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          A NATUREZA 
NÃO TEM NADA A VER COM A NATUREZA 

A exposição ARTE AMAZONAS, produzida em 
Brasília pelo Instituto Goethe, será ir augurada 
hoje no Museu de Arte de Brasília 

EVANDRO SALLES 

próprio da natureza da ar- 

te urna certa autonomia 

I dentro da produção de co-

nhecimento. Seu desenvol- 

vimento não é atrelado ou dependen-

te dos universos político, ideológico, 

econômico ou científico de uma épo-

ca. Tanto é assim que a boa obra de 

arte ultrapassa o momento histórico 
que a gerou e continua a ser significati-

va em contextos completamente dife-
rentes. Mas essa sua autonomia não a 

impede de ser capaz de refazer siste-

mas de visão do mundo. reconstruir a 

trajetória do olhar sobre os objetos. 

sobre as coisas cio mundo. Entretanto, 
essa amplitude de seu campo permite 

também que, às vezes. haja um cruza-

mento entre as trajetórias do específi-

co e temporal com o que o transcen-

de. É o caso dc projeto Arte Amazo-

nas, promovido pelo Instituto Goethe 

de Brasília que :olocou, durante todo 

o mês de fevereiro. 27 artistas. vindos 
dos mais diversos pontos do mundo. 

diante de urna das grandes questões 

atuais da política internacional: a Ama-
zônia, a última floresta, e a realidade 

de exploração, destruição e miséria 

que acompanham sua ocupação. As 

obras resultantes des-

se workshop formam 

a mostra "Arte Ama-

zonas" inaugurada no 

MAM do Rio em ju-
nho durante a confe-

rência Eco-92, e que 

será inaugurada hoje 

em Brasília no MAB. 

Depois de percor-

rer a exposição 

constata-se que este 

não é um projeto que 

objetive usar a arte 

como ilustração ideo-

lógica. Sua direção é 
outra. Um artista, ao 

se ver diante de um 

tema específico como  

esse. em vez de usar seu aparato téc-

r ico para narrar impressões e consta-
t ações. incorpora essa experiência ao 

<..eu campo pessoal de reflexão. ao  seu 

campo de construção de linguagem 

onde, então. poderá transformá-la em 

elemento de sua poética. A arte habita 

o linguagem e o seu bordejamento cir-

.:ular sem fim sobre o real. Na arte não 

lá propriamente uma realidade a ser 
perpassada, mas sim o campo onde os 

homens imaginam o que essa realida-

Je seja. Mesmo quando sua matéria é 

estritamente política ou ideológica. ca-

;o de uma parte da produção atual, o 

artista atua é na desconstrução da ca 

deia representativa, surgindo daí uma 

revelação do caráter ideológico subja-

cente às representações. Não fosse as-

sim o que faria seria apenas descrição 

e ilustração, discursos sobre o já sabi-

do e não reinvenção de sentidos. Po-

der ver artistas de alto nível lidando 

com esse problema, como cada um 

usa seu instrumental para localizar es-

sa experiência. é. sem dúvida. 

interessante. 

O olhar, como operação do simbó-

lico. pode encontrar na Amazônia pe-
lo menos dois pontos de grande inte-

resse, pontos que emergem nos traba-

lhos do projeto Arte Amazônia: o pri-

meiro é a floresta como lugar mítico  

de origem, o espaço intocado, o lugar 

que pré-existe à cultura: o segundo é a 
ação da cultura inviabilizando toda 

tentativa de reencontro desse espaço-

tempo mítico. a ação irreversível da 

cultura nominando, criando significa-

dos para cada milímetro de coisa sem 

nome. A arte possui o poder de transi-
tar entre essas polaridades, entre es-
sas diferentes conformações do olhar. 

Ela flutua, aparentemente sem nome, 

sobre o universo de nomes. momenta-

neamente; buscando um esvaziamen-

to do sentido impregnado nas coisas e 

nas formas. Essa ilusão de esvazia-

mento é que lhe permite atravessar 

esses sentidos e sua gravitação geran-
do a possibilidade de sua desconstru-

ção e redenominação. Transitando en-

tão entre as construções do imaginá-

rio. a arte é capaz de apontar para o 

vertiginoso abismo que nos separa do 

real. Somos levados a sobrevoar o in-

tervalo entre um nome e outro, entre 

um significado e outro. 
Mas voltemos ao projeto e veja-

mos como se dão na prática essas  

questões. Alguns dos trabalhos 

detiveram-se na abordagem das rela-

ções entre a cultura das populações 

que são usadas na exploração da flo-

resta e o olhar "culto" e "civilizatório" 

do colonizador. Tocam de alguma for-
ma nesse ponto os espanhóis Pedro 

Romero, Pere Noguera, o sueco 

Bjoern Loevin. o chileno Alfredo Jaar e 

o português Julião Sarmento. 

Pedro Romero construiu um cená-

rio para o "espetáculo" amazônico 

onde usa pedaços de troncos e arbus-

tos e trechos de textos da mídia sobre 

a floresta. Ironiza tanto os monumen-

tos à cultura construídos pelas elites 

amazonenses (o Teatro Amazonas de 

Manaus e o Teatro da Paz em Belém) 

como a visão culta européia que coisi-

fica populações inteiras transforman-

do a questão ecológica e econômica 

em espetáculo através do qual se im-
põe, referência à própria Eco-92. Re-

ferência esta também presente no tra-

balho de Alfredo Jaar. 

Julião Sarmento se apropria da ar-

quitetura de barracos e palafitas da 

região, só que invertendo a sua cons-

trução, ou seja: construiu uma casa ao 

contrário, onde a parte de dentro é 
que contém o que seria sua realidade 

exterior. sendo que esse campo inter-

no da obra é seu campo de maior atra-

ção, mas que torna-se inacessível, pois 

está totalmente fechado e só pode ser 

visto de fora por gretas da madeira 

velha. O espectador tem acesso ape-

nas a flashes, fragmentos da realida-
de. Vive literalmente sua expulsão da 

ilusão de habitar o real, fica condena-

do a uma espécie de avesso da 

realidade. 

Já artistas como Waltércio Caldas 

trilham outra direção. Waltércio de-

senvolveu sua obra em torno da rela-

ção perceptiva do indivíduo com a vir-
tualidade do horizonte, a relação de 

interdependência entre essa virtuali-

dade e a construção do olhar do indi-

víduo. Na Amazônia, como no oceano, 

o horizonte se impõe absoluto na per-

cepção do espaço. A obra é constituí-

da por duzentos algarismos zero feitos 

em variados tipos de madeira. Waltér-
cio diz que seu trabalho está mais liga-

do a um "projeto do olhar" do que a 

uma temática circunstancial: "A Ama-

zônia tem suas especificidades mas 

não são elas que estão no trabalho e 

sim a maneira pela qual são 

percebidas". 
Os escultores ingleses Antony 

Gormley e Bill Woodrow criaram em 

Porto Velho obras de grande força 

visual. 
Woodrow fala que veio para a 

Amazônia sem nenhuma idéia do que 

iria fazer. Define seu processo de tra-

balho como uma espécie de doença 

onde tudo o que vê transforma-se 
mentalmente em escultura. Cada for-

ma ou objeto interessante que passa 

diante de si é apropriado imediata-

mente por sua articulação de lingua-

gem. Em Porto Velho fez duas grandes 

esculturas usando objetos que encon-

trou na região. Partes de dragas que  

escavam o rio em busca de ouro e uni 
enorme tacho de torrar farinha. São 

obras dramáticas que trazem referên-

cias ao impacto que teve diante da na-
tureza tropical e da violência de sua 

exploração. mas que são. antes de tu-

do. boas esculturas que impressionam 
por sua forma, por sua articulação for-

mal e não pelas referências que faz. 
Antony Gormley executou uma 

obra impressionante em muitos aspec-

tos. Prosse gaimento de uma experiên-

cia realizada no México. Gormley 

construiu, com a ajuda de crianças e 

adolescentes locais. trinta mil figuras 

humanas modeladas em barro onde o 

único e absolutamente expressivo de-
talhe são os dois buracos dos olhos. 

Ficam dispostos em um grande círcu-

lo, fazendo com que o espectador ob-

serve e seja observado por sessenta 

mil olhos. Sua forma, apesar de ser 
basicamente a mesma nas trinta mil fi-

guras, varia infinitamente. Estamos ao 

mesmo tempo diante de uma horda 

de homens primitivos e de uma massa 

cosmopolita de seres em busca de 

identidade. Estamos diante da trajetó-

ria humana que parece sem começo e 

sem fim. circular como o horizonte-rio 

mítico que ge auto-alimenta e se auto-
constrói bordejando o grande vazio 

onde deveria habitar o real. 

Evandro Saltes é artista 

Waltércio Caldas 

A Amazônia tem suas especificida-
des mas não são elas que estão no tra-
balho, mas sim a maneira como são 
percebidas. Quando o trabalho inclui 
um novo tema ele segue um processo 
onde essa circunstãncia temática está 
inserida numa especulação maior já 
desenvolvida anteriormente e que vai 
continuar. Então eu preferi centrar o 
trabalho nessa relação com o ambien-
te em vez de analisar o ambiente ou 
desenvolver uma visão antropológica 
ou sociológica. Mesmo porque acho 
que são questões exteriores à arte. A 
arte quando trata de questões antro-
pológicas ou sociológicas ela arranha 
de forma muito irresponsável esses te-
mas. A questão estética me parece 
mais rica de possibilidades porque ela 
é uma questão destituída de objeto, 
quer dizer, ela tem a liberdade de não 
ter nenhum objeto. 

Você quando começa a trabalhar 
uma obsessão. ou um fator, ou um 
sentido, você necessariamente não 

precisa chegar a um lugar pré-
determinado. Ao contrário. o proces-
so te encaminha para uma direção 
que pode ser renovadora para você 
mesmo, porque da mesma forma que 
você faz o trabalho, na medida que ele 
se dá enquanto processo. ele também 
começa a produzir uma outra possibili-
dade de você pensar um outro traba-
lho. E esse fluxo. essa constância no 
estabelecimento de uma relação entre 
momentos desse fluxo é que me pare-
ce trazer uma ligação entre o que você 
quer e o que você acaba conseguindo. 

O objeto da arte é a própria conti-
nuidade da arte enquanto produção 
de significados. É claro que a arte se 
enriquece de tudo mas o que mais en-
riquece a arte é a própria arte, é a 
possibilidade que ela dá de você conti-
nuar a fazê-la. Você vai criar uma cir-
cunstancia para uma matéria inexis- 

tente para a qual você vai criar um tra-
balho para provar aquilo. Não quero 
dizer com isso que a arte seja autôno-
ma em todos os sentidos. Ela está 
atrelada a uma realidade e até aos li-
mites do artista, aos limites da lingua-
gem, ao conhecimento e à cultura. 
mas eu acho que ela tem uma potên-
cia de linguagem, essa possibilidade 
de ser uma latência produtiva. 

Eu estava pensando hoje sobre es-
se trabalho e estava concluindo uma 
coisa: o algarismo zero tem a caracte-
rística de ser demasiadamente conhe-
cido e então. quando você fala zero, 
você fala de uma coisa que pensa co-
nhecer. O zero nesse trabalho existe 
como uma circunstãncia não determi-
nante, mas como uma idéia quase dis-
solvedora da idéia do próprio traba-
lho. Na realidade ele não é um zero, 
mas um fator de grandeza. ele tem um 
paroxismo nessa situação. É um alga-
rismo que não significa do ponto de 
vista da quantidade, mas ele aparece 
aqui como produtor de um número 
muito significativo e grande. O que se 
dá nesse trabalho é uma relação entre 
o fator de grandeza que o trabalho ex-
pressa e o algarismo zero. o significa-
do zero. Uma relação entre um muito 
que você vé, mas não sabe o que é. ou 
seja, um fator de grandeza que não 
tem um objeto. Esse fator é relaciona-
do a uma experiência espacial. Eu re-
laciono um fator espacial a um fator 
quantitativo, que tipo de relação é es-
sa em que você enquanto corpo tem 
com o ambiente, onde você fortalece 
uma noção de quantidade mas não 
oferece a noção de que, de qual quan-
tidade. Então você tem uma produção 
de material imaginário que vem de vo-

cê criar uma possibilidade de grande-
za. Tanto que o trabalho tem essa 
idéia de grandeza mas que está den-
tro de um círculo de percepção. É co-
mo se fosse uma máquina de filtrar 

sua expectativa. Você entra num am-
biente com uma determinada expecta-
tiva e essa máquina funciona para des-
gastar a expectativa a um ponto onde 
você ficaria só com você mesmo. onde 
você ficaria duvidando da idéia de uni-
dade que é um número que não está 
no trabalho mas que o algarismo tem. 

É como se esse trabalho fosse al-
guma coisa entre as nuvens e as dízi-
mas periódicas. Seria um trabalho ri-
gorosamente "entre". 

Este trabalho estaria entre estas 
duas relações — entre esse abismo 
que possui uma gramática de volume 
e quantidade que é o algarismo e essa 
temporalidade espacial contínua na • 

T 
As entrevistas que se seguem. com  Waltércio Caldas, Tunga e Marina 

Abramovic, foram 

durante o workshop Arte Amazonas. Waltércio Caldas 

feitas em fevereiro deste ano em Manaus e Belém 

e Tunga são 

hoje artistas marcantes dentro da arte brasileira e fazem parte do 

pequeno grupo de artistas brasileiros que abre espaços no circuito 

internacional de arte. A artista iugoslava Marina Abramovic é urna 

das performers mais atuantes da atualidade tendo realizado traba-

lhos memoráveis como LOVERS, com seu ex-marido Ulay. Da entre-

vista com Marina Abramovic participou Allfons Hug. (Evandro Saltes 



qual você escolhe que aquela nuvem 
existe. Este é um trabalho que dissol-
ve o ambiente, ele dissolve a idéia de 
ambiente. 

A arte não é o lugar de entendi-
mento da realidade. a arte é o lugar 
de dúvida da realidade. É o momento 
onde a realidade se oferece como la-
tência produtiva. A arte não trabalha 
com o conceito de realidade, ela tra-
balha com a possibilidade de uma coi-
sa vir a ser mais que um conceito de 
realidade. Para a arte não importa se 
esse copo é um copo, importa o que 
ele pode vir a ser se ele não for o que 
ele é. 

O fato que o copo é só um copo 
não é suficiente para a arte, mas é 
bom para a arte que ele seja só um 
copo. 

O zero contém o rigor da coisa 
líquida. 

TUNGA 
- Você poderia falar sobre o seu 

crescente interesse sobre as ques-
tões cientificas? 

— Meu interesse não é exatamen-
te sobre as questões científicas mas 
sobre o saber e o não saber. A verda-
deira ciência é aquela que se defronta 
sistematicamente com o não saber e a 
verdadeira arte é aquela que se de-
fronta, não sistemática mas caotica-
mente, com esse mesmo não saber. 
Há então um elemento comum entre o 
cientista e o artista que é esse não sa-
ber e essa vertigem frente ao incerto e 
duvidoso, ao desconhecido. O méto-
do da ciência lida com esse vazio (ou 
com esse cheio) que é o desconheci-
do. O método artístico, a disciplina ar-
tística, também lida com essa instân-
cia, daí poder ser um encontro muito 
fácil entre as pessoas que trabalham 
nessas áreas. Assim também com al-
gumas pessoas da área da religiosida-
de, da religação,pessoas que estão pró-
ximas da experiência mística e que 
também poderiam estar dentro desse 
universo, que é o universo onde à ver-
dadeira arte deveria estar, ou sela, re-
velando sistematicamente essa verti-
gem que é o espírito humano. 

— Você acha que há uma tendên-
cia a uma unificação das  diferentes 
ramificações da cultura em oposição 
a essa especialização eittrema pro-
duzida durante este século? 

— Eu acho que nós estamos viven-
do hoje uma situação parecida ao mo-
mento onde Kepler formulou sua teo-
ria, quando Leibnitz realizou seus cál-
culos e quando a ciência, o conheci-
mento empírico, se revelava mais den-
so e mais complexo do que os mode-
los do saber humano sobre eles mes-
mos. Eu acho que hoje há um confron-
to com esse não saber e uma evidên-
cia de sua existência tão intensa que 
isso aproxima essas diversas discipli-
nas. Mas essa unificaçãb tem sido um 
projeto mais da poesia, mais dos artis-
tas, do que dos cientistas. Eu vejo ar-
tistas como Tarkowsky ou como Peter 
Greenaway por exemplo, poderia ci-
tar também Beuys que incorpora a 
tradição de Novalis; artistas que bus-
cam um reencontro em direção ao ir-
racional, em direção à ruptura de um 
sistema da arte moderna porque ela 
transformou-se realmente em um sis-
tema distanciando-se de sua gênesis. 
de sua matriz. Eu acho que essa unifi-
cação é inviável em termos de ciência 
positiva, mas é uma proposta que efe- 

tivamente vai ser recolocada e que 
vai, de todo modo, enriquecer o pen-
samento humano. 

— E- esse problema do ponto de 
vista político? 

— Do ponto de vista político o que 
aconteceu no meio da arte lamenta-
velmente é o que aconteceu com a 
ciência, ou seja, a especialização do 
artista. Essa reorganização global do 
sistema de produção de arte dirigida 
pelas revistas, críticos, museus e cura-
dores tende a especializar a produção 
artística, o que para mim é um equívo-
co parecido com o da ciência. Essa 
questão da especialização merecia um 
estudo mais preciso e profundo diante 
da sociologização de certa produção 
artística. Este é um exemplo, um sinto-
ma dessa especialização dentro do 
modelo de produção da arte do Oci-
dente. Por outro lado, existe uma ten-
tativa de alargamento desse modelo. 
muito, muito lenta e paulatina, detec-
tada nas recentes incorporações da 
arte chamada por eles do Terceiro 
Mundo, e que sempre esteve a par ou 
adiante da produção dos grandes cen-
tros de cultura. Acho que seria impor-
tante aprofundar uma análise sobre is-
so, sobre os termos e instâncias de sa-
ber que esse modelo propõe. Desen-
volver uma forma crítica de atuar fren-
te a esse modelo. Uma outra forma 
crítica frente a isso seria a aproxima-
ção ao campo da ciência verdadeira 
ou ao campo da mística verdadeira, 
que seria revitalizante para os artistas. 
Sobretudo para os jovens artistas que 
acreditam que a entrada no circuito 
dá garantias de segurança e de valor. 
Quem dá valor à arte é o tempo e não 
instituições daqui ou dali. 

— Você poderia falar sobre o tra-
balho que fez na Arte-Amazonas? 

— Basicamente, a proposta para 
esse trabalho seria fazer uma expe-
riência, uma experiência amazônica. if■ 
primeira coisa que me ocorreu foi uma 
experiência térmica, o calor amazôni-
co. Esse calor foi programado como 
uma febre e eu me expus ao vírus da 
malária para produzir um delírio ama-
zõnico autêntico. É evidente que isso é 
uma metáfora do trabalho e significa 
que ao trabalho que desenvolvo se-
riam incorporados os elementos da fe-
bre. da temperatura interna e externa, 
assim como da umidade, do suor, o 
contato dos líquidos internos e exter-
nos, enfim, os elementos dessa 
experiência. 

Eu não acredito que seja possível 
nenhuma transformação do trabalho 
de um artista em função de uma expe-
riência geográfica. O instrumental con-
temporâneo nos permite construir um 
modelo, um sistema que possa se ade-
quar às mais diversas e vertiginosas si-
tuações. Tomando isso como partida, 
um dos elementos que me chamaram 

- a atenção nessa experiência térmica 
foi a absorção de certos perfumes que 
estariam ligados aos perfumes dos de-
jetos que caracterizam o crescimento 
excessivo da floresta, esse mega cres-
cimento que caracteriza a estrutura da 
floresta amazônica. Seria o confronto 
entre a escatologia humana e a escato-
logia da physis. Esse confronto encon-
trou uma metáfora justa no pequeno 
coleóptero. no pequeno escaravelho 
que é necrófago o coprófago e produz 
uma esfera que é uma espécie de lua 
em torno da qual se desenvolve uma 
gravitação. 

O trabalho então seria a produção 
de algumas luas, luas aromáticas. uma 
metáfora da passagem de uma escato- 

logia fecal para uma escatologia suave 
e doce. A idéia de utilizar três grandes 
esferas de sabonete como urna metá-
fora da esfera desses insetos cria mais 
uma polaridade dentro do trabalho, 
que é. assim, uma soma de polarida-
des vertiginosas que podem surgir co-
mo uma imagem desse território onde 
me foi proposto fazer essa 
experiência. 

Marina Abramovic 
No meu traba-

lho eu gosto de re-
lacionar os mine-
rais com o corpo 
humano. Eu esta-
beleço paralelos 
entre o corpo do 
planeta e o corpo 
humano. As pe-
dras de quartzo 
são para mim co-
mo os olhos do 
planeta. Em algu-
mas culturas os 
cristais são consi-
derados como pe-
dras da memória. 
Por exemplo, os 
aborígenes da Aus-
trália cortam pe-
quenos pedaços de quartzo e os colo-
cam na cabeça. Uma vez eu perguntei 
porque faziam isso e ele me respon-
deu: "Vocês usam cristais no relógio e 
nós na cabeça, vocês ficam sabendo 
que horas são e nós ficamos sabendo 
que horas são..." 

Há um aspecto poético no meu 
trabalho mas esta não é- sua parte 
mais importante. Eu não considero o 
meu trabalho como esculturas mas co-
mo "objetos transitórios" e esses ob-
jetos transitórios são expostos para 
uma interação com o público. Eles não 
podem existir por eles mesmos, não 
têm nenhuma significação se são ape-
nas olhados ou admirados. Eles têm 
de ser tocados, tem de existir uma in-
teração, o corpo tem de ser pressiona-
do contra eles, tem de haver um con-
tato físico com o meu trabalho. Esses 
objetos trazem ao público um certo 
estado de mente. 

Eu aplico ao meu trabalho uma 
sentença de Brancusi que eu gosto 
muito e que diz: "Não é importante o 
que você está fazendo, se é pintura. 
escultura, desenho, que forma tomará 
o seu trabalho; o importante é em que 
estado de mente você faz o que você 
faz". Eu estou interessada em prepa-
rar o público para um correto estado 
de mente, colocá-lo em um certo nível 
de energia, e o quartzo definitivamen-
te tem energia, condensa energia e luz 
e apenas através de uma longa obser-
vação desses processos uma comuni-
cação desse nível pode ser 
estabelecida. 

A função da arte, da boa arte, é 
sempre a mesma em qualquer época. 
É uma espécie de entendimento intui-
tivo sobre a realidade. Ela não reflete 
a situação como, por exemplo, um jor-
nal diário, que depois de lido perde 
totalmente o interesse como muitas 
obras que são rapidamente assimila-
das e rejeitadas. Eu estou interessada 
em arte que muda a estrutura de pen-
samento da sociedade. São obras que 
permanecem. Por exemplo, as obras 
de Malevitch, Duchamp ou Rothko. 
Você tem diferentes exemplos, cada 
um com um tipo de objetiva e cente-
nas de seguidores de cada uma dessas 
linhas, mas o que realmente muda é o 

que é interessante. A função da arte é 
mostrar o caminho. 

Toda a sociedade agora é uma so-
ciedade desconectada, desconectada 
de sua própria natureza. Antes éra-
mos muito mais conectados com os 
processos de nosso planeta. Agora a 
tecnologia substituiu o uso de nossos 
próprios sentidos, nossas habilidades 
e sensibilidades. Penso que a arte é 
importante hoje para reconectar as 
pessoas. fazê-las usar as fontes primá-
rias de energia, os minerais, cobre, 
ferro, etc. Beuys trabalhou bastante 
nessa direção. De algum modo voltar 
ao uso das energias primárias dos 
materiais. 

Ao mesmo tempo eu penso que é 
impossível voltar atrás em busca de 
uma forma primitiva de viver. O de-
senvolvimento tecnológico é muito rá- - 

pido, nós somos o nosso próprio obs-
táculo. Esta sociedade está trabalhan-
do desarmonicamente com a nature-
za. nós a estamos destruindo, real-
mente destruindo. Os processos tec-
nológicos impõem um único caminho 
para todos. O que podemos fazer ago-
ra é voltar nossa consciência para to-
do o dano que temos feito. Meu traba-
lho é uma espécie de preparação para 
a morte. Não pretendo com ele dar 
esperanças de mudança. Esta socieda-
de possui um enorme sentimento da 
morte mas fazemos todo o possível 
para não falar disso, evitamos sempre 
encarar a morte. Acho que morrer 
consciente é melhor que morrer não 
consciente. Meus objetos transitórios 
servem, de alguma maneira, para con-
dicionar você a ver isso. 

Existem duas culturas que influen-
ciaram muito o meu trabalho. Os abo-
rígenes da Austrália Central, com os 
quais eu vivi durante um ano no deser-
to, e o budismo tibetano. 

Os aborígenes, que possuem uma 
cultura de 35 mil anos e que nós cha-
mamos primitivos, são para mim as 
únicas pessoas nesse planeta que de-
senvolveram sua percepção a um pon-
to de poderem ser chamados seres 
humanos iluminados. E eles mantêm 
esse estado. Os tibetanos perderam 
essa habilidade mas desenvolveram 
uma técnica para readquiri-la. Existe aí 
uma conexão interessante. Os tibeta-
nos me influenciaram muito. Seu co-
nhecimento do corpo é extremamente 
profundo. Eles, por exemplo, têm o 
controle dos processos da temperatu-
ra do corpo ao ponto de ficarem horas 
expostos ao frio mais intenso. A idéia 
é que cada célula do corpo possui uma 
carga de energia que pode ser usada 
em situações extremas. Todo esse co-
nhecimento, para mim que sou uma 
artista que trabalha com performance, 

muito interessante para que eu pos-
sa experimentar meus limites físicos e 
mentais. 

A minha posição como artista é 
servir de ponte. Eu gosto da idéia de 
ligação da ponte, estabelecer pontes 
entre diferentes culturas. Essa é a mi-
nha principal função, estabelecer pon-
tes entre culturas, e eu considero o 
planeta como o meu campo de traba-
lho. Não posso aceitar definições a 
partir de localizações geográficas co-
mo arte alemã, arte holandesa ou 
americana. Existe uma classe de artis-
tas que se consideram nômades, nõ-
mades modernos. Nós -  não pertence-
mos a um país ou a uma cultura espe-
cífica, mas interagimos com diversas 
culturas ao nosso redor e construímos 

nosso trabalho dessa forma. 
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