizonte: Editora Au-
téntica, 2017.

BAUDRILLARD, Jean. Simulac¢ao e simulacro. Lisboa: Editora Antropos,
1991b.

CALAS, Nicolas. Bodyworks and porpoises. Artforum: Revista de Arte,
New York, n.5, v-16, Jan. 1978. Disponivel em: https://www.artforum.

com/print/197801/bodyworks-and-porpoises-35947. Acesso em: 13
abr. 2025.

COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sio Paulo: Editora
Perspectiva, 2011.

DANTO, Arthur. Arte y perturbacién. In: CRUZ, Pedro A,; HERNANDEZ,
Miguel A. Cartografias del cuerpo: la dimensién corporal en el arte
contemporaneo. Espafia: Centro de documentacion y estudios avanza-
dos en arte contemporaneo (CENDEAC), 2004.

Quando os olhos ja ndo escutam: uma aproximacao a

B=hento

123

pds-formance Rebento, Sdo Paulo, n. 20, p. 123-633, jan - jul 2025


https://www.artforum.com/print/197801/bodyworks-and-porpoises-35947
https://www.artforum.com/print/197801/bodyworks-and-porpoises-35947

DERRIDA, Jacques. Arte de lo visible (1979-2004). Pontevedra, Espa-
nha: Editora Elago Edic¢des, 2013.

DERRIDA, Jacques. Espectros de Marx, o Estado, o trabalho do luto e
a nova internacional. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1994.

DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou (A seguir). Sdo Paulo: Edito-
ra Fundacdo Editora da UNESP (FEU), 2002.

LYOTARD, ]. Francois. A condi¢ao pés-moderna. Rio de Janeiro: Editora
José Olympio, 2009.

SEWARD, Keith. Altered. Artforum, New York, n.1, v. 33, n.p., sep. 1994.
Disponivel em:_https://www.artforum.com/print/reviews/199407/al-
tered-54051. Acesso em: 09 out. 2024.

SCHIMMEL, Paul. Campos de accién 1: entre el performance y el objeto,
1949-1979. Ciudad de México: Editora Alias, 2012a.

SCHIMMEL, Paul. Campos de accién 2: entre el performance y el objeto,
1949-1979. Ciudad de México: Editora Alias, 2012b.

SCHIMMEL, Paul. Campos de accién 3: entre el performance y el objeto,
1949-1979. Ciudad de México: Editora Alias, 2012c.

TAYLOR, Diana. El archivo y el repertorio, la memoria cultural per-
formatica en las Américas. Santiago de Chile: Editora Ediciones Uni-
versidad Alberto Hurtado, 2017.

ZIZEK, Slavoj. Bem-vindo ao deserto do real. Sao Paulo: Editora Boi-
tempo. 2003.

Submetido em: 30/11/2024

Aceito em: 13/07/2025

Quando os olhos ja ndo escutam: uma aproximacao a

B=hento

124

pds-formance Rebento, Sédo Paulo, n. 20, p. 124-633, jan - jul 2025


 https://www.artforum.com/print/reviews/199407/altered-54051
 https://www.artforum.com/print/reviews/199407/altered-54051

	h.xiyha4tq85ne
	h.8rcb96gh71g7
	h.kk7bsltkk1f
	h.7vxhp3bij60n
	h.cg6arb43nz9z
	h.9el2a3r3ymfv
	h.dtw9iw9uc0uy
	h.6kxcyq9iqsi
	h.1tti2whj3hfj
	h.ndlotx2tppat
	h.9n40jrh1dbkz
	h.lojwt6p419n0
	h.nj8fztd3se8t
	h.tobnmjve56ot
	h.ak4s9xg6njph
	h.4psdb41v7z94
	h.yesxilbpw81t
	h.832ar3v0o4wh
	h.ebasqjq4xgf8
	h.enum6jwa4ggt
	h.n9uw674yk5ql
	h.qw3e4cavu099
	h.bryyw7nod16
	h.ip5is1cg32x0
	h.rqtxltias3hl
	h.9uicp3jul5u4
	h.y63mb3mi8x3
	h.xi7f4eiks9a2
	h.t2ssikuwrl5g
	h.gx1ngvl3d6ju
	h.mxmus5n1i3ru
	h.4cgc4l8lha9k
	h.j3q2mv26s6e0
	h.cjnn18cgpsna
	h.h6rk92uhsdi0
	h.94sejccfu1xy
	h.vj51hewdie6k
	h.sjbpbt9svwce
	h.8eirvvhbkc8v
	h.8oostkwgz7xa
	h.tf07b1pucu8o
	h.dlmj2m2pptpd
	h.8ii3vgdvnkhk
	h.jsmqpkmpojbt
	h.ajwm0pamj5n5
	h.i31wz4jm2tlm
	h.5agdkgffj0qi
	h.vurp5drvgism
	h.w72aewzq1c9
	h.cq1nmhdxgtb
	h.qjektcch51bt
	h.7emvn2cjl6fj
	h.j3nxfa4yivt4
	h.styt2g2ujbog
	h.ti9s7sahcr9h
	h.6793qolsaywd
	h.km120pjnjtds
	h.aovfio4uvy4w
	h.ppwf8pc6cbo0
	h.8qqyxsjfnwiy
	h.pcm5b2i4eij
	h.bissl2pedb80
	h.54bevqbkgif8
	h.yboastivkrmm
	h.mxcm5jdq6ftd
	h.b97j77esc79x
	h.1kldjtvcy6hy
	h.o3opy9tkaxyj
	h.2mulo6ruioc2
	h.t0c51q1hha5i
	h.28ql3i4wx7kc
	h.dnhh59vfni2t
	h.ov9zz32muw5k
	h.m29hgxz5gdv2
	h.qkzbdkw8nquk
	h.z8npd8wsv1ml
	h.j4sxlqyjmvmj
	h.v3b5ede1np8b
	h.ynsnax98l8t2
	h.b191f5i3jnnr
	h.z8vy5yubb4q6
	h.k771o0rgp52
	h.qtnjkgma6jql
	h.xsx6hjdrutkq
	h.5xehq7mz5fc6
	h.gsn9f7fw41b8
	h.1uv2bnchyalr
	h.bxlm1qdsy3tk
	h.6ydd0xb8mdqv
	h.jplnpet1ikv4
	h.37kea3inqiic
	h.utx1i1iu16vu
	h.mq15ktg8eg8x
	h.dlq5o3szcajb
	h.nxvxj6txwdh3
	h.8b4cxkgb9mpc
	h.lnoy2qpzt2rn
	h.8vmm9doufhoo
	h.ea2zqlfjoaxy
	h.c5khc6bxrm42
	h.uznngusx2jp4
	h.o7q6uiq8tzkh
	h.pt4392dqrvpz
	h.nwz7n2laiaxf
	h.7ggrtck3cmn5
	h.4tzv8yuth864
	h.nhk3mebov7tn
	h.9hrd7gl7541y
	h.hs2zkuyj7pd
	h.lvpqcu1vpgka
	h.vp4dd8569h5v
	h.qk107r8uxgnr
	h.bmmzz6lywnsj
	h.v5aeke3xega1
	h.q0e2mw2p55on
	h.pdowkz6ibrw6
	h.fs3himuhcmg2
	h.ffiueylvsa25
	h.n3qe9tvpwjyv
	h.qddmrfejf7vh
	h.2wma0o4cr9wt
	h.80qaid82ws72
	h.a741jha64j2w
	h.6qzzcniza6vm
	h.76y893btljh
	h.ikvdpvsfib2
	h.4c7ok8cuk8k
	h.5g5nfaft9k5
	h.ywfquq7tqe16
	h.5yomzywrdhq1
	h.vxemjrnen7ol
	h.tvu4avooxjvz
	h.72aaxcp2xweg
	h.1kple0u2nfz0
	h.uld47evmuha8
	h.pqpeosj7fe03
	h.ownbcwcg6mtj
	h.b6qohjoasnxp
	h.pfja4fwofep7
	h.pciemicrn35g
	h.oeuggacyf4cz
	h.etfndjsuxkt5
	h.5vbvhbftx3hy
	h.uw50jt9mt7kn
	h.yll3mvvfoig
	h.oaethf6lmkuz
	h.zam19tnkpi4n
	h.p7l4882ejqwc
	h.gki77mbdvuz6
	h.r1ep8hebhyzz
	h.3v7h7nhknubj
	h.6yzx72xh082v
	h.mrs75nkhnzkh
	h.xruzrc7537z8
	h.6pxja5xyf6st
	h.3u8hipl72bmd
	h.ml35a3cvujqe
	h.5uewkhnz027d
	h.d6if6nlv57kl
	h.mxpcicygyy7z
	h.poxxzl7i9ztb
	h.w0kcd37e4itc
	h.dkg0xlqypjng
	h.fayknzq8doic
	h.lesb3zoonauk
	h.vgwk33y55luu
	h.ghfxgmxn0j23
	h.k1un2zwir93l
	h.qm7qyhye3wyf
	h.fog4eoyco3l8
	h.8d0cnmpkrx9r
	h.23jte33pqz0
	h.xutsfv6ipfma
	h.emxn8nn4xkfi
	h.sjdkghnx5lje
	h.ibrtwcd31tn
	h.3qe8i5d5p8ds
	h.adb3cz3i2o4g
	h.fblr74i7co61
	h.6bjytpsskwjz
	h.rclaeikk2ss0
	h.p4nx9ll41st3
	h.rotn3b6uj5j4
	h.ver0m17idxe3
	h.vwa22kbh22pa
	h.75upft9ajq18
	h.6khbirupknbz
	h.8464udjmrmc
	h.ed930za61fod
	h.31g8aeatcrdt
	h.749k013amnxs
	h.ytaas71hdlpn
	h.jpdl1pumh5in
	h.z8516ze6beb
	h.9yvsleqt4q8a
	h.opagz2odz8y1
	h.9cbad87bjoor
	h.kqilupfarz4d
	h.ys3ip2y2f3b2
	h.yygqpln1zr1g
	h.2f4dj5u0z0pu
	h.2jsrh2fs3tme
	h.pcy083img46x
	h.e46cfx7p9uz7
	h.175h1zpfgu7s
	h.tmyzzbspxbrx
	h.c96npr2xzbhu
	h.myg7c5h32kl7
	h.78afqfrl9dyw
	h.typrzcb23967
	h.gnmhppadntho
	h.5y6oydi5v24w
	h.uj6uuxxyxujc
	h.qa1avsbihmwp
	h.78dlmfyykiy7
	h.1jslvnvykqfg
	h.rred13asc95e
	h.207phhrsxudr
	h.o2opvvvvpvhd
	h.80bwfrxw1vwa
	h.l79g95di7psr
	h.ulii2elcwm4q
	h.rm9dqsl7u2o8
	h.pzxlfgtjaa5
	h.h7awedwy81xn
	h.tmzoqfgejkay
	h.ou1v134vsenm
	h.m1t0flkg7nii
	h.elniyalgmiao
	h.h744smug9ocy
	h.e3rhmzkgdmkl
	h.2jjg2yhu1vah
	h.sbese3jah4dh
	h.gjdgxs
	h.jucw8yp6nn34
	h.kkh4966n04qy
	h.30j0zll
	h.rbkfqjkqdikv
	h.jbe65zju2a0x
	h.e8c2uvvoc0o
	h.3znysh7
	h.8jxxjanxurwk
	h.2et92p0
	h.5c5cipqn32tl
	h.phm6badivpyr
	h.eqq7f3x922aj
	h.xch1p3tep3x
	h.lc4jlz3lag6f
	h.aroma6qe2d9n
	h.3t0oc1mec1pb
	h.uoz8zxfpr0t9
	h.tyjcwt
	h.v2fy95dfkrww
	h.whh9jvlfysbj
	h.1kbevryq2nga
	h.3dy6vkm
	h.uh4y6l5io4li
	h.je69wrlsine9
	h.dbbts6oriqeo
	h.4ono6gb4ml6u
	h.qp7cojg5he06
	h.m05o9nz2dv82
	h.7wbczr5wt6vz
	h.qzy9bcvuww6e
	h.xp91degxuv3f
	h.uqwnptydww3m
	h.9w1ew29pr4qp
	h.wn1723144kdi
	h.9m2c0y3z55yq
	h.ckqya3le99a0
	h.w1glx2h79u3x
	h.gxrv9byykzq8
	h.tths6lfdreab
	h.hpaaipbgfc6q
	h.4qog5njjklku
	h.c4rc4ptqlvw6
	h.1prgxpaefa3
	h.mscjwiyo7exc
	h.c4awfyw9bi8w
	h.tmvdp0m4g2sd
	h.6tln9s6tf9oj
	h.7odjf8ijl83t
	h.tombsio3ccsw
	h.w80gtcwr0uzl
	h.i6ck0f5c6mxr
	h.59ghg0k10oka
	h.9mgdy3si50ba
	h.u4xfhssnhxxw
	h.b4j5ln3fpws7
	h.ayqa539vmkrl
	h.kms7rgrg3b8k
	h.go3poq8u3imt
	h.ppjedyc2fcne
	h.1o0h867fgw22
	h.dgumx97kxtms
	h.29xdw21gop3e
	h.5faktkeaqz58
	h.h4go6i2mqwba
	h.9w8k2jhhdyer
	h.y31oe6ycs3jh
	h.83yn0gwzojs2
	h.ten40gr4zx6n
	h.15c8vujmcyy7
	h.bmvcz5faxbrt
	h.f44tu1buo9k4
	h.qx50gvq40am1
	h.yq3gb3lefjc0
	h.kz35dyec51
	h.s8qnmsy2dyso
	h.n2b7t9i52c8k
	h.o686tkgncfn
	h.dgkxpojg2y3y
	h.yr36i2bde8uc
	h.hxqllfiqrohh
	h.cj80h0n6439s
	h.v2pp972bwzhf
	h.96quf9pdjlgl
	h.y0fbo4szz39o
	h.toqnoh1206o
	h.5kraj9nzt7n0
	h.dvwghz5mzfbp
	h.trdt5uat4903
	h.e9f8jrz7nant
	h.eugeg5f4uuzm
	h.zawvfxg2wtzy
	h.it2hrt8w7yy0
	h.ihrp93syxy99
	h.ue2qu3yoyppr
	h.hxd643jmm6cn
	h.r45iu6ykmfn5
	h.jpiclz6niuom
	h.yxmvr43m0lgw
	h.8vobbyb4webk
	h.54cjtmx7noce
	h.7jiu43q785nh
	h.ma6q8nsdin2
	h.fefei86gb1ua
	h.36laui14g9nj
	h.uhillaesudy2
	h.shb7d21wx6b2
	h.sct4u0h1lnrv
	h.nvlikjj9jz23
	h.lcfz7emmh6ge
	h.q1sq4omb957
	h.b6hgpf6u2vg3
	h.q0tbt4c0ko4w
	h.92rm9v8g4l9i
	h.mpv2177ihumx
	h.fdtmxd6paodg
	h.1aykvdic03z
	h.epg4sqom71ls
	h.zfeuohucphj7
	h.owz6g3wmxrmd
	h.qfn4slvjtnik
	h.4b04iht9l07p
	h.8e9yqx3zbb7f
	h.iat1z7iwwtkq
	h.yub3f5491577
	h.dbzu5s7zhgzd
	h.thft319fcprf
	h.gzy9zskg3ry3
	h.9mi8ntlqf3cj
	h.ydpb6j6l7pch
	h.5jkaa26aywcl
	h.t01yjy5h208b
	h.kz2w7oojasjv
	h.o0gqdbknm434
	h.wfapa0lktg3k
	h.dt4tesxjwi29
	h.bqbjg3dvl4u1
	h.5nf5ylehrb6n
	h.gl3emaibusvf
	h.v1qh3afqjl9y
	h.ajaxowu86xw2
	h.efuanymorvgd
	h.9z65x5i8nyge
	h.tb7ug27tmunc
	h.9nwny3ccgeqg
	h.udqsdwdlgqp0
	h.apxcj2d9ps41
	h.wq5dzgp5w8th
	h.6g6uohz3hlj7
	h.4mvc6z54vrf0
	h.b629xvjkfob
	h.2cpsxomsvc0q
	h.rnq83q7oe7rw
	h.5h0owyf771jb
	h.3a5je2cbykjq
	h.doy0mytpikdy
	h.xynjqttjny6u
	h.phuxc6ygssj
	h.1q1hmvo72ud7
	h.i20sgw1548g8
	h.lcl5pxqlk782
	h.3rs7f5ad2h7y
	h.2v7w8vqaq9cq
	h.ld15h9pkeag2
	h.x7joskedmuy2
	h.ogurxt7qogiz
	h.k41s2vluy3ox
	h.507dgkfp1gxg
	h.ave2yjf1p0kc
	h.cf2asjjmysj
	h.we9cqqgydoxl
	h.49bj82mvmvll
	h.656tu77sj7x9
	h.8qqa5d5s6dng
	h.vv5bcfyh4etm
	h.ait9cyjp7r1p
	h.xumf8vi6dub5
	h.2oicnpjfdj9j
	h.dzz5e58ricjv
	h.9dcqesltvt54
	h.oxd93hwrwzlm
	h.crnp17svpof
	h.gos8vr5evid0
	h.m58ycfggayrv
	h.lfq4zyfxgvjb
	h.s7uybjxrumqi
	h.qcv2uop8vrou
	h.8bh8nacnhj6t
	h.z2peg5qf8tnz
	h.71jcllmptjbt
	h.xmnjiy7x6tsu
	h.ovncshlr26g0
	h.z73cb74noyy8
	h.x8rpyf1co3g6
	h.lezqmyth6rm5
	h.6tvyiuaadtsa
	h.pqvtx7pvqvho
	h.l9zejnvs4xnn
	h.wimxn1uyuxme
	h.bno9tknivfas
	h.p6vthlttajx7
	h.vhi7fohglmoz
	h.7whha7pnbrvw
	h.iwp435sv4jgy
	h.cdovqd6ixqoh
	h.1zc41tpytmuh
	h.1lbio7ah1408
	h.ihwoqh79z5s
	h.kvxk4725bjpy
	h.gqazh46020bs
	h.m9gkqypmywcm
	h.1grgffavhci1
	h.83ut1jfe15db
	h.y1wh20gftlzs
	h.4gt562fvswol
	h.x2qe6do2f03r
	h.rt1n5e7umjvv
	h.d5fi3bk5gcqp
	h.50f576n0nfxj
	h.z2upvo7e2m1n
	h.5j41snu3aeb
	h.e4gi4d5125gw
	h.9thl3265zuwp
	h.a3y6sb8sljqb
	h.qaxkqbgb600f
	h.uupyi7d5zhxp
	h.jennqq2cblq5
	h.40kku6wuu00o
	h.k9k6kiytzt4d
	h.oykco33nzu6
	h.xt4c6xpez1uq
	h.ze4jz31pa9lk
	h.s2n7l0avs270
	h.vazdt8wykekf
	h.ja0pitgea63t
	h.v8m470ktnppx
	h.v44vhgxllxx4
	h.7bgeqtd2gf0j
	h.ox4bvbwqcaoz
	h.w9e4621l3sqi
	h.hp9zzbe2qt5e
	h.vi9u5mcgiid9
	h.dj88sdfc5nh
	h.ikpa1qutj6jg
	h.pv2z2wiug4jo
	h.q6hchkroka3f
	h.bxpp04vz9x9b
	h.dn8p4b4cqr8z
	h.syvck4350oj5
	h.hq6szkhympds
	h.uau8ylsvd4yr
	h.4dujfwmvwgy
	h.90hz1e55nhqg
	h.4r4g5ax6n3sx
	h.4xlul3ev9c26
	h.724e4jm3ytkf
	h.p71azlszvmz6
	h.gv5l2cdg11r6
	h.yitfkoizzkl6
	h.vfccizc9xqs8
	h.c1hb11hx16jp
	h.shrwf7h93v8a
	h.trltweade2ob
	h.xs7gd29uc55g
	h.7k3czeurrf46
	h.n9gk39v3nbzl
	h.tjufe3dmj6ws
	h.frp1drqruvcv
	h.1ceuypa4rbsc
	h.swr8tlaj78e6
	h.ypnj8erbp3f
	h.upcsi086a18o
	h.yscefj9j7n1k
	h.xnvs8l9fnmi
	h.x6efolyj9q0r
	h.vdcdu4v4j9xz
	h.qs2q0qtsc09
	h.i0cdei9wn4
	h.a07zyx51tv56
	h.ym4odon4zul1
	h.rr0gvi8j9fi5
	h.5bagbujtrp8b
	h.yghdwptx5owf
	h.numv0dddvkz6
	h.ngie1nlvqv97
	h.ofel4t50bf1i
	h.1gm89zygxqgp
	h.gn1fgcvi5xfn
	h.3fk9dht9tb5z
	h.ybwpmtdxnfa
	h.qhxpyrmykn3c
	h.47taf15ljuxv
	h.dg9bqnxpyo97
	h.lrgflifzekmk
	h.ds8b5h1trgtp
	h.dhccmuybanhm
	h.5zay4kwfq9j8
	h.3ydijry1tgq9

