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“O corpo pode tornar-se assim 0 espaco utopico mais imediato, isto €, o
substrato material e incontorndvel dos nossos sonhos. Partindo de uma idéia
nova de corpo como condicdo material de nossa liberdade, podemos
conservar a subjetividade contra a mecanizacdo das funcgbes corporais e,
principalmente, contra a robotizacdo do nosso espirito”. Evgen Bavcar
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1- INTRODUCAO

A imagem da capa traz um registro da acdo desenvolvida pela artista gaucha Karin
Lambrecht, dentro de AREAL', projeto de arte contemporanea, iniciado em 2000, na cidade
de Bagé - Rio Grande do Sul>. A poténcia desta obra abre caminho & nossa reflexo sobre as
fronteiras do corpo. A artista mostra um vestigio do corpo ou dos corpos que la estiveram:
uma faca sobre o campo e um tecido marcado por um resto de corpo, por aquilo que se esvai
na abertura de algum dos seus “diques”. Este resto nos faz pensar em uma narrativa que
poderia sustentar esta imagem, nos leva a viajar pelas zonas de fronteiras do Brasil,
remetendo-nos a batalhas travadas por lutas de poder; mas, principalmente, nos expfe a
efemeridade que nos constitui. A obra de Karin Lambrecht nos leva a pensar que sdo as

marcas do corpo, 0s seus vestigios, que delimitam os seus contornos e sua singularidade.

Poderiamos dizer que se trata de uma ficgdo o ideal de alcangar o corpo por completo.
N&o ha palavras ou imagens que o definam por inteiro, ele é uma forma que esti
constantemente se refazendo. Por outro lado, na atualidade, temos visto uma incessante busca

para desvelar a verdade do corpo; fragmentando-o, retirando-o de seu contexto historico.

Esta dissertagdo, buscando resgatar a singularidade do corpo, vai contra uma viséo, téo
difundida em nossa época, de que ha uma verdade do corpo independente da historia e da

insercdo cultural do sujeito. Vamos, tal como nos inspira a artista galcha, atras dos pequenos

“Eu e Vocé — Karin Lambrecht é o primeiro volume da série Documento AREAL, voltada & divulgacdo da arte
contemporanea [...] O objetivo da série é trazer a publico o ponto de vista do artista sobre seu préprio trabalho
[...] O projeto AREAL, de autoria dos artistas André Severo e Maria Helena Bernardes, intercepta o processo
artistico em um primeiro momento, anterior a situacdo de exposicéo e catalogacdo historica, buscando situa-lo em
um ponto de intersecdo entre a vida e a arte” (SEVERO & BERNARDES, 2001, contacapa).

2 No Capitulo 7, item 7.2, aprofundaremos a reflexdo sobre a obra de Karin Lambrecht.



vestigios que compde e recompde incessantemente suas fronteiras, ja que Ihe atribuir um lugar

predeterminado é retirar a sua poténcia de vir a ser.

O corpo, transformado em objeto na cena contemporénea, é palco das mais diversas
manipulagdes, ndo s6 da ciéncia, mas também dos interesses de mercado. Enquanto substrato
estritamente genético e fisioldgico torna-se previsivel e manipulavel, negando a singularidade
e a multiplicidade que lhe constitui. Enquanto objeto de mercado, o corpo passa a ser
consumido/investido na busca da imagem ideal (bela, saudavel, jovem) que supde completa-
lo. Imagem esta, que ndo tem sua origem em um sujeito, mas em um ideal que é vendido a
todos e que se apresenta como a Unica alternativa para dizer quem vocé é. Nestes tempos, a

imagem do corpo, sindbnimo da existéncia, passa a ser investida e consumida.

Procuraremos refletir sobre a supervalorizacdo da imagem do corpo e a logica
contemporanea que a sustenta. Entendemos que o enfraquecimento da transmissdo dos valores
parentais que orientavam a existéncia por geragdes associa-se ao ingresso do homem em uma
Iogica da fluidez dos valores, que agora passam a ser consumidos e que se vinculam,

predominantemente, ao brilho da imagem.

Perguntamo-nos, entdo, se essa exaltacdo do corpo ndo seria, paradoxalmente, uma
negacdo do corpo. Nega-se o corpo, quando se atribuem a ele uma objetividade e capacidade
de manipulagdo maxima. Nega-se 0 corpo, ao excluir sua pertinéncia historica e a importancia

da alteridade, fatores que reiteram o reinado do individualismo.

“Vivemos em uma profunda confusdo entre a ordem singular e a ordem do
individual. Estas categorias ndo podem ser confundidas. O singular produz
um estilo, busca uma forma de narrar uma histéria, desenha uma memoria



possivel e, portanto, constroi condi¢es para que uma transmissao aconteca.
Nessa direcdo esse singular € uma peca fundamental no que pode ser
compartilhado. Por outro lado, o individual — reinado da fortaleza eg6ica em
suas carapacas defensivas — sonha em poder prescindir desta heranca
compartilhada” (SOUSA, 2002, p.8)

Faremos um constante paralelo entre um corpo que se quer moldar, anestesiado pelo
excesso de estimulos, reduzido ao individual, cerceado pelas fronteiras da civilizacdo e esse
outro corpo singular, que buscaremos resgatar. Entendemos que a singularidade do corpo se
constitui ndo so pelas suas caracteristicas biologicas, mas também pelos pequenos fragmentos
da histdria, pelos olhares e falas que se enderecam a ele e que compartilha com os demais.
Pensamos em um corpo que se modela na margem, nas suas fronteiras, em uma forma que vai

se constituindo e se desfazendo a partir da singularidade que a move e da cultura em que vive.

Buscamos nesta pesquisa formas que rompam com a forca dos habitos e resgatem o
sujeito do seu adormecimento subjetivo. A partir do referencial psicanalitico, pesquisamos
obras artisticas que sinalizem para outras possibilidades de perceber o corpo, que ndo estas
que o objetivam e o manipulam, desprezando sua singularidade. Levaremos em conta nesta
andlise a importancia da alteridade, do tempo, da historia e da estética na constituicdo das

fronteiras do corpo, pensado enquanto ténue linha que retne o maltiplo.

Fizemos a opc¢do de procurar essa singularidade do corpo, no campo da arte, ja que
pelo ato criativo o artista mostra um corpo (a obra) que se construiu pela relacéo,
ultrapassando o que intencionava mostrar, carregando significados que serdo constantemente
reconstruidos. Esse corpo nos leva ao seu mundo singular, onde a técnica ndo o explica e onde

o individual ndo se afirma em detrimento do multiplo.



Mas, mesmo focando nossa pesquisa no campo da arte, tinhamos ainda um campo
muito vasto levando-nos a fazer um outro recorte da realidade. Optamos, dessa forma, por
comegar a partir de trabalhos que usavam o real do corpo como suporte. Pensamos que, para
refletir sobre um corpo que resiste & manipulagéo e objetivacdo do corpo, que encontramos na
contemporaneidade, deveriamos pesquisar obras que fossem permeadas por estas questdes.
Obras que expdem formas de trabalhar com o corpo, apontando posturas éticas quanto a sua

manipulacao.

Iniciamos refletindo sobre o trabalho de Gunter Von Hagens (médico, anatomista que
faz esculturas com cadaveres e dissecacdes em publico) e sobre a obra de Karin Lambrecht
(artista pléastica, ja mencionada neste texto, que usa, em alguns dos seus trabalhos, o sangue do
carneiro como pigmento para suas telas). Foi possivel analisar que, embora os dois tratem do
tema da morte e da manipulacdo corporal, seus trabalhos apresentam-se de formas
completamente diferenciadas. Enquanto Hagens busca enfatizar a superpoténcia do discurso
da ciéncia e sua suposta completude, Karin Lambrecht busca resgatar a fragilidade e a
transmissdo que fazem marca no corpo, nos fazendo refletir sobre uma ética, no que tange a

manipulacao corporal.

Tivemos a oportunidade de dialogar com Karin Lambrecht, através de uma entrevista
que fizemos com a artista. Este encontro foi riquissimo, ampliando ainda mais o nosso olhar
sobre sua obra. Karin Lambrecht falou das experiéncias que atravessam seu trabalho e daquilo
que preza no seu processo de criagdo. Ela nos levou a pensar na tradicdo das carnes na arte e
na paradoxal relagdo entre 0 acaso e o ritual. Instigou-nos a dar énfase a imanéncia do corpo, a

sua finitude e transitoriedade que o direcionam a valorizar a experiéncia. Fomos marcados por



esta troca com a artista que se reflete na construcao desta dissertacéo.

Viajamos no tempo e encontramos na obra de Rembrandt “A Lic¢&o de anatomia do Dr.
Nicolaes Tulp”, uma representacdo da “abertura” da carne, exposicdo da finitude através da
alegoria, visibilidade do processo de objetalizacdo do corpo, outrora sagrado. Atravessados
pela obra de Walter Benjamin, refletimos sobre uma estética do efémero e das ruinas, tracos

intrinsecos ao corpo.

Voltamos, entdo, a um tempo da sacralizacdo do mundo e do homem. Fomos a Idade
Média e nos contagiamos com seus corpos extensos que se confundiam uns com os outros,
intimamente relacionados aos corpos dos animais e aos elementos da natureza. Através da
obra de Hieronymus Bosch, refletimos sobre a invencdo do pecado e do inferno, que
demarcam fronteiras ao corpo, balizando a experiéncia através de julgamentos morais.
Poderiamos dizer que até hoje sentimos os efeitos destas marcas simbolicas que se

imprimiram nos corpos, organizando a chamada civilizacao.

Nosso intuito é o de percorrer alguma destas fronteiras entre a vida e a morte, passado
e presente, belo e horrivel, ... que fazem marca no corpo e constituem a sua singularidade. Esta
dissertacdo busca provocar a reflexdo sobre o intrincado papel das fronteiras, em um tempo
que, em grande parte, idealiza um corpo sem fronteiras, passivel de experenciar tudo que é
oferecido pelo mundo. Entretanto, para que possamos nos reconhecer como um COrpo
singular, sdo indispensaveis algumas fronteiras. Paradoxalmente, analisaremos que nenhuma

fronteira é estanque e que sempre ha inter-relacdo das partes que buscam serem delimitadas.
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2- MOSAICO

“Método é caminho indireto, € desvio” (BENJAMIN, 1984, p.50)

Neste primeiro capitulo procuraremos analisar por quais caminhos percorremos para
compor esta dissertagdo. Olhar, escrever, imaginar, analisar, pesquisar,... foram guiados pelo
primado do fragmentario, como nos ensina Walter Benjamin. Sob o tema: “Fronteiras do
corpo” debrugamo-nos e compomos um mosaico que nos remete a intrincada relagdo de

diversas fronteiras.

Tentaremos expor como estruturamos este trabalho, desde onde dirigimos nosso olhar
para o tema do corpo e suas fronteiras, por quais analises tedricas fomos atravessados e como
as obras de arte ampliaram nossas reflexdes. Diremos como foi possivel nos orientar, mas

também de como nos “perdemos” pelos caminhos indiretos do desejo.
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2.1- Dar Forma a Um Olhar

“Como dar testemunho do irrepresentavel? Como dar forma ao que
transborda a nossa capacidade de pensar?” Marcio Seligmann Silva (2000, p.
83).

Dar forma a um olhar ¢ uma dificil tarefa, ja que a realidade se apresenta como um
turbilhdo de imagens. Escrever sobre aquilo que pesquisamos exige um recorte, uma vez que
ndo teriamos condicbes de abarcar todos os sentidos que nosso “objeto” de anélise contém.

Sequer podemos delimitar a fronteira exata entre o objeto de pesquisa e o pesquisador.

A realidade ¢ ampla e maltipla e a forma que a vemos esta impregnada do nosso olhar.
Podemos, sem duvida, abordar o tema a partir de um ponto de vista, resgatar alguns sentidos
que nele se apresentam. A realidade estd em constante construcdo e, se falamos em
construcdo, € porque ja nos é impossivel delimitar a fronteira exata entre o eu e o outro, entre
meu corpo e o do outro. O eu esta ali, na imagem que o outro Ihe devolve, constitui-se a partir
do olhar do outro. O ato de ver ndo se limita a olhar o visivel, busca também o invisivel, uma
vez que nosso olhar é constantemente modificado pelo nosso conhecimento, pelos nossos
desejos, pela cultura. A realidade é, portanto ficcional. Entretanto, freqliientemente, fixamo-nos
em alguns sentidos, aprisionamo-nos a eles, agarramo-nos a verdades e saberes que assegure o

nosso poder sobre o eu e sobre o outro.

Nossa época colocou a ciéncia como instancia normativa, tomando o lugar ocupado

anteriormente pela religido.

“O que era medido por critérios pertencentes a esfera dos ideais morais
passou a ser avaliado por métodos de controle e validacdo experimentais. A

12



antiga “vida reta, boa ou justa” deixou de ser o padrdo ideal das condutas.
No lugar da “exceléncia virtuosa da vida” surge um novo padrdo, a
“qualidade de vida”. (COSTA, Jurandir. P.2)

Passamos a ver a vida atravessada pela ciéncia, € ela que diz da exceléncia do viver:
regula nossos habitos alimentares, de higiene, as formas de relagdo com os outros, ...,
delimitando muitas das fronteiras do nosso corpo. A ciéncia instaura 0 progresso e o
desenvolvimento, o0 que passa a justificar muitas praticas: desde a manipulacdo dos genes do

corpo, ateé as guerras mundiais sdo justificadas em nome da vida.

Foucault, no seu texto: “Direito de morte e poder sobre a vida”(1988), faz uma
importante andlise da logica cientifica que instaura uma normatividade social, regulando

relacdes de poder e, desta forma, fazendo marca no corpo:

“As disciplinas do corpo e as regulacfes da populagdo constituem os dois
polos em torno dos quais se desenvolveu a organizacdo do poder sobre a
vida [...] A velha poténcia da morte em que simbolizava o poder do soberano
é agora, cuidadosamente, recoberta pela administracdo dos corpos e pela
gestdo calculista da vida [..]. Abre-se, assim, a era de um
“Biopoder”.”(1988, p.131)

As vezes, ficamos com a estranha impressdo de que o ideal de vida da nossa época é o
unico modo de viver, ja que se justifica como A “qualidade de vida”. Certamente, ndo se trata
de ir contra, mas de questionar aquilo que nos é imposto como se fosse a nossa natureza.
Como ja falavamos anteriormente, a nossa realidade € ficcional, provem da relagdo com o
outro, da relagdo com a cultura. O que rege a nossa vida ndo sdo os instintos naturais, mas as
nossas construcdes; sendo assim, se falarmos em alguma natureza humana, ela € a cultura.

Vemos a vida atravessada pelos discursos da nossa época.

13



Talvez, possamos dizer que, na medida em que a realidade tem se apresentado como
univoca e incontestavel, o homem comeca a afastar-se da possibilidade de critica, perdendo a
margem de escolha subjetiva. Podemos dizer que vai perdendo, até mesmo, 0 acesso aos

sentidos. Walter Benjamin observa:

“A visdo mais essencial hoje, aquela que vai ao amago das coisas, a Visdo
mercantil, é a publicidade. Ela destroi a margem de liberdade propria para o
exame e nos langa as coisas ao rosto de forma tdo perigosa quanto um carro
que vem em nossa direcdo na tela do cinema e que cresce
desmesuradamente”.(apud: JIMENEZ, 1999, p.333)

Muitas das imagens que tém invadido nosso cotidiano tratam-se de imagens clichés,
que ndo nos remetem a alguma simbolizacdo subjetiva, justificam-se por si mesmas. Dessa
forma, podemos dizer que estamos vivendo uma época de estreitamento do campo simbdlico e
inflacho do imagindrio. Como conseqiiéncia desse movimento, temos observado uma

dificuldade de criticar e relativizar as questdes que a realidade tém apresentado.

Desejamos resgatar nesta pesquisa a singularidade da estruturagéo do corpo, construida
a partir da relagdo com o outro. Procuramos refletir que formas de experenciar o corpo tém
sido anestesiadas pelo advento da modernidade; ao mesmo tempo, que formas tem sido
estimuladas, que formas tem se dado ao corpo. Analisaremos, também, movimentos de

resisténcia a esses ideais dominantes e a invencao de novas formas de experenciar o corpo.

Devemos lembrar a todo instante que as coisas tém o seu tempo, logo também estdo
nelas a sua forma de construcdo e os outros sentidos que contém. Por mais que estejamos
vivendo em uma época de exaltacdo do instante e repudio aos residuos do passado, sabemos

que, contrariamente, as formas advém de um processo e essas marcas sdo de extrema
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importancia para podermos fazer uma analise do presente. René Passeron, no seu belo texto
intitulado: Por uma Poianalise nos aponta que: “[...] Através do Zum-zum do histérico, o

"3 Nossa analise, desse

essencial se abre um caminho: a noite do corpo tenta “fazer memoria
modo, sobre as fronteiras do corpo, tomara forma, através desse olhar que busca no historico

marcas que nos ajudem a refletir sobre o presente.

O corpo, como qualquer realidade, €, por principio, paradoxal, impossivel de ser
totalmente representado, pois guarda uma multiplicidade de sentidos, que, muitas vezes,
chegam a se contradizer. Estamos constantemente procurando representar 0 n0sso corpo, mas
a forcga labil das imagens corporais nem sempre passam pelas representagdes. Elas ligam-se a
forca das emocdes e sensacdes e €, somente a posteriori, que tentamos atribuir significados a

elas.

Nossa anélise abordara a aparente exaltacdo do corpo, na contemporaneidade, frente as
mais diversas formas de conhecimento. Pensamos que, por trds de uma exaltagdo da sua forma
e da possibilidade de manipulé-lo, pode se esconder um terrivel encontro com o real, que
apontara para a impossibilidade de lidar com aquilo que escapa a representagdo. Procura-se,
portanto, fixad-lo em um lugar, objetiva-lo para ndo nos confrontarmos com ele e com a sua

finitude.

“Agora € sobre a vida e ao longo de todo o seu desenrolar que o poder
estabelece seus pontos de fixacdo; a morte é o limite, 0 momento que lhe
escapa; ela se torna o ponto mais secreto da existéncia, 0 mais “privado”.”
(FOUCAULT, 1988, p. 130)

¥ PASSERON, René. Por uma Poianalise, In: A Invencéo da Vida: arte e psicanalise, Org: Edson Luiz A. de
Sousa, Elida Tessler e Abrdo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001, p. 11.
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A morte, como nos lembra Foucault, torna-se privada e assustadora, revelando o
desejo de evitarmos aquilo que diz de nossa efemeridade. A bela forma que se busca é uma
tentativa dos homens de ndo se confrontarem com suas limitagdes. Talvez se esteja, ao
ressaltar e buscar incessantemente a beleza do corpo, esquecendo-se dos sentimentos opostos
que a beleza desperta. O corpo enquanto objeto que pode ser moldado na busca de um ideal de
beleza vincula-se a uma imagem de morte, uma vez que nesta posi¢do exclui-se o sujeito que

“anima” a labilidade das imagens corporais.

“O fendmeno do Belo sustenta o valor imaginario do objeto, porém engquanto
valor transitorio, incluindo desse modo a questdo da finitude e,
consequentemente, da destruicdo do ser. A estética do desejo implica uma
ficcdo sobre Belo/Horrivel, ou seja, apresenta um duplo aspecto: ao
pretender o fechamento da incompletude do ser, ela opera uma abertura para
a confrontagdo com a destruigdo do ser e, portanto, a uma referéncia ao néo-
sentido.”(FRANCA, 1997, p. 136.)

Além disso, procuraremos pensa-lo enquanto forma que resiste ao fluxo da
modernidade liquida®, algo que é marcado pela histéria e que faz marca subjetiva e social.
Buscaremos expandir a nossa analise, em uma tentativa de situarmos o que faz barreira e o que

faz passagem, compondo esta ténue fronteira que demarca os limites do corpo.

Talvez possamos nos perguntar porqué a forma €é algo essencial? Podemos nos arriscar
a fazer uma primeira hipotese de que a forma é um organizador necessario, uma vez que nao
se trata de uma férma que aprisiona os significados; mas de algo que consegue circunscrever

algum espaco trazendo a sua multiplicidade e o vazio que contém. Com isso, faz uma fronteira

* Termo usado por Zygmunt Bauman, no seu livro: Modernidade Liquida (vide bibliografia) para designar a
forma fluida, infinitamente dindmica que se encontra a modernidade.
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entre a forma e um completo vazio, uma fluidez ininterrupta.

“Se existe a necessidade de uma determinada forma, ndo é porque nela esta
guardado o conhecimento, mas sim porque foi nela, nesta especifica forma,
que este saber foi engendrado” (KON, 2001, p. 46)5

®> KON, Noemi Moritz. Entre a psicanalise e a arte, In: A Invencdo da vida: arte e psicanalise, Org: Edson Luiz A.
de Sousa, Elida Tessler e Abrédo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001, p. 46.
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2.2- Atravessados por uma Composi¢ao

Nesta pesquisa, abordamos o tema das fronteiras do corpo atravessados pela
composicdo Arte e Psicandlise. “[...] arte e psicanalise se encontram na medida em que
comprometem 0 sujeito a uma atitude critica diante da histéria que os produziu”. (SOUSA,
2001, p.126)° Neste sentido falamos de uma composicdo, pois abordaremos nosso tema
afetados, atravessados pelas reflexdes destes dois campos, os quais guardam muita afinidade
de olhares. Revelam-se enquanto campos de saber e fazer, que buscam resgatar o sujeito da

sua alienacdo cotidiana.

Arte é uma tentativa de dar forma a essa realidade mdaltipla, uma tentativa de dar forma
ao sem-forma, de dar algum limite ao ilimitado, ao irrepresentavel e, paradoxalmente,
apresenta-nos, confronta-nos com o informe. A obra carrega consigo aquilo que ultrapassa a
aparéncia, pois a sua imagem nao pode ser definida por um Unico sentido. Sendo assim, o ato
criativo é um ato utopico, que busca fazer um contraponto as formas instituidas, resgatando a
inconsisténcia das imagens, a multiplicidade que nelas habitam e que estdo anestesiadas pelo
senso comum, pela forga dos habitos. A obra coloca em cena o vazio, interdita as imagens em

eXCesso que nos constituem.

“Segue dai que a arte ndo cessara jamais de repetir suas tentativas de
liberacdo, e que, longe de se limitar a invencdo de formas estéticas e de visar
(a0 que parece) o belo, ela desobstrui os conteudos erotico-escato-
mortuarios, das quais a pessoa ndo se purifica jamais completamente. O
“sangue” das obras € negro. Sob o veu das formas e das palavras, ele é ao

® SOUSA, Edson. Uma Estética negativa em Freud, In: A Invencdo da Vida: arte e psicanélise, Org: Edson Luiz
A. de Sousa, Elida Tessler e Abrédo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001, p. 126.
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mesmo tempo evidente e enigmatico” (PASSERON, 2001, p. 10)7

Trabalharemos com a arte, entdo, para dar corpo, para dar forma & nossa pesquisa. Nao
é nossa intencdo, como ja apontamos anteriormente, desvelar um sentido ultimo, delimitar
precisamente o que sdo as fronteiras do corpo, através da arte. Pelo contrario, buscamos dar

existéncia, visibilidade as formas que sdo abafadas pelos jogos de poder sociais.

A obra de arte, a0 mesmo tempo em que aborda os sentidos sociais-culurais de uma
época, tambem consegue ultrapassar 0 seu tempo, sendo sempre atual. Ela contém um
excesso, uma forca que ultrapassa o que podemos conceituar, remetendo-nos sempre a

maltiplos significados.

Guardadas as suas particularidades, vemos grande proximidade do fazer artistico com o
fazer psicanalitico, na medida em que produzem novas significacdes. Além disso, o ato
criativo e o ato analitico tomam forma no proprio ato de feitura, lembrando-nos que néo
podemos ser refens dos nossos pressupostos tedricos a ponto que impegam nosso olhar e nosso

fazer.

“A arte é também invencdo. Ela ndo é execugdo de qualquer coisa ja ideada,
realizagdo de um projeto, produgdo segundo regras dadas ou predispostas.
Ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e 0 modo de fazer.
A arte é uma atividade na qual a execucdo e invengdo procedem pari passu,
simulténeas e inseparaveis, na qual o incremento da realidade € constituicdo

"PASSERON, René. Por uma Poiandlise, In: A Invencéo da Vida: arte e psicanalise, Org: Edson Luiz A. de
Sousa, Elida Tessler e Abrdo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001, p. 10.

19



de um valor original”. (PAREYSON, apud: KON, 2001, p. 44)8

Através da arte, buscaremos a sensibilidade do corpo, a variabilidade das formas, as
marcas da sua época e da cultura. Além disso, faz-se interessante analisar como a arte se
coloca nesse jogo com o capital e com os valores dominantes da nossa época. Que forma de
corpo esta podendo ser criticada? O que tem se tornado insuportavel ao corpo? Quais os ideais
de corpo que as obras de arte nos “apresentam”? Sera que tem sido possivel resistir aos ideais

contemporaneos?

8 PAREYSON, L. apud: KON, Noemi Moritz. Entre a psicanalise e a arte, In: A Invencdo da vida: arte e
psicanalise, Org: Edson Luiz A. de Sousa, Elida Tessler e Abrdo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001,
p. 44.
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2.3- Lendo Imagens

“Esse folego infatigavel é a mais auténtica forma de ser da contemplacéo.
Pois ao considerar um mesmo objeto nos varios estratos de sua significacao,
ela recebe a0 mesmo tempo um estimulo para o recomego perpétuo e uma
justificacdo para a intermiténcia do seu ritmo. Ela ndo teme, nessas
interrupgOes, perder sua energia, assim como o0 mosaico, na fragmentagéo
caprichosa de suas particulas, ndo perde sua majestade”. (BENJAMIN, 1984,
p. 50)

Walter Benjamin indica-nos, desde ja, o caminho norteador das nossas leituras das
obras de arte. Nosso intuito é compor esta analise como um mosaico, entendendo que, tanto a
leitura da obra, quanto a obra de arte, se configuram como tal: mosaicos compostos por esses

varios estratos dos quais nos fala Benjamin.

Mas, as obras de arte podem ser lidas? Ler algo implica que possa haver traducdo de
uma linguagem para outra. Poderiamos afirmar que as obras, enquanto formas de expressdo
humana trazem um texto a ser lido e construido por aqueles que a olham. Entretanto, ler é uma
interpretacdo, é um olhar. Assim, s6 podemos nos referir a leituraS da obra de arte, j& que ha

diferentes aspectos a serem abordados, de diferentes modos.

Além disso, devemos ter em consideracdo que nossa leitura nunca conseguird atingir
totalmente a intengdo do artista, ja que a mensagem transmitida por ele ndo é totalmente
consciente, ela também o ultrapassa. Paradoxalmente, diz mais e também menos do que ele
gostaria de dizer. Marcel Duchamp, no seu célebre texto: “O Ato Criador”, fala-nos sobre essa

diferenca entre a intengéo e a realizacéo.

“No ato criador, o artista passa da intencdo a realizagdo, através de uma
cadeia de reagdes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizagdo é uma série
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de esforcos, sofrimentos, satisfacdes, recusas, decisdes que também nao
podem e ndo devem ser totalmente conscientes, pelo menos no plano
estético”. (DUCHAMP, 1975, p. 73)

Duchamp, dessa forma, orienta nossa analise fazendo-nos olhar para duas instancias
que convivem, mas se diferenciam: a intencédo e a realizagdo. Teremos como objetivo refletir
sobre a obra, mas ndo podemos nos esquecer que ha uma intencdo (parcialmente expressa)

neste fazer que também diz desta obra.

Foucault nos perguntaria: “o que importa quem fala?” (FOUCAULT, 2001, p. 264) E
expande, ainda mais, nosso olhar indicando-nos que o autor é a materializagdo de um fluxo
que o atravessa, um fluxo historico produzido por relagdes. Ele nos lembra que nem mesmo
poderiamos falar: “a obra”, pois ela também vai além de uma individualidade. Tanto a obra,
quanto o autor sdo singulares, na medida em que se constituem em um constante movimento

de relagées com 0s outros, com seus contextos.

O autor, atravessado por uma rede social, materializa a obra, expde-a. Ela é o que se
mostra, € 0 que da a ver. Pode ser pensada como a circunscri¢do de uma realidade; que,
quando se faz, revela-se, a0 mesmo tempo em que se transforma. A obra é um organizador

necessario. ‘E construir um outro lugar”(TESSLER, 2004, p. 162)°

Trabalhar com o empirico, com as obras exige cautela. Devemos ter o cuidado de olhar
para a singularizacdo do sujeito (autor) e da obra, j& que o universalismo somente

homogeneiza experiéncias, anulando suas diferencas. Benjamin sugere que devemos analisar

*TESSLER, Elida. Claviculario: palavras-chave e outros segredos, In: FONSECA, T. e ENGELMAN, S. (orgs.).
Corpo, Arte e Clinica, Porto Alegre, Editora da UFRGS, 2004.

22



0s extremos, devemos montar um mosaico que preserve as diferencas, a fim de manter a

integridade da idéia que estamos pesquisando.

Ler uma obra de arte pode se assemelhar ao fazer do historiador dialético, o qual liberta
0 objeto histérico do fluxo do tempo, da histéria continua, compreendendo a histéria como
descontinua. Benjamin sugere que devemos buscar o objeto-mdnoda: fragmento da historia,
que se torna intemporal. Precisamos ter um olhar de medusa, que procure dar acesso a pré-
historia do objeto, bem como a sua possivel pds-historia. A pré e pos-histéria aludem ao
tempo, mas s&o em si intemporais. Ndo sdo os encadeamentos cronologicos que contam, mas

sim as afinidades internas, qualquer que seja a distancia que separa as duas épocas.

Ler uma obra de arte é recusar falsas totalizagdes. Descontinuidade € a lei do tratado, é
como um mosaico que tem o primado do fragmentario sobre o sistematico. Sao estilhacos de

idéias, arrancadas de seu contexto original.

23



3- CORPO E PSICANALISE

“O nosso corpo mutante parece almejar uma forma estavel que possa
abrigar, mesmo que temporariamente, esta indeterminacdo pulsante, esta
transformacdo incessante pela qual, milimetricamente, vivemos a vida toda”.
Edith Derdyk (2001, p.17).

Considerando que o corpo tem ocupado lugar de destaque em diversas falas na
contemporaneidade, torna-se importante refletirmos desde que lugar o olhamos. Entendemos
que néo se trata de delimitar precisamente suas fronteiras, isto se faz impossivel. E justamente
a singularidade e a consequente diversidade que sdo os principais organizadores das fronteiras

do corpo. Assim, buscamos ndo homogeneizar aquilo que é precioso por ser diverso.

Analisaremos fatores que entendemos serem importantes na estruturacdo de algumas
fronteiras do corpo, atravessados pelas conceituacdes psicanaliticas. Todavia, por mais que
busquemos ancoragem, ou melhor, respostas e sentidos para as nossas questdes, sabemos que
a nossa parada sera transitéria, pois o que falamos carrega um vazio e um excesso que pedem
novas falas, novas expressdes. Ndo ha saber que dé conta das nossas faltas, isto € ilusorio;

alcangcamos nossas questdes apenas pelas bordas.
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3. 1- Alteridade como Chave

“Ao contrario da concepg¢do do corpo como propriedade privada de cada um,
afirmo que nosso corpo nos pertence muito menos do que costumamos
imaginar. Ele pertence ao universo simbdlico que habitamos, pertence ao
Outro; o corpo é formatado pela linguagem e deé)ende do lugar social que Ihe
é atribuido para se constituir”. Maria Rita Kehl*

O corpo de que falamos, desde o ponto de vista da psicanalise, contempla o bioldgico
(pensado como o seu substrato real), mas traz uma transformacao, ndo o concebendo apenas
como uma entidade organica, regulada pelos instintos. O viés psicanalitico pensa o corpo, para
além da sua dimens&o real, enquanto traco imaginario para os significantes introduzidos pelo
semelhante. A relacdo do sujeito com o outro, o qual esta atravessado pela cultura, pela
sociedade em que vive, é fundamental ndo somente a estruturacdo psiquica, mas também para

a estruturacdo corporal, ja que entendemos a nao dicotomia corpo e mente.

A imagem do corpo do sujeito é marcada a partir do olhar do Outro, que, ao introduzir
tracos significantes o capturam. Sendo assim, 0 corpo também € pensado como um

receptaculo, onde se inscrevem os cenarios do Outro.

O sujeito é marcado pelo desejo e este, por sua vez, ndo se reduz a necessidade. O
desejo implica uma subversdo do natural; afastando o sujeito da ordem propriamente
bioldgica, dos instintos. O desejo e as pulsbes sdo marcados pela nossa histdria, pela nossa
insercdo social. Dessa forma, tanto a pulsdo, quanto o desejo e seus objetos séo efeitos da

linguagem, séo efeitos da rede significante ndo estando definidos naturalmente pela ordem

1 KEHL, Maria Rita. As Méquinas Falantes. In: NOVAES, Adauto (org.). O Homem Magquina: a ciéncia
manipula o corpo, Sdo Paulo, Cia. das Letras, 2003, p.243.
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bioldgica humana.

E proprio do humano que o ser ndo esteja definido em lugar nenhum, a falta a ser é
prépria da nossa condicdo. N&o existe uma verdade da espécie humana, como a que comanda
a vida dos animais. O modo como o0 sujeito dispde o seu organismo é da ordem do

Inconsciente. Como nos lembra Ana Costa:

“Nosso eu é uma ficcdo construida, no lugar de um dejeto corporal
qualquer, que necessita o reconhecimento do outro para que se torne algo
possivel de compartilhar [..]. A funcdo de nossos Orgdos sO tem
operatividade na medida em que eles sdo incluidos numa relacdo de desejo”.
(1998, p. 74)

Lacan reflete sobre a intrincada relagdo entre os trés registros que constituem o corpo:
real, imaginario e simbolico, a partir da concep¢do do “estddio do espelho” (1977),
considerado um momento de extrema importancia na constitui¢cdo do eu. A crianca, ao se olhar
no espelho ao lado do semelhante, antecipa uma unidade corporal que ndo corresponde a seu
desenvolvimento fisioldgico. Essa representacdo corporal afeta a fisiologia e acompanhara o
sujeito no decorrer de sua vida, pois essa unidade da imagem e do registro simbdlico do eu
necessitara estar a todo o momento atualizando-se, ja que a transformacéo por que passa o real
do corpo exige e necessita recorrentemente uma imagem que simbolize a sua forma. Ao
mesmo tempo em que 0 sujeito se percebe como uma unidade, 0 seu corpo é experimentado
como o corpo do outro, demonstrando uma capacidade de alienar-se no Outro e a decorrente
labilidade das imagens corporais. Assim, essa imagem serve de matriz simbolica do Eu e,

conseqlientemente também, como construcao do lugar do outro.

Por mais que Lacan denomine essa fase como “estadio do espelho”, ela ndo se refere
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necessariamente a experiéncia concreta da crianca frente a um espelho. Essa fase assinala um
tipo de relacdo da crianca com o seu semelhante, passando a constituir uma demarcacdo da
totalidade do seu corpo, desenvolvendo-se, entdo, uma Gestalt que tem sua funcdo

estruturante, mas ainda, predominantemente, imaginaria.

“Esse desenvolvimento é vivido como uma dialética temporal que
decisivamente projeta na historia a formacdo do individuo: o estadio do
espelho é um drama cujo impulso interno se precipita da insuficiéncia a
antecipacao — e que, para o sujeito, apanhado na armadilha da identificacao
espacial, maquina os fantasmas que se sucedem, de uma imagem retalhada
do corpo a uma forma que chamamos de ortopédica de sua totalidade — e a
armadura enfim assumida de uma identidade alienante, que vai marcar com a
sua estrutura rigida todo o desenvolvimento mental” (LACAN, 1977, p.25)

Esse processo essencialmente imaginario vem interromper-se justamente porque,
mesmo antes da crianca nascer, seu corpo ja é falado pelos pais que imaginam, por exemplo,
possiveis semelhancas com a linhagem familiar, falam do seu nome, do seu sexo. Sendo
assim, é sobre certas partes do corpo que este discurso se endereca, organizando,
progressivamente, a topologia dos orificios corporais, delimitando o destino das pulsdes e
organizando as bordas corporais. As bordas, como o préprio nome ja nos indica, sdo essas
regides de fronteira entre o sujeito e 0 outro, o ambiente e a realidade; que nos ajudam a
recortar a realidade para que seja possivel ver. Como ja vinhamos trabalhando, na medida em
que o homem ndo se move através de instintos, o recorte corporal se faz necessario e

indispensavel.

Esse primeiro momento da constituicdo subjetiva é fundamental, pois é a partir dele, a
partir desse discurso, que ha um recorte imaginario das partes do corpo, dando-lhe uma

sustentagdo, tornando-o consistente, organizando uma imagem corporal enquanto envoltdrio,
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que funciona como uma defesa contra o espedagamento, contra a vivéncia de evasao.

Nésio ajuda-nos a refletir sobre a permeabilidade do eu com o0 mundo:

“[...] entre 0 Eu que se nutre de imagens e o mundo — fonte de imagens -
estende-se uma dimensdo imaginaria Unica, sem fronteiras, na qual o mundo
e 0 Eu sdo uma Unica e mesma coisa feita de imagens. Se aceitarmos essas
premissas lacanianas, reconheceremos que, em se tratando do Eu, a distin¢do
interno — externo € abolida: o Eu situa-se ali, na imagem aparentemente
externa — por exemplo, a de meu semelhante mais do que no sentimento
consciente de mim mesmo.” (NASIO, 1989, p.116)

Continuamos sempre dependentes do semelhante para nos reconhecer, pois o outro, ao
mesmo tempo em que garante a nossa imagem, nos olha. A expressao corporal € sujeitada ao
olhar do outro a quem o movimento é dado a ver. A imagem, como ja apontamos, € produzida
pelo eu e produz o eu. Somos afetados pelo o que vemos, pelo que tocamos, pelo nosso

movimento, nesse sentido o corpo reflexiona-se.

“N&o é apenas em torno do meu corpo que O espago Se organiza, mas
também em contraponto ao que meu corpo esconde. Néo tenho olhos atras
da cabeca”. (BERGES, p.10)

Frangoise Dolto, no seu livro: “A Imagem Inconsciente do Corpo”, aborda sobre a
distincdo essencial entre o que é o esquema corporal e a imagem do corpo. O primeiro €, em
principio, igual para os individuos de uma mesma idade, que vivem sob a influéncia de uma
mesma cultura, que sdo da mesma raca; ja a imagem do corpo é o que o0 sujeito tem de mais

peculiar, pois esta vinculada com a sua historia.

“A imagem do corpo pode ser considerada como a encarnagdo simbolica
inconsciente do sujeito desejante e, isto, antes mesmo que o individuo em
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questdo seja capaz de designar-se a si mesmo pelo pronome pessoal Eu e
saiba dizer Eu. Quero dar a entender que o sujeito inconsciente desejante em
relacdo ao corpo existe desde a concepgdo. A imagem do corpo é, a cada
momento, memoria inconsciente de todo o vivido relacional e, ao mesmo
tempo, ela € atual, viva, em situacdo dindmica, simultaneamente narcisica e
inter-relacional: camuflavel ou atualizadvel na relagdo aqui e agora, por
qualquer expressdo “linguageira”, desenho, modelagem, invencdo musical,
plastica, assim como mimica e gestos.” (2002, p.14)

O nosso corpo, dessa forma, sustenta-se nas bordas, faz fronteira entre o que é
individual e o que é social, cultural. Ao mesmo tempo em que € a nossa maior propriedade, na
medida em que € através da sua imagem que falamos: Eu, reflete o lago social. E também um
produto sociocultural, deixando de ser entendido como algo natural, regulado exclusivamente

pelo o organico, ja que é através do corpo que toda a sociedade se reflete e se simboliza.

Lacan, no seu Seminario: “A Relacdo de Objeto”, analisa que devemos pensar a
imagem do corpo como um significante, j& que nenhuma imagem se sustenta por si mesma e é
somente com relacdo a uma outra imagem que cada uma das imagens assume seu carater
cristalizante. A imagem, enquanto totalidade, mascara a falta, supondo-se completa, inteira e é
esta imagem que tem reinado na contemporaneidade. Entretanto, quando pensamos a imagem
como um significante, pontuamos que ela sustenta-se a partir de outras imagens e dos
significados que se associam a ela. No momento que colocamos palavras as imagens, damos
vida a elas. Mas, ainda cabe ressaltar, que a palavra por mais que sustente a imagem, ndo diz
tudo sobre ela, sempre sobrara um resto indizivel. E, assim, também o corpo, pensado
enquanto imagem permeada de significantes, a0 mesmo tempo em que tem a capacidade de

fazer volume, tem a capacidade de se oferecer ao vazio, de se abrir.

O corpo € o lugar a partir do qual falamos e expressamos 0s nossos desejos. No homem
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tudo é linguagem a qual ndo se resume a comunicacao falada ou escrita, j& que é entendida
como o lugar em que se produzem os sentidos que compartilhamos na cultura. O corpo
também € uma forma de linguagem. Em muitos momentos, ele revela nossos sentimentos de
forma alheia & nossa vontade. As imagens do nosso corpo, como reflete o socidlogo, Henri-

Pierre Jeudy:

“[...] se ligam ao imediatismo das sensacdes e das emocdes, sem passar pela
representacdo nem depender de um ato de percepcdo. Elas ndo tém
finalidade propria e seu jogo tanto pode ser fonte de prazeres como
manifestacdo de dor”. (2002, p. 16).

N&o ha, entdo, como falarmos em uma objetivacdo das fronteiras do corpo, pois, ao
mesmo tempo em que exibe uma determinada postura, oculta-a. O lugar do corpo esquiva-se
constantemente as nossas tentativas de enquadré-lo, ja que sua imagem estd diretamente
vinculada ao movimento do desejo. Ao mesmo tempo, € dificil conformar-se com a autonomia

das imagens corporais, uma vez que a ideia de estabilidade, de harmonia encanta o sujeito.

“Essa tendéncia do mundo em dire¢é@o a uniformidade que podemos ler com
tanta clareza, seja nos textos cientificos como nas obras de ficgdo, nos
permite focar o principio inercial e resistencial com que 0 pensamento se
protege da transitoriedade do mundo” (SOUSA, 2001, p. 125)*.

A uniformidade do corpo e a tentativa de delimitar suas fronteiras também sdo um
reflexo do principio inercial e resistencial que nos fala Edson Sousa. Hoje em dia, as
determinacdes fisiologicas e genéticas, por exemplo, sdo sugeridas por alguns como

possibilidade de explicacdo causal para todo o funcionamento humano, associando a forma

1 SOUSA, Edson. Uma estética negativa em Freud, In: A Invencdo da Vida: arte e psicanélise, Org: Edson Luiz
A. de Sousa, Elida Tessler e Abréo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e Oficios, 2001 p.125.
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humana uma objetividade e uma esséncia. Essa logica do bio-poder, como nos aponta
Foucault, que busca disciplinar os corpos esta estreitamente associada ao individualismo
contemporaneo, onde a importancia da relagdo com o outro € excluida. Nesse sentido, torna-se
cada vez mais importante resgatarmos a fungdo da alteridade, sob pena de afastarmo-nos

daquilo que é mais propriamente humano.

“Assim, a era da individualidade substitui a da subjetividade: dando a si
mesmo a ilusdo de uma liberdade irrestrita, de uma independéncia sem
desejo e de uma historicidade sem histéria, 0 homem de hoje transformou-se
no contrario de um sujeito. Longe de construir seu ser a partir da consciéncia
das determinagfes inconscientes que 0 perpassam a sua revelia, [...] ele se
toma por senhor de um destino cuja significacdo reduz a uma reivindicagédo
normativa”(ROUDINESCO, 2000, p.14).

Elisabeth Roudinesco lembra-nos o quanto essa busca pela norma (no sentido da
normalidade exigida a partir dos ideais contemporaneos) afasta os homens de uma
singularidade construida coletivamente, refor¢ando a suposi¢do do sujeito autbnomo e senhor
do seu destino. Acreditamos tambeém, que, muitas vezes, nos submetemos as interpretacdes
pre-estabelecidas da realidade, uma vez que aparentemente € mais “seguro”, é mais facil
adequar-se aos modelos de identidade que ja estdo prontos, do que se aventurar na construcdo
de identificagdes singulares. E uma dificil tarefa romper com os hébitos e deparar-se com a

constante construgéo do corpo.

Entretanto, isso ndo € exclusivo da contemporaneidade, pois, ao longo da historia,
fomos nos amarrando aos ideais culturais, que nos impuseram e ainda nos impde restrigdes ao
agir e ao sentir. Demarcamos sdlidas fronteiras, prendemo-nos a construcdes, a recortes da

forma de ver a realidade e, assim corroboramos com modos que excluem a multiplicidade das
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formas de viver. O “modo individuo” de viver pressupde que a subjetividade possa ser
construida individualmente e, com isso, esquecemo-nos que é justamente a partir da relacéo
com o0 outro que podemos visualizar e construir novas e diferentes formas de experenciar o

corpo.
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3.2- O Corpo como Suporte do Tempo

“Tudo o que nds temos é um pouco de tempo™.*?

Com essa belissima frase, Evgen Bavcar, arranca-nos da forma com que temos sido
anestesiados pela velocidade contemporanea e nos alerta: o0 que temos, nesse universo em que
se tornou aparentemente possivel ter tudo, € apenas um pouco de tempo! Neste momento,
buscaremos analisar o quanto essa velocidade imposta aos corpos retira-nos a possibilidade de
afetarmo-nos com as pequenas coisas que fizeram e ainda nos fazem marcas corporais,

redimensionando a experiéncia do viver.

Quando falamos no corpo como suporte do tempo, nao queremos significar um corpo
aprisionado; pelo contrario, buscamos designar as formas que contém Todo o tempo, logo suas
inimeras possibilidades. As fronteiras do corpo produzem-se, a partir de marcas passadas do
tempo, as quais se vinculam a possibilidades de futuras. Das inUmeras experiéncias do
passado, algumas limitam o agir, 0 pensar e o sentir do corpo; podendo, todavia, virem a ser

ressignificadas, a partir do presente, o que transforma, também, as possibilidades de futuro.

O corpo é palco de diversas falas e de diversos tempos, entretanto ele €, por exceléncia,
associado a unidade do eu. Talvez, possamos pensar sua fronteira como uma ténue linha que
reine o multiplo, como uma forma que ndo é excessivamente determinada, ndo é fechada. O
corpo, a0 mesmo tempo em que necessita de sentidos, de marcas, para poder se reconhecer

enquanto Um (diferente do outro); aliena-se a esses significados, colocando barreiras & sua

12 Evgen Bavcar. Citado por Elida Tessler no seminario: O Espirito das Formas Utépicas Arte e Psicanalise —
Janeiro de 2004, UFRGS (os grifos sdo nossos).
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capacidade de afetar-se pelo mundo. Podemos dizer que, entre a capacidade de ser afetado
pelo novo e a capacidade de recortar as experiéncias vividas sob a otica do ja vivido, ha uma
fronteira muito ténue, mesmo porque, ndo teriamos como viver se toda a realidade nos fosse
possivel. Sempre restard um real, um impensado, o qual, paradoxalmente, é o que nos move a

pensar.

No lago social, existem inlmeros mecanismos que procuram regular, orientar e, como
diria Foucault, docilizar nossos corpos. O tempo cronologico é um exemplo disso, ja que se
impde como uma das formas de barrar 0 nosso sentir, delimitando um determinado tempo e
espaco, onde é regulado o que pode o corpo. Todavia, as experiéncias: sentir, pensar,
relacionar-se, que produzem fronteiras no corpo, ndo estdo em um ponto especifico do tempo,

elas compde todos os instantes das nossas vidas.

A imobilidade real que uma obra de arte nos remete, também nos ajuda a refletir sobre
a relacdo tempo e corpo. Henri-Pierre Jeudy faz uma interessante analise sobre a percepcéao

estética que temos ao olhar um corpo em repouso:

“A idealizacdo da beleza corporal corresponde, na maioria das vezes, a
representacdo do corpo imdvel, a escultura, como se em repouso ele
inspirasse uma apreensao estética mais poderosa [...] 0 prazer estético viria,
sobretudo da captura da imobilidade do corpo no cerne de seu
movimento”.(2002, p. 58).

A partir desta colocacdo, ficamos pensando porque a imobilidade do corpo e a
definicdo precisa de sua fronteira nos traz essa apreensao estética mais poderosa. Supomos

que, diante da impossibilidade do sujeito de conter a labilidade das imagens corporais, 0 corpo
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em repouso traz a ilusdo de que poderemos apreendé-lo. Entretanto, por mais que realmente o
artista consiga “aprisionar” a beleza do instante; sabemos que, mesmo nessa condi¢do, nao
havera significado Unico a ser atribuido nem & obra, nem ao corpo que representa. Sempre
continuara havendo fronteiras mal delimitadas, j& que a imagem que o artista cria carrega
significados que ultrapassam o que ele queria mostrar. Além disso, cada sujeito que olha uma
obra vé ali inimeros sentidos e, na medida em que passa o tempo, poderdo atribuir-lhe outros.
N&o podemos esquecer também que, associado a labilidade das imagens do corpo, estd o
movimento do olhar, o qual faz um recorte da realidade. Sendo assim, mesmo 0 corpo em
repouso que vemos em uma escultura, pintura, fotografia mantém sua poténcia enigmatica e

sua mobilidade no tempo.

Jean Genet, no seu livro: “O Atelié de Giacometti” (2000), fala com a obra do escultor,
procurando refletir como essa obra lhe toca. Em uma de suas passagens, analisa, justamente, o

movimento que as esculturas Ihes remetem:

“Penso que a beleza — das esculturas de Giacometti — esti no incessante e
ininterrupto vaivém da distancia mais extrema a mais proxima familiaridade:
esse vaivém é interminavel, e € por isso que se pode dizer que elas estdo em
movimento”. (p.41)

N&o ha como controlar 0 movimento e a irrupcao das imagens corporais. O sujeito ndo
tem como decidir sobre a sua imagem; ela o ultrapassa. Provavelmente, esse movimento das
imagens tem grande relagdo com o movimento das construgdes simbolicas subjetivas, com o
movimento do desejo, sendo somente a posteriori, que se pode significar as imagens e que €
possivel atribui-las uma categorizacdo estética. Estamos constantemente fazendo esse

movimento de classifica-las, para neutralizarmos a angustia da desestruturacdo do eu que a
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labilidade das fronteiras corporais nos provocam.

“Q artista as transforma em representacdes; por assim dizer, objetiva o corpo
como objeto a ponto de lhe fornecer uma representagdo atemporal [...]
transformando sua efemeridade em figura de eternidade”. (JEUDY, 2002,
p.29).

Quando falamos da labilidade das imagens corporais, estamos falando também do
movimento do sujeito. Ndo ha uma esséncia do sujeito, assim como ndo ha imagem ou palavra
que defina o corpo e que possa dizer quem somos nds. O ser esta em perpétua metamorfose,

estd sempre vindo a ser.

“N&o €, pois, uma presenca plena, mas presenca habitada por uma auséncia
que nado cessa de aspirar pelo preenchimento e que, a cada plenitude, remete
a um vazio sem o qual néo poderia vir a ser”. (CHAUI, 1994, p. 469)*3.

A superficie do corpo traz as suas marcas, marcas do tempo, marcas da relacdo com o
outro, € a superficie que se da a ver, a tocar e, até mesmo, a ler. A experiéncia se da entre 0s
seres, nos seus encontros, levando-nos a pensar, a pele como uma superficie de registro das
marcas das relacbes. A pele, a0 mesmo tempo em que se mostra como barreira as
manipulacdes do outro, da-lhe passagem, sendo marcada pelo outro e buscando o seu
reconhecimento. “Tal qual uma superficie com seus préprios relevos, ela transforma o corpo-
objeto em corpo-texto” (JEUDY, 2002, p.84), fazendo um texto particular, ja que nao se limita
as palavras, emitindo tambem sons, cheiros. Dessa forma, se buscamos alguma profundidade,

paradoxalmente, ela est& na superficie do corpo que se da a ler.

3 CHAUI, Marilena. MERLEAU-PONTY: obra de arte e filosofia. In: NOVAES, Adauto (org.).
Artepensamento, S&o Paulo, Cia. das Letras, 1994, p. 469.
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A idéia de que haveria uma verdade do ser, assim como haveria uma verdade do corpo,
uma fronteira bem definida, ndo se sustenta; pois, se formos fazer um percurso histdrico,

veremos que a propria nocao de corpo, por exemplo, modifica-se a cada época.

Ao compararmos diferentes épocas — seus habitos de higiene, seus objetos, obras
filosoficas, artisticas e cientificas, entre outros inimeros elementos que poderiam vir a ser
objeto de analise, torna-nos clara a impossibilidade de uma verdade que dé conta do mundo.
Quando pensamos, por exemplo, nos homens da Idade Média que tinham como referéncia um
territorio divino, refletimos sobre a visivel diferenca - fazendo um contraponto com a
modernidade - na forma de experenciar o corpo. A pergunta sobre a verdade era outra, pois ela
existia e ja estava dada pela ordem divina. Nessa época, 0 corpo, enquanto obra de Deus, era
semelhante ao da terra e, como ela, sagrado. Na medicina, trabalhava-se com os humores do
corpo, 0s quais estariam relacionados aos elementos da terra; o tratamento, dessa forma,
tornava-se possivel através da relagdo com o fora, ndo era individualizado e, de forma alguma,

invasivo.

Por mais que saibamos que, historicamente, construam-se fronteiras ao sentir e que 0s
discursos reguladores da moral e das praticas humanas sdo acontecimentos historicos; ainda
encontramos muitas apostas na objetividade do homem, supondo a ele uma determinagéo
méxima, ou melhor, uma programagdo maxima. Esta objetividade, como nos indicou
Rodrigues, também é fruto de um movimento histérico. Partilhamos da hipotese™® que essa

forma de conceber o sujeito foi possivel, na medida em que os homens deixaram de ser um

14 Essa hip6tese é amplamente trabalhada por antropélogos e historiadores tais como: José Carlos Rodrigues, no
seu livro “O Corpo na Histéria” e pela professora Denise Sant’Anna, no seu curso: “Horizontes do Corpo
Artimanhas da Vida”, organizado pelo ppgpsico — UFRGS em Setembro de 2003.
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corpo para ter um corpo, pois, quando se tem um corpo, torna-se possivel manipula-lo e, até

mesmo, comercializa-lo.

“[...] o sujeito racional e representacional do liberalismo — o individuo
particular — deve estar, idealmente, separado e livre do seu proprio corpo
para subsistir como pura espiritualidade e transformar seu corpo em
propriedade objetiva e instrumento usavel [...]. Isto levado as ultimas
consequéncias gera a separacdo moderna entre corpo e mente: os corpos do
sujeito disciplinar sdo, a rigor, todos os corpos submetidos a ldgica
instrumental e convertidos em corpos produtivos”. (FIGUEIREDO, 1995,
p.35).

Na modernidade, o homem passa a ser o lugar do mistério e do infinito, lugar,
anteriormente, destinado a Deus. Ja que ndo € mais necessario orientar-se visando ao perdao
divino, que se daria no Reino dos Céus, a vida aqui e agora se torna 0 maior tesouro. Vive-se
aceleradamente em busca do maximo de aproveitamento do tempo, da melhor performance do

corpo.

“[...] ndo conhecemos mais limites ao aperfeicoamento além das limitacGes
de nossos proprios dons herdados ou adquiridos, de noSsOS recursos,
coragem, vontade e determinacao [...]. Ser moderno passou a significar, ser
incapaz de parar e ainda menos de ficar parado”. (BAUMAN, 2001, p. 37,).

Zygmunt Bauman denomina como Modernidade Liquida a era em que estamos
vivendo, refletindo que tudo aquilo que implique durabilidade, peso e tamanho deve ser
evitado, j& que “hipotecam as chances das gratificacbes de amanh&” (2001, P.148). Vivemos
sob mutacdo constante, permeados por valores que ndo se fixam no espago, nem no tempo.
Bauman acrescenta que os homens de hoje perderam, com isso, uma ética que auxiliava a lidar
com os afazeres da vida. O homem moderno repudia todos as armaduras do passado, vai a

busca da liberdade. Entretanto:
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“Na verdade, nenhum molde foi quebrado sem que fosse substituido por
outro; as pessoas foram libertadas de suas velhas gaiolas apenas para ser
admoestadas e censuradas caso ndo conseguissem se realocar, através de
seus proprios esforgos dedicados, continuos e verdadeiramente infindaveis,
nos nichos pré-fabricados da nova ordem [...]” (idem, p.13).

Sabemos que a liberdade, que verificamos atualmente, ndo implicou no
desaparecimento dos moldes sociais. A mudanga que presenciamos, na contemporaneidade,
longe de incidir sobre o desaparecimento das normas, opera sobre a responsabilidade de
adaptar-se aos padrdes, aos “nichos pré-fabricados”.> Agora, é tarefa do sujeito, através de
seus proprios esforcos, lidar com as incertezas do viver. Assim, 0 que Sse mostra mais
preocupante, é que muitos sdo aqueles que se conformam a isso e passam a desacreditar em

qualquer possibilidade de mudanca que ultrapasse a sua individualidade.

Atualmente, os corpos valem mais pelas grifes que vestem, do que pelas experiéncias
que carregam. Esse é um triste quadro, onde, por vezes, temos a impressdo de que nao
visualizamos mais 0s sujeitos, naquilo que eles tém de mais singular. O processo de
subjetivacdo que se relaciona com a labilidade das fronteiras do corpo, as quais nos
referiamos, ndo tem como sinénimo um corpo fluido que modifica ao favor da rapida

transformacdo dos ideais da época.

Uma imagem muito potente das marcas do tempo nos corpos pode ser evocada a partir
do trabalho de alguns artistas que utilizam técnicas para deixar registros nos tecidos, marcas
de alguns materiais que se depositam com o0 passar do tempo sobre a tela. A artista plastica

Elida Tessler, d& um depoimento muito bonito a partir do trabalho que faz, ilustrando de forma

15 Expresso utilizada por Zygmunt Bauman
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precisa o que entendemos como o corpo enquanto suporte do tempo.

“Eu crio formas no espaco. Meu trabalho de atelié consiste em recuperar
alguma coisa perdida. Uma perda essencial. A perda primordial. Uma perda
que tem a cor especifica da ferrugem. Trabalho sobretudo com papéis de fina
espessura, tecidos brancos, gaze, materiais metalicos como o fio de ferro, de
cobre de latdo [...] com palha de aco, pregos, grades ou mesmo pd, o éxido
de ferro. O gesto principal é o de depositar alguma coisa sobre a outra, e
acreditar no intersticio. Utilizo muita cola, de qualidades diversas. Prefiro as
organicas: cola de pele ou de cartilagem de animais, por exemplo. A agua
faz parte dos meus elementos. Ela é a responsavel pela modificacdo das
coisas. Ela é testemunha do tempo que passa. Sem ela, certamente eu ndo
teria tantas manchas. Meus desenhos sdo embebidos em &gua, e eu devo
sempre esperar que ela se evapore e que a ferrugem surja. As vezes, eu a
controlo. Qutras, deixo a obra na espera de um futuro incerto”.(TESSLER,
2001, p. 92)*°

Elida remete-nos a uma imagem que carrega o tempo da afetacdo, desde a escolha dos

diferentes materiais até a espera pela marca. Um trabalho de elaboracgéo singular da forma que

ird se produzir a partir do vazio, da falta que nos habita. Papéis de fina espessura, tecidos

brancos que, na relagdo com os materiais, com a agua e com a artista, formardo um corpo que

contém a multiplicidade e que estara, enquanto obra, aberto a inimeras significagoes.

Acreditamos que o trabalho do artista vem nos retirar do amortecimento subjetivo que,

por vezes, temos a impressao de estar vivendo. Mostrando-nos um corpo que, indissociado da

subjetividade, transita pelo tempo — passado, presente e futuro - podendo ressignificar o

passado no decorrer da sua “viagem” pela vida; bem como, transitar pelos valores da sua

época. Um corpo que é marcado pelas relagdes.

8 TESSLER, Elida A espera de um futuro incerto: o escorrimento do tempo e sua cor imida, In: A Invencéo da
Vida: arte e psicanalise, Org: Edson Luiz A. de Sousa, Elida Tessler e Abrdo Slavutzky, Porto Alegre, Artes e

Oficios, 2001 p.92.
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“Se por um lado é fundamental resgatarmos na arqueologia de nossas
origens uma identidade, mesmo insipiente, mas que nos informe de alguns
tracos de nossa heranca, por outro, devemos nos apressar em dizer que ela
ndo é suficiente. E preciso confronta-la com uma alteridade que a instigue,
que a transforme, que a questione. O confronto com a diversidade é
fundamental para interpelar as compulsfes conservadoras do “si mesmo” e
abrir brechas na identidade.” (SOUSA, 2002, p.10).
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3.3- Sob a Egide da Beleza

“A condicdo humana compreende algo mais que as condi¢des nas quais a
vida foi dada ao homem. Os homens sdo seres condicionados: tudo aquilo
com o qual eles entram em contato torna-se imediatamente uma condicéo de
sua existéncia” Hannah Arendt (1989, P.17).

A estetizacdo da realidade € uma das questfes sociais contemporaneas. Hoje em dia,
“tudo tendencialmente vem a ser compreendido como estético” (WELSCH, 1995, p.8): desde
a embalagem dos produtos mais basicos que consumimos, até os mais elaborados, supérfluos e
caros tém uma “aura” estética. A televisdo, como 0 meio de comunicacao que atinge a grande
maioria da populagdo, apresenta-nos, seja nos comerciais ou nos programas, imagens que
visam em sua maioria vender-nos alguma coisa, muito mais do que nos comunicar algum fato.
Os produtos de consumo estdo associados a estilos de vida e é, justamente, essa estética

vinculada ao estilo de vida que torna o produto vendavel.

Lembramos, assim que 0 que nos torna humano néo é a satisfagdo da necessidade, mas
a inscricdo na cultura, naquilo que tem valor social e é nesse sentido que afastamo-nos dos

instintos e orientamo-nos pelas pulsdes'’.

“Fictitius ndo quer dizer ilusério nem, em si mesmo, enganador. Esta longe
de ser traduzido por ficticio[...] Fictitius quer dizer ficticio, mas no sentido
em que ja articulei perante vocés que toda verdade tem uma estrutura de
ficcdo”.(LACAN, Seminério 7, p. 22).

7 N&o ha um objeto natural que satisfaca a pulsdo, consequentemente ela permanece como uma fonte constante.
O objeto da pulsdo é o que ha de mais variavel, a sua marca € que ele esta articulado ao desejo e a fantasia.
Podemos afirmar que entre o corpo pulsional e o objeto interpde-se a rede significante que “se mostra” através do
desejo e suas fantasias. Dessa forma, tanto a pulséo quanto o desejo e seus objetos séo efeitos da linguagem, ndo
s&o definidos naturalmente pela ordem bioldgica humana. E somente na sua articulagio com a rede de
significantes que uma ordem lhe é imposta, tratando-se, entdo, de uma ordem que lhe é externa, prépria dos
significantes.
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N&o ha nada que se definiria como A esséncia ou como A verdade humana. Como nos
fala Lacan, no seu semindrio sobre a ética da psicandlise, toda verdade comporta ficcao e,
nisso, ndo ha nada de enganador, pois a forma de ver, de sentir a realidade é, justamente, o0 que
cada sujeito tem de mais singular. Entretanto, percebemos que a estética, a beleza que reveste
os produtos de consumo, ndo se inscreve como algo vinculado ao gosto singular, pelo
contrério, inscreve-se como norma a ser seguida por todos que queiram incluir-se na rede
social. Rejeitar, ou ndo se adequar a esse “estilo de vida esteticamente ideal” é estar a margem

da sociedade, fato que provoca mal-estar.

Essa estetizagdo da realidade evidencia-se fortemente no que diz respeito ao corpo,
pois € atraves dele que portamos as insignias culturais, que revelamos nossa juventude, saide
e nossa condicdo social (pelas vestimentas, pelo modo de portar-se em publico). A forma de
sentir o corpo, de experimenté-lo sempre esteve intimamente associada a cultura, ndo h4 como
delimitarmos precisamente a fronteira entre o corpo, 0 sujeito e a sociedade, esses trés
elementos estdo diretamente vinculados e uma alteracdo em um dos pontos transforma os

demais.

Podemos pensar, por exemplo, nas transformagdes que se deram a partir das rupturas
geradas pelo advento da modernidade: mudancas nos costumes, nas formas de pensar, de
perceber o mundo e o corpo. Os homens, que anteriormente supunham ser um corpo, tal como
as demais obras divinas e sagradas, passam a ter um corpo e assim tornou-se possivel
manipulé-lo das mais diversas formas. Hoje em dia, € possivel transformar o corpo de acordo
com os padrdes da moda, ndo somente pelas roupas, mas por uma mudanca no proprio real do

corpo, através das cirurgias plasticas, lipoaspiragdes, entre tantas outras técnicas existentes.
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Wolfgang Welsch (1995) analisa que a estética transformou-se hum valor autdnomo,
ou até mesmo em uma moeda padrédo da sociedade. Esta moeda, que valora os produtos de
consumo, tem atribuido valor também aos corpos, tornando-os objetos a serem consumidos.
Essa logica transforma o modo como percebermos 0 n0Sso corpo, pois se passa a perceber o
corpo como algo autdnomo do sujeito que o move, passivel de perfeicdo e completude. Na
medida em que se supde a possibilidade de moldar o ser atraves do aparecer e o do ter
corporal, afasta-se das relacbes que possivelmente estruturariam esse corpo e aproxima-se

cada vez mais do modo individuo de ser, independente dos demais.

Evgen Bavcar'®, reflete que se vive, no mundo moderno, mais para a imagem de si, do
que para si mesmo. Busca-se transformar o corpo em um objeto de arte, mas esquece-se que 0

corpo tomado como objeto de arte é um esteredtipo a servico da obsessdo de estetismo.

“A liberagdo da imagem fisica da sua representacdo interior abre todas as
possibilidades de imagens-cliché que, como tais, podem se justificar por elas
mesmas. A abundancia dessas imagens no mundo moderno forma uma
percepcdo abstrata das coisas que freqlientemente ndo existem mais por elas
mesmas, mas somente através das imagens”. (BAVCAR, 2000).

A estetizagdo contemporanea longe de promover maior bem estar subjetivo, aliena o
sujeito aos ideais pré-estabelecidos como se fossem os Unicos possiveis, promovendo mais
mal-estar. Este mal-estar pode ser pensado por duas vias: a primeira delas é que aquilo que se
torna norma ndo € a melhor alternativa para todos os sujeitos, excluindo, dessa forma a
singularidade. Ser diferente do padréo social ndo é assumido como uma op¢do propria e sim

como uma incapacidade subjetiva de adequar-se a norma. Em segundo lugar, na medida em

'8 Em uma conferéncia realizada na Associacio Psicanalitica de Porto Alegre (APPOA), dentro da atividade do
Ndcleo Passagens: Ato criativo e ato analitico, em 18/5/2003.
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que a aparéncia do corpo é vinculada ao ser do sujeito, reforgca-se a suposicdo de que é
possivel moldar-se ao suposto “ideal”. Essa suposi¢do também causa mal-estar por ser uma
proposta impossivel de ser alcangada, fazendo com que muitas pessoas envolvam-se em uma
obstinada transformacéo corporal ou, até mesmo poderiamos dizer, em uma tortura corporal na

busca da imagem perfeita e do ser completo que possivelmente associar-se-ia a ela.

“Onde tudo é belo, nada mais € belo; estimula¢do ininterrupta conduz ao
embotamento; estetizacdo vira anestetizacdo”. (WELSCH, 1995, p.18).

Essa estetizagdo da realidade que busca se instituir enquanto norma, homogeneizando
0s gostos, apagando com a singularidade, com a multiplicidade subjetiva e corporal, vinculada
a interesses econdmicos; diferencia-se de forma radical do que entendemos por estética. Desde
0 ponto de vista da psicandlise, a estética tem valor fundamental na medida que pde em cena
uma experiéncia de fragmentacdo, que presentifica o sem sentido e, paradoxalmente, liberta a

novos significados.

“A estética do desejo, implicita no pensamento freudiano, € uma
negatividade, pois a dimenséo da felicidade e da plenitude esta fora do plano
da criacdo. Freud assim oferece os subsidios para subverter outros discursos
sobre estética e propicia a proposta de uma estética em psicanalise, porque é
ele que formula uma teoria que reconhece nos sujeitos humanos uma
agressividade e um narcisismo primarios, e que ambos, uma vez implicados
na cultura, pelo destino da sublimacdo, vdo manter o paradoxo do mal-estar
enquanto permanente. Quanto mais renunciamos as satisfacdes pulsionais,
mais mal-estar produzimos [...] ndo ha pensamento idealista que se sustente,
0 estranho habita em nés, ndo ha como suprimi-lo”.(FRANCA, 1997, p.
138).

Entendemos que tanto o belo, quanto o feio s&o valores culturais de um dado momento
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historico, mas ndo pensamos que o belo traga a sensacdo de completude e que possa ser um
valor univoco para toda a sociedade. Como j& apontamos anteriormente, o belo a um sé tempo
encanta e desestabiliza. A estética do desejo pGe em cena a face oculta que nos habita,
enquanto um campo de intensidades que redimensionam o circuito pulsional. A poténcia do
belo, dessa forma é a de produzir outras emogdes, outros sentidos, outros significantes que
retirem o sujeito do habito que o conforta e, paradoxalmente, o aliena; e é nesse sentido que o

belo também nos ameaca.
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4- ENTRE O CEU E O INFERNO

“[...] toda sociedade é um ‘dentro’, regido pelas suas normas, mas
simultaneamente também um ‘fora’, [...]. Embora as margens, este fora
nunca €, por conseguinte, inteiramente marginalizado, nunca é totalmente
exterior. Em uma légica de significacdo, o excluido pode perfeitamente estar
no &mago, exatamente para cumprir uma funcdo significacional no interior.
Esta funcédo é quase sempre a de testemunhar para a sociedade aquilo que ela
nédo quer ser” (RODRIGUES, 1999, p.92).

Esta intrincada relacéo entre o que é e 0 que ndo &, entre o dentro e o fora, entre o eu e
0 outro, que rege a logica social, faz marca no corpo, demarca espagos e fronteiras. Fronteiras
estas, paradoxalmente, estruturais e indispenséveis; mas, a0 mesmo tempo, alienantes e
limitadoras. Hoje em dia, muitas delas ja nos sdo imperceptiveis, estando impregnadas no
nosso viver. Entretanto, o corpo fragmentado, misturado com o mundo, habita nossos sonhos,

dando a ver imagens inconscientes, que revelam os restos deste passado que nos atravessam.

Viajaremos, entdo, por uma imagem de sonho ou talvez de pesadelo, por trés janelas
que nos levam a um outro mundo, que até hoje nos fascina. Transitaremos pelas demarcagoes
de fronteiras do corpo, através da obra: “O Jardim das Delicias” (Imagem 1), de Hieronymus
Bosch, pintor que viveu e trabalhou na Holanda, em ‘sHertogenbosch (cidade que originou seu
pseud6bnimo), nos fins da ldade Média, aproximadamente entre 1450 — 1516. A obra trata-se
de um triptico, cujo painel central apresenta-nos corpos de homens e mulheres nus, nas mais
diversas posic¢des, agrupados e misturados a elementos da natureza. Como o préprio nome nos
indica, trata-se de um Jardim, ambiente dos amantes e dos prazeres amorosos, onde

encontramos as delicias: delicias dos prazeres carnais, dos encontros e das misturas.

Suas imagens de monstros e orgias horrorizam ao mesmo tempo que encantam. Muito
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ja se pensou sobre suas obras, em que contextos foram criadas? Enderecadas a quem? Ja se
especulou que Bosch pertencesse a uma Congregacao do Espirito Livre, um grupo herético do
século XIII, que tinha na promiscuidade, um de seus ritos religiosos, buscando readquirir o
estado de inocéncia que Adao possuia. (BOSSING, 1991, p.8) Ao mesmo tempo, existem
outras interpretacdes que afirmam que ele era membro da Confraria de Nossa Senhora, a qual
nada tinha de semelhancas com a dita Congregacdo. Existe, ainda, aqueles que suspeitam que

ele pintava sob o efeito de drogas alucindgenas.

Poderiamos acrescentar que Bosch, precedendo os surrealistas, expde suas fantasias,
deixa fluir sua imaginag&o e retrata uma imagem de sonhos, onde os corpos dispdem de uma
liberdade de expressdo. Certamente o pintor dd a ver sua imaginacdo, mas, ndo podemos
deixar de considerar, que ha um contexto cultural diverso do que vivemos, impossivel de ser
totalmente delimitado. Estando ele afiliado ao grupo herético ou religioso, € inegavel que suas

imagens séo habitadas tanto pela moral cristd, quanto pelas orgias medievais.

Nossa sociedade costuma excluir das suas analises o periodo historico denominado
Idade Média. A maioria das interpretacfes que conhecemos sobre esta época retratam-na
como um universo de sombras, a época dos barbaros, noite dos mil anos,..., da qual pouco se
quer saber. Todavia, talvez devéssemos olhar para isso que ndo se quer ver, para refletir até

que ponto aquela época diz dos dias atuais.

Voltamos ao triptico de Bosch, vemos no volante esquerdo: “O Paraiso Terreno”, um
homem (o Unico que esta vestido) que conduz uma jovem, ao lado de outro homem que a olha
com certo espanto ou talvez... curiosidade. Segundo a analise de Walter Bosing (1991), trata-

se do criador que “[...] conduz Eva pela méo e apresenta-a a Addo, que acorda neste momento

48



e que olha para a nova criacdo a partir da sua costela com uma mistura de surpresa e alegre
antecipacdo”. (BOSSING, 1991, p. 57) No volante direito: “O Inferno”, sob um fundo de
grande escuridao, iluminada pelas chamas; mostram-se animais que, como terriveis monstros,

devoram e torturam os homens pecadores.

“O monstro de cabeca de passaro, em baixo, a direita, que engole as almas
condenadas para as defecar numa fossa transparente, por onde caem para
outra fossa [...] A volta da fossa, podem reconhecer-se outros pecados. O
preguicoso € visitado na sua cama por demdnios, o comildo tem de cuspir a
comida e a senhora orgulhosa tem de admirar a sua imagem tal como é
refletida nas nadegas de um diabo. Pensava-se que da luxdria e da avidez
resultavam outros pecados mortais; até se considerava a luxdria a mée e
rainha de todos 0s outros pecados, visto que foi o primeiro pecado cometido
no Eden”. (BOSSING, 1991, p. 58).

Bosch traz a cena aquilo que era alertado através dos “Guias de Viagem para o
Inferno”, que no final da Idade Média, foram organizados descrevendo os castigos adequados
para cada um dos pecados. Assim, a acdo do corpo sobre 0 meio e sobre 0s outros; provocaria,
em um tempo posterior, o retorno destes mesmos excessos no corpo. Cabe ressaltar, como nos
lembra Bossing, que a Luxuria era tida como a mée dos pecados, indicando-nos o importante

lugar dado ao corpo e a sexualidade na organizagdo da moral.

Podemos pensar, entdo, que hd uma cronologia entre estes trés momentos: o primeiro
da criacdo humana; um segundo, de maior destaque, do abuso dos prazeres carnais, dos jogos
amorosos e do pecado da luxuria e, um terceiro momento, de puni¢do aos pecadores. Bosch
traz a vis&o cristd que passa a interpretar o mundo. A invengdo do pecado delimita o certo e o
errado com relacdo a experimentacdo do corpo, controlando seus excessos, instaurando-se

como elemento de dominacéo.
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A nocdo de inferno s6 vem a ter importancia por volta do seculo XIV, tornando-se um
divisor de logicas de experenciar o corpo. José Carlos Rodrigues, antropélogo social, no seu
maravilhoso livro: “O Corpo na Histéria”, leva-nos a refletir sobre a instauracao das fronteiras
no corpo ao longo da histdria, revelando-nos um corpo que traduz os habitos e costumes da
sua época. Comparando e contrastando, ele nos instiga a “tentar entender como 0 mesmo pode
ser outro, como o familiar pode vestir a roupa do estranho, como o semelhante pode ser

diferente e vice-versa”. (RODRIGUES, 1999, p.16).

Sua anélise sobre o corpo, a qual tentaremos retratar aqui, parte da ldade Média por
entender que é o outro especifico da civilizagdo moderna e contemporanea, tempo cujas
mentalidades sdo contra o que a cultura capitalista se define. Da mesma forma, entendemos
que analisar aquilo pelo qual definimos que ndo somos, € um modo de tomar conhecimento de

algo latente que buscamos reprimir.

“A negativa constitui um modo de tomar conhecimento do que estd
reprimido; com efeito, j& € uma suspensdo da repressdo, embora ndo,
naturalmente, uma aceitagdo do que esta reprimido. Podemos ver como,
aqui, a funcgdo intelectual esta separada do processo afetivo”. (FREUD, A
Negativa, p.265).

N&o temos como julgar, com nosso olhar contemporéaneo, o que era viver na Idade
Média, mas podemos sim, analisar as diferencas e semelhancas entre 0s corpos, para pensar a
época em que vivemos e 0 que somos, a partir do que supomos nao ser mais. Temos tendéncia
de naturalizar a realidade, principalmente, no que se refere aos habitos do corpo. Afirmamos
que evoluimos da barbarie, a partir dos nossos habitos de higiene, moradia, cuidado com os

mortos e com o lixo, mas esquecemos que estes mesmos habitos “evoluidos” nos trouxeram
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outros problemas, diferentes dos que eram vividos em outras épocas.

“[...] ndo ha qualquer razdo de ordem ecoldgica para que se aceite essa
teoria baseada no pressuposto de uma miseria original. Afinal, toda espécie
vive em ambiente propicio a singularidade de sua vida. Espécie inadaptada
ao proprio habitat simplesmente ndo existe: seus grupos migram ou
desaparecem”. (RODRIGUES, 1999, p. 22).

Rodrigues nos leva a Idade Média, alertando-nos que ndo podemos supor que este
outro seja homogéneo. Ele traz um recorte da realidade, uma multiplicidade de tempos,
mostrando que os habitos, a representacdo da morte, os odores, 0s pudores, entre tantos outros
elementos que poderiam ser analisados, modificam-se ao longo das epocas. Nos fala de um
universo de trocas entre Europa, Asia e Africa, conta-nos sobre um tempo de misturas entre os
corpos, diversas crencas, povos e destinos andando juntos. Cacadores e agricultores
relacionavam-se intensamente ao mundo dos animais, das plantas, dos ventos, das chuvas, dos

astros...

“Até o final do século XVIII, nas palavras de Francois Jacob,““ndo existe
uma fronteira bem definida entre os seres e as coisas. O vivo se prolonga no
inanimado sem descontinuidade”” (Ibidem, p. 45).

A separacdo plena entre povo e elite s6 fara sentido a partir do século XVIII. “[...] isto
que depois se chamou de ‘popular’ era em grande medida a cultura de todo mundo”. (Ibidem,
p.36) Os padres e nobres falavam o latim ou o francés, por exemplo, mais a lingua da sua
regido. Os livros lidos pelos cultos aos analfabetos eram os mesmos que circulavam em todos

meios sociais, bem como as elites conheciam as historias e cangdes populares.

Tratava-se de um universo magicamente encantado, onde a manipulagdo de cabelos,
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por exemplo, poderia causar danos as pessoas. Amuletos e ervas, penduradas ao corpo para
dar sorte, faziam parte do cotidiano. Os acontecimentos do sonho confundiam-se com os da
vigilia, ja que sonhar ndo era tido como algo intimo do sonhador. Sonhar era como uma ponte

entre o particular e o universal.

“O corpo medieval ndo era um mero revelador da alma: era o lugar
simbolico em que se constituia a propria condicdo humana. Ainda apos a
morte, ou a caminho do além, era em forma de corpo (corpo que se
desprendia de um corpo, corpo de crianca...) que a alma se apresentava para
cumprir seu destino: nada, portanto, de uma entidade puramente eterea,
volatil, imaterial”.(Ibidem, p. 56).

Tocar no corpo era também tocar no espirito. A dor tinha um significado, os
sofrimentos do corpo eram 0s mesmos da alma, assim a tortura poderia ser uma garantia de
salvacdo: antecipando em vida o pagamento de uma divida que poderia estar reservada para
outra. O corpo, mesmo depois de morto, ainda mantinha o que o animava. Os cadaveres,
entendidos como sagrados, ndo eram considerados dejetos, eram postos em covas abertas ao
lado das igrejas, em locais de plena circulacdo social. Ndo havia fronteiras entre vivos e

mortos, j& que a morte era um prolongamento da vida.

A putrefacdo continha o himus da vida, por isso ndo havia a nocéo que temos hoje de
lixo. Os restos de comida, as fezes e as secre¢des eram lancados pelas janelas. Conviviam com
carcacas de animais; cabendo aos porcos, cdes e abutres encarregarem-se da limpeza. A vida

nascia do que consideramos fedor.

Poderiamos, agora, retornar ao painel central do triptico de Bosch e analisar que talvez
esse apagamento de fronteiras entre 0s corpos e entre eles e 0 meio fosse ainda uma realidade

muito presente. Desta forma, Bosch vivia em uma época de transicdo de valores e de
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costumes, uma vez que ja comecavam a se deparar com a forca dos mandamentos catolicos,

que definiam claramente a fronteira entre o0 bem e o mal.

A atualidade da obra de Bosch esta na captura deste momento, que até hoje faz marca
em nossos corpos. E sobre a carne que comegaram a incidir os pecados. Ha um corpo que se
mostra, mas ha outro que ndo é para ser visto, sequer sentido. O regramento e conseqliente

aprisionamento dos prazeres carnais dividem o homem e criam a chamada civilizacao.

“Né&o ¢é arriscado supor que sob o regime de uma moral sexual civilizada a
salde e a eficiéncia dos individuos esteja sujeita a danos, e que tais prejuizos
causados pelos sacrificios que lhe sdo exigidos terminem por atingir um grau
tdo elevado, que indiretamente cheguem a colocar também em perigo os
objetivos culturais”. (FREUD, Moral Sexual Civilizada e Doenga Nervosa
Moderna, p.169).

Até hoje, sentimos o peso da moral sexual civilizada sobre nossos corpos, dividindo o
sujeito e alienando-o daquilo que o anima. Entretanto, ja ndo sdo mais necessarios os “Guias
de Viagens para o Inferno”, para “domar” os corpos, vivemos guiados pelos “Guias do bem
viver”, viajamos por estradas ja marcadas crendo que somos livres para experimentar nossos
corpos. Nossos guias atuais sdo mais sutis, porém muito mais cruéis, ja que agora nao € mais o

inferno que nos vigia, € o proprio sujeito que passa a vigiar seu corpo permanentemente.

Nossas fronteiras ja ndo se misturam, delimitamos até onde vai nosso corpo individual
e procuramos, na medida do possivel, manter essa distancia do que é estranho a ele. Criamos
categorias para 0s corpos, hierarquizamos e delimitamos lugares sociais: 0 corpo do pobre,
sujo, promiscuo, aberto as intempéries do mundo; os corpos dos doentes e dos loucos, dos

quais devemos manter distancia. Perdemos em grande parte nossa capacidade olfativa, ja que
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0s odores marcam a presenca do outro; resguardamos 0s mortos as suas covas devidamente
fechadas, para que ndo nos lembrem da nossa finitude. A beleza e a higiene tornaram-se
nossos pontos de referéncia e, certamente, nossas grandes defesas ante o contato com o outro e
a terrivel ameaca que nos provoca. A moral civilizada domou nossos corpos e, cada vez mais,

tem nos afastado de nds mesmos e do contato com os demais.
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5- EFEMERIDADE: FRONTEIRA INTRANSPONIVEL

“[...] a parafernalia mistica [...] talvez representasse um meio simbolico de
prevenir 0s homens contra a ameacadora destrutividade que o olhar
objetificante silenciosamente prenunciava. Foi preciso 0 aparecimento do
dualismo cartesiano, distinguindo o corpo e a alma, para que as dissecacdes
e olhares objetificantes pudessem ser suportados. Estamos aqui diante de um
dos momentos mais intensamente draméticos da historia de nossa
sensibilidade moderna, pois, a partir dele, a magia da corporalidade humana
se vera crescentemente reduzida a légica do mecanismo”(RODRIGUES,
1999, p.59).

Gradativamente, aquele corpo sagrado, extensdo da natureza, fruto da obra Divina, foi
sendo perdido. A dessacralizacdo do corpo abre um novo panorama para o0 homem. Divide-se

0 corpo entre o fisico e a alma e, assim, torna-se manipulavel quase como um objeto.

A obra de Rembrandt: “A Ligdo de Anatomia do Doutor Nicolaes Tulp” (Imagem 2),
que data de 1632, mostra-nos um cenario de iniciacdo a pesquisa da carne, da materialidade do
corpo. Rembrandt expde o corpo a partir de uma imagem alegorica, que traz a morte para dizer

da vida.

A obra de Rembrandt esta situada no género artistico denominado Barroco, o qual foi
estudado profundamente por Walter Benjamin, na sua tese “Origem do Drama Barroco
Alemdo”, em 1923. Benjamin estudou algumas obras literarias, mas também a expressao
plastica do Barroco, analisando que € um estilo habitado pela antecipacdo da catéastrofe que
aniquilara o mundo. Porém, ndo se trata de uma catastrofe messianica e sim a do destino, da
conscientizagdo da efemeridade da vida humana. Ainda que na Idade Média, existisse uma
profunda consciéncia da fragilidade do homem, havia a perspectiva da redencdo no paraiso.

Todavia, em funcédo de varios movimentos sociais, passa-se a ndo ter mais certeza na salvagao.
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O Barroco, enquanto estilo, revela nas suas obras uma visdo da imanéncia da vida, da sujeicéo

do homem as forcas da natureza.

Através de um jogo de luzes, Rembrandt convoca nosso olhar para a luminosidade do
cadaver, que ja tem um antebraco dissecado pelo Doutor Tulp. A cena também é composta por
mais sete homens vestidos com pomposas golas brancas, que olham atentamente para algo que
ndo necessariamente é o cadaver em exposi¢cdo. Apenas dois estdo com o olhar dirigido ao que

se encontra no centro da tela, sugerindo-nos que ha algo a mais para ser olhado.

“Trata-se, neste caso, de um retrato de grupo que representa um célebre
médico de Amsterda rodeado dos seus colegas, estudantes e curiosos no
momento em que comega uma dissecacdo, ato raro e espetacular. [...]
Enquanto que, outrora, o curso de anatomia se desenrolava geralmente
diante de um esqueleto, é o cadaver que, presentemente é objeto de estudo.
Este é apresentado em cima de uma mesa de dissecacdo como o corpo de um
Cristo morto” (PRATER, 1997, p. 118, os grifos sdo nossos).

A tela pde em cena uma licdo de anatomia, ato, para época, raro com cadaveres e,
assim, espetacular enquanto objeto de estudo, mas para Rembrandt também como cena para a
arte. A dissecacdo revela uma tentativa de desvelar o que ha por dentro do homem, de
encontrar a uniformidade da estrutura. O foco é para um cadaver, que remete a figura de
Cristo, pelo pano que cobre sua genitalia, sugerindo, assim, uma transgressao daquilo que era

sagrado outrora.

Também hé& algo de enigmatico no olhar daqueles homens. Olhares que desorganizam
a imagem, sugerindo que a tela tenha dimensfes maiores, as quais ultrapassem os limites da
pintura. Olhamos para um espaco que nos contempla, um espaco que é olhado por esses

homens, mas o qual ndo é vislumbrado por nés. Assim, o artista consegue a um sé tempo
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desorganizar uma imagem que seria, por exceléncia, o retrato da busca da esséncia e da

verdade.

A obra de Rembrandt dialoga com seu contexto histérico, uma vez que se situa em uma
época que buscava um contraponto a perspectiva anterior, a saber: 0 Renascimento, que tinha
como ideal a representacdo especular da realidade. O Barroco, enquanto fenémeno, revela por
suas obras uma tentativa de desorganizar a ordem anterior. A alegoria barroca coloca em cena
um excesso, a riqueza do desperdicio, a multiplicidade de sentidos em contradicdo com a

pureza e a unidade de significacdo.

“A subjetividade, caindo como um anjo no abismo, é trazida de volta pelas
alegorias, e fixada no céu...” (BENJAMIN, 1984, p.258).

A alegoria, enquanto traco fundamental do Barroco, é analisada por Walter Benjamin,
na sua tese sobre a Origem do Drama Barroco Alem&o. Poderiamos refletir que a alegoria
tornou-se marca importante de uma época, bem como um analisador de um modo de retratar o
corpo. A partir da obra de Rembrandt, pensamos na alegoria enguanto conceito que nos
permite analisar a obra no conjunto de uma histéria, mas também como fragmento da historia,

a-histdrica na sua organizagdo interna.

“[...] a alegoria mostra ao observador a faccies hippocratica da histéria como
protopaisagem petrificada. A histéria em tudo o que nela desde o inicio é
prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num rosto — ndo, huma caveira.
[...] Nisso consiste o cerne da visdo alegorica: a exposi¢do barroca,
mundana, da histéria como histéria mundial do sofrimento, significativa
apenas nos episodios de declinio”.(BENJAMIN, 1984, p.188).

Benjamin assinala a dimensao critica em que consiste 0 excesso alegdrico. De acordo
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com este autor, a alegoria traz a morte e quer significar a histéria, ou melhor, a hipocrisia do
encadeamento linear da historia. A imagem alegérica d&a a ver a metamorfose do vivo no
morto. O homem é despedacado e transforma-se em alegoria, a qual est4 para além do belo.
Ela é ruina, é delito contra a paz e contra a ordem. A partir do reconhecimento da
transitoriedade do mundo, da alienacdo humana a histéria continua, légica e cronoldgica; a
alegoria quer tornar-se figura para a eternidade. O cadaver, dessa forma, é a alegorizacdo da
phisis.

“Para pensar a vida, portanto, nada melhor do que a morte, ja que viver €

perder o corpo. [...] E o descentramento critico da “vivificacdo ilusionista”

que pode arrancar o significado das ruinas do corpo, da carne dilacerada e
ndo da figura harmoniosa” (PERRONE, 2004, p.121)*

Rembrandt pde em cena o corpo, evidencia uma parte da sua anatomia, a sua ruina, sua
carcaca. Retrata a dissecacao do corpo, fazendo dele alegoria. Traz a objetividade e o dominio
tdo vislumbrados pelo homem; mas, a0 mesmo tempo, faz critica a esta l6gica, que pretendia
sobrepor-se a subjetividade e ao multiplo tdo presente em épocas anteriores. O cadaver
distorce nosso olhar, causa estranhamento e revela que o corpo ndo nos € totalmente

disponivel e coerente, dando a ver a sua transitoriedade e efemeridade.

9 PERRONE, Claudia. O Olhar Capturado pela Intensidade: Walter Benjamin e o Corpo. In: FONSECA, T. e
ENGELMAN, S. (orgs.). Corpo, Arte e Clinica, Porto Alegre, Editora da UFRGS, 2004.
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6- DES-CONSTRUINDO O CORPO

“O limite entre a desconstru¢cdo como apropriacdo e a desconstrugdo como
tatica de alienacdo é uma preocupacdo atual da ética” (VILLACA, 2003,
p.74)20

A crise do antropocentrismo marcou-se através da desconstrucao da figura humana. Na
modernidade, os jogos dos deslocamentos buscam estabelecer novas categorias, rompendo
espagos que foram cerceados no decorrer da histéria. Tratava-se de subverter a fixacdo da
imagem do corpo, que no século XVIII foi possivel gracas ao retrato e principalmente a partir
do advento da fotografia. Muitos artistas modernos confrontavam o0s ideais sociais ao

imaginario do dilaceramento da figura humana.

O movimento Surrealista, no século XIX, através das imagens de fragmentacdo da
anatomia, buscava fazer critica ao principio da identidade, j& que entendia o corpo submetido
aos principios do desejo. Os artistas apresentavam a irrealidade da figura humana como
resposta cruel as interrogagdes sociais que buscavam paradoxalmente encontré-la. René
Magritte decompunha a figura humana, buscando questionar a relagdo entre imagem e
representacdo, subvertendo os limites do corpo, expondo que o artificio ja lhe é parte

intrinseca.

Muitas foram as técnicas utilizadas com o objetivo de expandir a realidade,

apresentando sua fragmentacao, como contraponto ao objetivo de reproduzi-la. Salvador Dalli,

20 VILLACA, Nizia. Multiplicacdo dos Corpos ha Comunicacdo Artistica: Representa¢do e antropologia. In: METACORPOS. Catalogo de
Exposicdo. Curadoria Vitéria Daniela Bousso — 3 de Novembro a 14 de Dezembro de 2003, Paco das Artes, Sdo Paulo.
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com seu meétodo parandico critico, buscava a constante simulacdo do delirio, a transitoriedade
das imagens. Max Ernst, através da técnica da colagem, procurava desviar os objetos de seus
sentidos, transfigura-los, a fim de trazé-lo a uma nova realidade, imprevisivel. “Trata-se, pois,
como o proprio artista observou, de liberar o universo de sua opacidade e, uma vez
descobertas as possibilidades infinitas de mutacdo da matéria, interroga-las até a alucinacdo”

(MORAES, 2002, p.45).

Bataille d& relevo ao corpo agonizante, as imagens de dilaceramento, retalhamento do
corpo, suplicios e sacrificios. O erotismo, enquanto fusdo dos corpos, supressao de fronteiras,

dissolucdo das formas constituidas, paradoxalmente, é alteridade do corpo morto e imével.

“Fragmentar, decompor, dispersar: o vocabulario que define a postura
modernista é exatamente 0 mesmo que serve para designar a idéia de caos,
supondo a desintegracdo de uma ordem existente, e implicando igualmente
as nocdes de desprendimento e de desligamento de um todo. Numa era de
integralidade perdida, o mundo sé podia revelar-se em pedagos [..] A
fragmentacdo da consciéncia correspondeu imediata fragmentacdo do corpo
humano” (MORAES, 2002, p.59).

Os Surrealistas tencionavam transfigurar o real, expondo objetos que ndo deveriam ser
idénticos a si mesmo, onde o visivel é somente uma possibilidade. Fosse pelo prazer ou pela
dor, o corpo desejante néo se resignava a sua forma anatdémica, tais como imagens de sonhos,
onde o que reina € a contradi¢do. A revolucao deveria ir além do plano social e se estender ao

plano fisioldgico.

Este movimento de desconstrucdo do corpo é ainda muito presente na arte. Na
contemporaneidade, muitos sdo os artistas que buscam expressar a negacdo do poder da

representacdo. Algumas performances, enquanto praticas que tém como suporte o corpo do
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artista, prezam pela exacerbacdo dos possiveis e pela imediatidade da expressdo, onde a
exibicdo € o contrario da representacdo. E como se fosse possivel passar diretamente os afetos

atraves do contagio.

“[...] a arte vista como desejo natural também pode ser vista como livre de
constrangimentos “ndo-naturais” (histéria e politica em particular), caso em
que se tornara verdadeiramente autdnoma — isto é, meramente irrelevante”
(FOSTER, 1996, p.36).

Hal Foster faz duras criticas ao pluralismo contemporéneo, afirmando que esta nova
arte tende a assumir formas fora de contexto. Acrescentariamos a isso que muitas
performances contemporaneas, ao invés de atingirem um aprofundamento da discussao sobre a
representacdo, apenas reiteram a exacerbacdo da producdo de esterettipos. (JEUDY, 2002)
Questionamos até que ponto poderemos ser totalmente livres seja da representacdo, da

historia, da moral ou dos constrangimentos do corpo?

Alguns trabalhos artisticos que expdem o corpo do artista como suporte, desde 0s anos
60, tém buscado exibir o corpo para extirpar dele todas as possibilidades de linguagens que

contém, revelando uma monstruosidade induzida pela ordem moral.

“Nos anos 1960, o body art exalta o corpo lacerado, o corpo mutilado, a
carne oferecida as incisdes do bisturi, a lamina da navalha... Essa acdo de
exibir o corpo em todos 0s seus estados de lesdo vem, primeiro, opor-se a
longa tradicdo do papel atribuido a arte de transfigurar a verdade orgénica do
corpo. De uma maneira geral, o interior corporal e suas secrecfes Sao
considerados feios. E a feilra da vida orgénica “interna” é sinal tangivel de
nossa degenerescéncia. [...] o body art parece encenar 0 corpo organico
como a origem natural e absoluta que se inverte em negacdo do pensamento.
(Ibidem, p. 122).
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Orlan, artista francesa, buscava, nos anos 70, uma arte que questionasse os “falsos
ideais de beleza”, incentivados por uma visdo mercantilista do corpo. Ela se submeteu a
diversas cirurgias plasticas e as exibiu como arte. Estes procedimentos cirargicos foram
apresentados a um publico e filmados dentro do Museu do Louvre, em Paris. Posteriormente,
eram vendidos como “lembrangas”, partes do seu corpo que foram retiradas. Sua proposta se
insere na carnal art que, diferentemente da body art, ndo deseja a dor, apenas a modificacao
do corpo, tornando possivel ter vérias versbes de corpo, uma para cada trabalho. “[...]
enfatizava a ansiedade gerada em relagdo as préaticas de construcdo de beleza feminina, em

uma critica contundente a vitdria do artificio sobre a natureza” (BOUSSO, 2003, p.16).

Ja nos anos 80, comegcamos a ver a introducdo da tecnologia no corpo e na arte,
buscando um corpo cibernético, que ja ndo impde limites as manipula¢fes. Um corpo, de certa
forma, obsoleto que precisa sofrer a hibridizacdo do biolégico para renascer. As performances
de Sterlac e suas reflexdes sobre sua arte séo um bom retrato desse novo corpo que se anuncia.
Este artista busca expandir seus pardmetros corporais através de tecnologias que implanta no
seu corpo. SupBe que é preciso colonizar o corpo, retirar o que € inGtil para tornar-se um
receptaculo as tecnologias, as quais possibilitariam corpos mais potentes, que poderiam

transgredir os limites biologicos.

Atualmente, o corpo e suas fronteiras com os ideais sociais, com a moral, com as
tecnologias, com os artificios continua sendo representado. Poderiamos dizer, sustentados pela
anélise do socitlogo Henri-Pierre Jeudy, que muito desta desconstrucdo almejada por varios
artistas ndo tenha grande forca, justamente porque, em grande parte, reiteram mais uma forma

de construcdo de modelos aos quais o corpo deve se identificar: o corpo sem fronteiras.
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Indicam-nos que as desconstrucBes geram outras construcfes, as quais facilmente podem

tender a instituicdo de uma nova norma.

Estamos sobre essa zona de fronteiras com relagdo ao corpo e nédo fora dela. Vivemos
no limite daquilo que o corpo pode aguentar, no limite entre o corpo humano e o corpo
maquina. Arriscariamos dizer que o corpo sem fronteiras é o impossivel, € a morte, uma vez
que atualmente ndo sabemos mais viver sem elas, ndo ha como as desconstruir por completo,

sdo elas que, paradoxalmente, constituem a singularidade dos corpos.
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6.1- A Eternidade da Bela Forma: a Ciéncia Manipula o Corpo.

Trazer um cadaver a cena ndo é por si s6 algo que diga de uma postura critica quanto a
suposicdo da supremacia humana. A partir dos anos 90, por uma via de afirmacdo ao
antropocentrismo, Gunter Von Hagens, médico anatomista, faz exibi¢des publicas de
cadaveres em museus e galerias de arte (Imagens 3 e 4). Ele os apresenta, ao publico leigo, na

forma de esculturas e, também, faz disseca¢Ges em publico.

Hagens quer que seu trabalho seja arte, ja que se coloca como o “quadro vivo de
Rembrandt”. Procura recriar “A licdo de anatomia do Doutor Tulp”, colocando um chapéu
similar ao dele, no momento em que realiza uma dissecacdo em publico (Imagens 5 e 6).
Podemos ver na imagem 6 que ele inclusive ornamenta esta sala com uma gravura da obra de
Rembrandt. Mas, imediatamente, poderiamos nos perguntar: mostrar no século XX uma
performance que remete a cena pintada por Rembrandt no século XVII, de forma
descontextualizada e real (j& que traz a dissecagdo do cadaver a cena), diz de uma

representacao artistica?

Em 1978, no Instituto de Anatomia da Universidade de Heidelberg, Gunter inventou
uma técnica denominada plastinacéo e, desde entdo, tem a desenvolvido. Esta consiste em um
processo bioldgico que substitui os fluidos e gorduras corporais, por alguns polimeros, tais
como silicone, resina ou poliester. A maleabilidade e a aparéncia do corpo sdo determinadas,
justamente, pela classe do polimero usado. Alem disso, a plastinagdo permite que o corpo,

apos a morte mantenha a sua cor e torne-se inodoro.

No site do Doutor Hagens, hd um link que nos informa sobre a possibilidade de doar
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seu corpo em vida para o posterior uso da técnica, ja que todas as “amostras”, como sao
denominados os cadaveres no site, sdo auténticas. Apos a morte, 0s corpos dos doadores

passam por uma avaliacdo médica, para posteriormente serem submetidos a técnica.

Também encontramos, nesse site, um texto sobre “o principal da exposicdo BODY
WORLDS”, onde é descrito que o mais importante ¢ a possibilidade de informar ao publico
leigo sobre o seu corpo e suas fungdes, possibilitando perceber a naturalidade do corpo e
reconhecer a individualidade anatdmica interior. “Todo o ser humano é unico”. Apontam que
a individualidade ndo é somente exterior, mas também se verifica atraves do interior do corpo,
cada um é unico pelas diferentes posicGes, tipos, tamanhos da estrutura do esqueleto, dos

musculos, dos nervos e dos 6rgaos.

“Todos os modelos parecem e sdo, essencialmente, versdes simplificadas da
realidade. A autenticidade da amostra, entretanto, é fascinante e permite ao
observador maravilhar-se diante da realidade do ser humano”?*

O trabalho de Gunter Von Hagens é muito polémico, comovendo multiddes para
assisti-lo. De Marco a Setembro de 2003, em Busan - Korea, por exemplo, foram registrados
1.117.769 visitantes. No mesmo ano, também expds em Stuttgart, no més de Margo, com

106.393 visitantes e em Munique, de Fevereiro & Agosto, com 860.382 visitantes.

As imagens do seu trabalho sdo realmente muito instigantes, ja que nos fascinam e nos
horrorizam a um sé tempo. Muitas pessoas, quando as olham, falam que suas esculturas s&o

perfeitas. E, na medida em que ele usa “amostras” verdadeiras, é realmente perfeito, pois ndo

2 Texto retirado do link: Aim of the BODY WORLDS exhibition, no site: www.bodyworlds.com.
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se trata de uma representacdo da realidade. A representacdo esta na cena que ele compde, na
postura do corpo, na situacdo que se insere e €, nesse aspecto, que se aproxima da arte: na
forma de apresentar a cena, pois um cadaver, por mais que permaneca com a aparéncia que
tinha quando vivo e sem cheiro, ndo se trata de uma escultura. Mas, a0 mesmo tempo, nado
temos como desvincular a cena do material que a compde, e 0s seus materiais Sa0 Corpos

humanos ou animais mortos, o que, certamente, redimensiona a cena e nos causa impacto.

Freud, no seu texto: “O mal-estar na civilizacdo”, nos fala que uma das causas de
sofrimento que ameaca o0 ser humano é proveniente de seu proprio corpo, o qual estd
“condenado a decadéncia e a dissolucdo, e que nem mesmo pode dispensar o sofrimento e a
ansiedade como sinais de adverténcia”.(1988, p. 85). Talvez, o trabalho de Gunter nos fascine
por apresentar esse corpo humano ja morto, mas ainda perfeito; levando-nos ao sonho da
eternidade da bela forma. Além disso, seu trabalho, coloca em cena a poténcia humana na
superacgdo de limites, na medida em que ele ultrapassa a barreira da morte, apresentando-a na

realidade cotidiana.

A aposta na superacdo dos limites e na perfeicdo da forma é peculiar da logica
contemporanea tdo divulgada na midia, através dos bens de consumo e das mais variadas
técnicas de intervengdo no corpo. Aquilo que, hd pouco, era um dos entraves & nossa tao
sonhada felicidade plena: o real do corpo, que nos traz a doenga, a finitude, a inadequacdo aos
ideais de beleza de uma determinada época, fazendo obstaculo ao principio do prazer; torna-se
passivel de inimeras transformagdes. O corpo tornou-se mais um dos nossos objetos de
consumo, que sdo passiveis de compra, venda e, até mesmo, passivel de ser descartado. Com o

surgimento da técnica da plastinacdo, depois de morto, podemos tornar o corpo uma obra de
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arte e exibi-lo em uma grande galeria ou museu, para ser visto por milhares de pessoas, por
muitos e muitos anos. Essas transformacgdes reorganizam a nossa realidade como uma

aventura sem limites.

O gozo pleno esta cada vez mais oficializado enquanto ideal; a principio, todos tém
direito a ele. E um desafio que temos diante de nés, refletir sobre a queda de muitos dos
limites que, de certa forma, balizavam o que era possivel. Certamente, ndo se trata de ficarmos
em uma posicdo nostalgica, exigindo a volta das barreiras ou o retorno do patriarcado; mas, ao
mesmo tempo, podemos pensar em uma ética que nos conduza nessa “montanha russa da
modernidade”, ja que seus efeitos ndo cessam de se apresentar nos extremismos corporais dos

anoréxicos, nas toxicomanias e nas depressoes, para citar alguns exemplos da nossa época.

No site da Body Worlds, colocam-nos que uma das intenc@es do trabalho de Hagens €
mostrar ao publico que o individuo, ndo sé é diferente por fora, mas também através da
anatomia dos orgdos. A anatomia certamente nos diferencia, mas, se formos pensar, por
exemplo, em gémeos univitelinos que tém a mesma carga genetica e, a principio, a mesma
anatomia, ndo é por esse motivo que serdo idénticos; nem mesmo um clone, tdo falado na
atualidade como se fosse ser uma copia idéntica ao modelo, sera igual. O que nos diferencia e
nos singulariza ndo é propriamente a anatomia, mas a ficcdo que suporta o real do nosso
corpo, construida a partir da relacdo com o outro em uma determinada sociedade e época.
Todavia, uma série de praticas contemporaneas, que buscam transformar o real do corpo, séo

“vendidas” como se fossem trazer a plenitude subjetiva.

A obra de Hagens parece buscar desmascarar o real, mas o que ha por tras da pele?

Entramos na I6gica em que é possivel desmascarar/mascarar o sujeito previsivelmente. Assim
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como € possivel transformar o corpo para ele mostrar-se mais belo, viril, jovem e, com isso,
burlar a passagem do tempo e a inquietacdo que nos habita; busca-se desmascarar a imagem
que vela, tirar a mascara que esconde supostamente a esséncia do ser, a fim encontrar a
verdade que nos habita. Se tirarmos o veu o que restara? A ficcdo subjetiva ndo € 0 que,

justamente, sustenta o sujeito, ndo € a mascara o que ele tem de mais singular?

“O véu da imagem do outro € uma mascara, a persona com a qual cada um
se veste para capturar esse outro-si-mesmo no baile a fantasia em que cada
um namora um outro. Entre o sujeito e o olhar interpde-se a méscara que
esconde a falta-a-ser do sujeito e o vazio do objeto. No fim do baile, as
maéscaras caem. N4o era ele, ndo era ela. SO olhar” (QUINET, 2002, p. 136.).

A singularidade ndo estd na mesma mascara que € vendida para todos na nossa
sociedade. A imagem do corpo na contemporaneidade é construida muito mais por razdes de
mercado, do que por valores coletivos construidos historicamente. Ao mesmo tempo, ndo ha
como desmascarar o real que habita as imagens, o real € o impossivel e “ndo ha nada de “mais
real” que a ficcdo, ndo hd nada “por tras” da ficcdo” (COSTA, 1998, p.74), ndo ha uma
esséncia a ser vista. As imagens do corpo sustentam-se atraves de uma rede simbolica que Ihes
possibilita sentidos e do seu entrelagamento com o real (o biolégico do corpo). Nao ha como
desmembrar e mostrar apenas uma dessas instancias, como se fossemos achar a verdade

humana.

Poderiamos ser mais completos, mais felizes, a partir de um maior esclarecimento,
conhecimento sobre a nossa anatomia, sobre o funcionamento organico do nosso corpo?
Atualmente, saber sobre o bioldgico é algo que deixou de ser exclusividade dos profissionais

da area da salde. Diariamente, lemos em jornais e revistas, assistimos nos programas de
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televisdo explicacGes sobre as mais variadas doencas, funcionamento do corpo e busca de uma
maior qualidade de vida através da alimentagéo, suplementos, exercicios. Gunter Von Hagens,
nessa mesma via, mostra-nos a anatomia que sO era vista em livros da &rea, mostra-nos o
corpo com seus musculos, nervos, esqueleto, 6rgdos e nos diz que a sua exposicdo é
importante por proporcionar ao publico a possibilidade de conhecer melhor seu corpo e suas

funcoes.

O proprio saber é uma ficcdo que montamos para poder viver, fazendo um recorte da
imensidao da realidade; nesse sentido, o saber é uma espécie de defesa que vamos montando
para assegurar o eu. O saber que temos adquirido sobre a anatomia e a fisiologia do corpo nao
nos garante, entretanto, uma reducdo das nossas angustias e uma expressiva reducdo do
adoecimento corporal. O que temos visto, pelo contréario, € que esse saber sobre o corpo
tornou-se norma e o adoecer, bem como a morte, tém se desvinculado da dimenséo subjetiva
que Ihes eram proprias. Quando adoecemos ou morreremos, é em resposta a uma disfuncéo
neuroquimica, genética, fisioldgica; a subjetividade esta fora, o sujeito ndo é mais responsavel

por sua vida.

“A morte, as paix0es, a sexualidade, a loucura, o inconsciente e a relacdo
com o outro moldam a subjetividade de cada um, e nenhuma ciéncia digna
desse nome jamais conseguira por termo a isso, felizmente. A psicanalise
[...] restaura a idéia de que o homem ¢ livre por sua fala e de que seu destino
ndo se restringe a seu ser bioldgico” (ROUDINESCO, 2000, p. 9).

Se falarmos em alguma verdade humana, é da verdade inconsciente que se trata. E
desde o inconsciente que o sujeito fala, desde a singularidade que esta organizado, que pode

enunciar. Ndo falamos de uma subjetividade fechada e rigida, mas de algo que se constroi
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constantemente a partir da relagdo com os outros, enderecada a uma rede de interlocucdes. O
corpo é parte intrinseca desse sujeito, ndo é uma propriedade subjetiva, transforma-lo néo é
sem conseqiiéncias. Ao mesmo tempo, ndo se trata de saber sobre a verdade inconsciente, ndo
temos como traduzi-la, ela € uma forga constante que pulsa em nds. Nesse sentido, a ética da
psicanalise ndo vai a dire¢cdo de um desvelamento da verdade do sujeito, pois supor uma

esséncia ao sujeito € matar todas as possibilidades de devir.

“Ser (do latim Sedere) [...]. Num sentido que aparece ja na filosofia grega, o
ser se opde ao devir. Toda coisa que é, é em virtude de duas forgas: o ser e 0
devir. Uma coisa ndo cessa de mudar no tempo (crescimento,
envelhecimento, etc.). S6 o ser € estavel na coisa, pois sob a multiplicidade
das formas que torna essa coisa no tempo, podemos continuar a dizer que ela
é. E nesse sentido que, na filosofia grega, o devir sempre é identificado com
0 ndo-ser, 0 ndo-ser ndo é a auséncia de ser, 0 nada, mas aquilo que nédo é o
ser, aquilo que é mutavel e diverso, enquanto que o ser é imutavel e Unico”
(Dicionario basico de filosofia, apud: DERDYK, 2001, p.20).

O corpo, vinculado apenas ao seu substrato bioldgico, torna-se palco das manipulagdes
humanas que buscam desvendar a verdade que serviria para todos os sujeitos, a esséncia do
ser. O eu, pensado enquanto efeito de imagem, possibilita-nos pensar na aparéncia e no para-
além-das-aparéncias, pois o eu desconhece aquilo que lhe move e o que lhe desestabiliza,

modificando-o.

Talvez, possamos pensar que a critica que se faz a obra de Gunter VVon Hagens, de que
ndo se trata de uma obra de arte; tenha estreita relacdo com a impossibilidade do seu trabalho
fazer resisténcia aos ideais que aniquilam a singularidade do sujeito. Exaltar a poténcia
humana e a imagem completa do eu, sé reforga a nossa alienagdo a logica individualista em

que estamos inseridos, encobrindo a falta que nos é constitutiva. Mostre-se! - nos diz a
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sociedade escopica, que propOe a existéncia associada ao ser visto. Gunter nos diria: mostre-
se, até mesmo morto!, ja que a morte ndo mais implica, a partir da técnica da plastinacéo, a
decomposicdo do corpo e, assim, permaneceremos impenetraveis pela matéria do mundo,

presos a nossa individualidade, olhados pelo pandptico onividente?’, mesmo apés a morte.

Para nos, arte € justamente é aquilo que compromete o sujeito frente a uma atitude
critica. E uma tentativa de dar forma ao ilimitado, mas, paradoxalmente e necessariamente,

deve confrontar-nos & multiplicidade de sentidos, provocando uma abertura no ser.

O trabalho de Gunter Von Hagens ndo se trata de uma representacdo alegorica do
corpo, pois esta pressupde simbolizacdo, pressupfe 0 excesso enquanto promotor de

singularidade. A alegoria € um “como se...”, mostra uma coisa para representar outra. O
trabalho de Hagens, pelo contrario, ndo se trata de uma representacdo. Trata-se de uma
mostracdo direta e sem intermediagdes, embora deseje que seja reconhecido como arte. Gunter
convoca o espectador no real, a partir da materialidade do corpo, d& a ver a anatomia, supondo
um espectador passivo. Talvez o seu atrativo, j& que suas exposi¢Oes trazem milhares de
pessoas, seja, justamente um reforco deste lugar do sujeito contemporéneo enquanto
observador de um mundo que se sobrepde a ele. Gunter traz a publico uma economia do
trabalho psiquico, ja que da a ver a materialidade do corpo sem intermediarios, sem

ambiglidade, sem espaco para a imaginacao daquele que observa o seu trabalho. PGe em cena

a morte para, paradoxalmente, nega-la através do dominio da técnica e da poténcia humana.

22 0 panoéptico, idealizado por Bentham é uma estrutura arquitetdnica circular com uma torre central. Nesta torre
pode se ver toda a estrutura e a0 mesmo tempo ninguém de fora da torre consegue ver se esta sendo olhado.
Idealizada para um presidio. Este modelo de seguranca foi analisado por Foucault que o associou ao modelo de
controle da sociedade Moderna.
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7- FRONTEIRAS PERMEAVEIS

“O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com 0 “novo” que ndo
seja parte do continuum do passado e presente. Ele cria uma idéia do novo
como ato insurgente de traducdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o
passado como causa social ou precedente estético; ela renova o passado,
reconfigurando-o como um “entre-lugar” contingente, que inova e
interrompe a atuacdo do presente. O “passado-presente” torna-se parte da
necessidade, e ndo da nostalgia de viver” (BHABHA, 1998, p.27).

Homi Bhabha sintetiza neste paragrafo a reflexdo que buscaremos fazer neste capitulo.
Pensaremos sobre este ato insurgente de tradugdo cultural que se mostra como imagem,
buscando renovagdo das marcas do passado. Entendemos que se faz importante, no que se
refere ao corpo na contemporaneidade, resgatar seu percurso histdrico desde uma posi¢ao ndo
nostélgica, j& que vivemos o extremismo de um corpo sem fronteiras e sem amarras. Como
analisa Bhabha, trata-se de reconfigurar o passado como um “entre-lugar”, excedente da soma
das “partes” da diferenca, espaco de criacdo e resgate necessarios, para a inovacdo do

presente.

Na primeira parte, traremos o conceito de “imagem como curativo do vazio”, que surge
como uma metafora proposta por René Passeron com intuito de trazer a discussdao uma ética
das imagens artisticas. Curativo para dizer da ferida humana que é recoberta e tratada pela

arte, porém jamais curada.

Em um segundo momento, analisaremos algumas obras da artista galcha Karin

Lambrecht, em especial suas pinturas com o sangue de carneiro. Seu trabalho € de uma intensa
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carga dramatica, imagem potente do corpo que abre a muitas significagdes e indica uma ética

tanto para a arte contemporanea, quanto a manipulacéo corporal.

Nossa pesquisa sobre sua obra foi acrescida por um belo depoimento da artista, a partir
de uma entrevista que realizamos com ela, que se encontra na terceira parte deste capitulo, na
qual Karin fala sobre o lugar deste trabalho com sangue na sua trajetoria artistica. Conta-nos
sobre o paradoxal papel do acaso e do ritual e da intrincada relacdo que se estabelece entre os
corpos do pedo, do carneiro e o dela. Alem disso, fala-nos sobre a crise da historia que
vivemos, buscando que sua obra aconteca em nivel de histdria, inserida no campo das artes.
Veremos, como nos falava Duchamp sobre o ato criador, que sua obra consegue ir além,

revelando-nos a hiancia entre realizacéo e intencao.
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7.1- Imagem como Curativo do Vazio

“O olhar, como o sol e como a morte, ndo pode ser olhado de frente”
Antbnio Quinet (2002, p.46).

A frase de Antdnio Quinet nos leva a pensar que ha certas coisas que ndo podemos
desnudar com o olhar. Em uma época em que vocé é o que aparenta ser, isso, a principio,
mostra-se estranho. Mas, imediatamente, somos remetidos a uma outra questdo: haveria algo

que poderia ser visto de frente? Haveria algo que fosse desprovido de ficgdo?

A imagem tem o poder de fascinar, captar o sujeito e aliend-lo. Quinet, no seu livro:
“Um olhar a mais: ver e ser visto na psicanalise”, denomina nossa sociedade como escépica,
“por ser comandada pelo olhar que conjuga a sociedade do espetaculo descrita por Guy
Debord e a sociedade disciplinar descrita por Michel Foucault”.(2002, p. 280) Na sociedade
do espetéculo, o existir esta diretamente vinculado ao ser visto pelo Outro, inevitavelmente,
esse Outro estd a todo o momento vigiando o sujeito, como na imagem do pandptico de
Bentham, modelo da sociedade disciplinar denominada por Foucault. A sociedade escopica,
de acordo com Quinet, esta para além do ser transparente para o Outro, do ser visto sem
anteparos, na medida em que o sujeito tem buscado ser transparente para si proprio,

interiorizando a vigilancia.

As imagens nos chegam como imperativos de modelos prontos aos quais devemos nos
identificar, quando compramos as mercadorias, adquirimos também um estilo de vida
associado a elas, como nos indicam as imagens veiculadas na midia dos belos corpos

saudaveis, potentes e felizes aos quais devemos nos espelhar. Elas sdo, em grande parte,
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reflexo das possibilidades que se apresentam com o avancgo da ciéncia e da tecnologia, pois 0
que, anteriormente, era impensavel, torna-se possivel. Exemplos disso sdo as facilidades para
transformar o real do corpo através das cirurgias plasticas, bem como de modificar o
desempenho sexual através de medicamentos como o Viagra. Tais possibilidades, certamente,

acarretam mudancas profundas no modo como experimentamos nosso corpo.

“Ao excesso comandado de gozo da sociedade escopica, a psicanalise opde
uma ética do olhar como causa do desejo. Pois a ética da psicanalise é uma
ética do desejo e ndo uma ética do gozo como a ética de Sade” (QUINET,
2002, p. 290).

A ética do desejo de que nos fala Quinet, ndo visa 0 gozo escépico da completude, pelo
contrério, reitera que a falta de saber do sujeito € constituinte do seu desejo e €, justamente,
isso que o anima, o move. O sujeito, longe de ser unificado, é cindido e determinado pela
linguagem, essa divisdo subjetiva repercute naquilo que se percebe, apontando a sua
ambiglidade. Todavia, como j& colocavamos anteriormente, devido ao poder unificador da
imagem, a equivocidade do que € percebido é menos manifesta ao eu, a consciéncia. O olhar
para a psicanalise, ndo é o olhar daquele que Vvé, e sim um olhar que incide sobre o sujeito, um

olhar que o visa, apontando a sua diviséo.

As obras de arte, contrariando a logica da imagem impossivel de representar a falta,
apresentam, como nos indica René Passeron, um “curativo do vazio”. “Todo curativo esconde
ao mesmo tempo trata, e substitui sua aparéncia perceptivel a ndo aparéncia do ferimento,
desde entdo aberta ao imaginério”(2001, p. 11). N&o se trata, entdo, de uma imagem nua que
possa desvendar o real, isso seria impossivel; embora, atualmente, seja muito almejado; mas

sim, de trazer a tona um simbolo do vazio, a expressdo de algo ndo dizivel do corpo, aberto a
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inimeras significacdes.

No campo das artes, muitos sdo os artistas que, das mais diversas formas, procuram
captar o tema do corpo e, a0 mesmo tempo, contestar, resistir as imagens ideais. Nao se trata
de uma reproducdo do mundo das aparéncias, e sim de permitir ao observador penetrar no

corpo, no mundo dos sentidos; evocar a perturbagdo que um corpo pode provocar.

“As projecOes imaginarias da arte, 0 universo aparente que ela nos propde,
exprimem, pois, a negagdo do mundo real, a vontade de romper com a
racionalidade de uma sociedade que, como dizia Schiller, cinde 0 homem em
dois e somente explora uma parte de suas faculdades”.(JIMENEZ, 1999,
p.345).

Muitos artistas contemporaneos trabalham, justamente, com as metamorfoses da forma
e com a impossibilidade de uma representacdo Gltima; convocando, assim, o espectador a
“pensar também com os olhos”, propondo-lhe um enigma, contrariamente a uma versdo pronta
da realidade. N&o h& como fixar ao corpo uma imagem, ele estd constantemente mudando de

forma e, paradoxalmente, almejando um espaco seguro a habitar.
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7.2- Vestigios do Corpo, Marcas Utdpicas

“A beleza da forma e da face humana desaparece para sempre no decorrer de
nossas proprias vidas; sua evanescéncia, porém, apenas lhes empresta
renovado encanto” Sigmund Freud (1916, p.317).

Partiremos, entdo, a uma reflexdo sobre a possibilidade de permeabilidade das
fronteiras do corpo, a partir da obra de Karin Lambrecht. Artista gatcha formada pelo Instituto
de Artes no final dos anos 70, aprofundou seus estudos sobre pintura em Berlim. Karin tem, na
sua trajetdria profissional, importantes exposic¢ées individuais e coletivas, tais como a exibicao

do seu trabalho em uma sala individual na 25° Bienal de S&o Paulo (2002).

A exposicdo, realizada no MARGS, também em 2002, apresentou 0 seu projeto
artistico, no qual usou como pigmento para suas telas o sangue extraido de ovelhas que séo
sacrificadas para consumo domestico de carne. Suas pinturas expandem os limites tradicionais
do quadro, trabalhando com panos (Imagem 7) e vestidos brancos (Imagens 9 e 10) e
imaculados. Em um de seus trabalhos intitulado: “Morte: eu sou teu” utilizou uma toalha
branca que havia pertencido a sua av0, vinda da Ruassia (Imagem 8) e folhas de papel canson

(imagens 11 e 12).

Seu trabalho é colocar as telas, umas sobre as outras, no chdo, abaixo da cabeca do
cordeiro que seré sacrificado (imagem 13). Uma tela serve de filtro para a seguinte, deixando,
entdo, registros diferenciados em cada uma delas. Além disso, os papéis utilizados para

proteger as telas, marcados pelo sangue, tambem serviram de suporte para suas obras.

“De repente, eu me dei conta desse elemento. Comecei a pensar na
guantidade de sangue que corre por dia, fora das veias... comecei a pensar na
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morte. E comecei a pensar também no nosso proprio sangue, que circula em
nosso corpo... nossa vida e nossa imensa fragilidade. E ai, fiquei bastante
surpresa: como € que eu nao tinha percebido esse material antes?”
(LAMBRECHT, 2002, p. 12)%

Ao observador desavisado, que ndo sabe sobre o material que Karin utiliza nestes
trabalhos, suas pinturas ja se mostram muito interessantes, pois as manchas revelam o trabalho
do indeterminado que toma forma a partir do tempo. Suas obras nos fazem pensar no para-
além-da-imagem, remetendo-nos ao que possibilitou essa determinada forma. Esse aspecto do
seu trabalho ja nos “sacode” frente a nossa alienacdo as imagens, pois o0 que ela nos d& a ver,
ndo nos é evidente, levando-nos a diversas associacdes e a impossibilidade de recobrir

plenamente a obra com palavras.

Mas Karin Lambrecht vai mais longe, trazendo a publico uma intensa carga dramatica,
ja que os elementos que compde a obra, tais como: as toalhas pertencentes a sua familia,
vestidos e panos brancos, o animal e o seu sangue, redimensionam a cena. Karin diz** que seu
trabalho é de natureza doméstica, procurando expor estas pequenas feridas do cotidiano.
Através do sangue de um pequeno corte ou do sangue que remete a morte do carneiro € o
negativo que se coloca em cena, apontando a nossa fragilidade e incompletude que faz marca

no corpo.

Nem mesmo o vestido que, a principio, vela a nudez do corpo, deixa de revelar aquilo

que nos é mais intimo. O sangue, que marca a roupa feminina, diz também sobre a sua

2% Depoimento da artista & Paula Ramos para a Revista: “Aplauso: Cultura em revista”, Porto Alegre, vol. 5, n°
38, 2002.

24 Quando nos referimos & opinido da artista, remetemos o leitor & entrevista, que realizamos com ela, a qual se
encontra na terceira parte deste capitulo.
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sexualidade, sobre o ciclo da vida. A mancha, diferentemente do véu que esconde, “é um
anteparo que desvela [...] denota a presenca do objeto olhar” (QUINET, 2002, p. 136). Quinet
nos lembra que a mancha torna aparente o ponto em que nédo € o sujeito quem olha, mas que €
olhado. Diferentemente da imagem espetacular, que se mostra completa, a mancha desvenda o
segredo da imagem e nos faz olhar para além da imagem, colocando-nos também como ponto

que é olhado pela imagem.

Somos olhados por esse “estranho”?

que, a0 mesmo tempo em que aponta o belo, traz
a dimensé&o do horrivel, pois, na medida que somos remetidos & impossibilidade de fecharmos
os sentidos, deparamo-nos com a incompletude do ser, com a “insuficiéncia do simbélico em
recobrir o real.” (FRANCA, 1997, p. 133). Vamos, entdo, para uma dimensao da experiéncia
bem diferente da que governa a logica contemporénea que evita deparar-se com a falta e é,

justamente, a partir do encontro com esse estranho, que podemos romper com as fronteiras que

aprisionam o nosso devir, tornando-se impossivel sustentar uma unidade que néo ha.

A obra de Karin Lambrecht nos leva a esse estranho, que, a um sé tempo, apresenta o
real da morte e oculta-o, através da beleza e da sutileza das imagens. Através dele, podemos
pensar no conceito de pulsdo de morte, tdo caro a psicandlise, ja& que d& margem as mais
controversas interpretacdes. Ele nos remete aquilo que rompe com a ldgica do principio do
prazer, a0 mesmo tempo em que suas existéncias (pulsdo de vida e pulsdo de morte) estdo
mutuamente mescladas, como em uma banda de moebius. Enquanto uma logica tenta

preservar a substancia viva, ha uma outra que busca dissolver as unidades, importando em um

% Alusdo ao termo de Freud: Unheimliche.
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certo grau de agressividade, opondo-se a esse “programa da civilizagdo”?. Neste tempo em
que se torna tdo dificil visualizar brechas para a singularidade; a agressividade®’, a qual
comporta, necessariamente, a relacdo com o semelhante, tem importancia vital, possibilitando

a inventividade atraves da quebra dos sentidos.

Karin também pde em questdo ideais ja arraigados ao nosso cotidiano como o de saude
e limpeza. O sangue que seria um resto a ser desperdicado é recuperado, tornando-se material
indispensavel & construcdo da obra, fazendo-nos pensar no par: lixo e morte, como aquilo que
queremos manter bem longe, a fim de ndo nos contaminarmos com esse outro que ja perdeu o

brilho necessario para pertencer a sociedade escépica.

A concepgdo que temos sobre a morte na atualidade é fruto de uma construcdo social
que esta intimamente vinculada a individualidade do ser. Como mencionamos anteriormente,
nos tempos medievais, por exemplo, a morte ndo existia enquanto algo oposto a vida, mas
como uma fase necessaria desta, possibilitando uma renovagéo e rejuvenescimento. Os mortos
estavam ao meio dos vivos nas cidades, ao lado das igrejas, em suas covas abertas. A medida
que se foi desvinculando o corpo da alma, comega-se a sonhar ndo somente com a vida eterna
da alma, mas também com a vida eterna do corpo, recusando-se tudo aquilo que implica

decomposicéo, finitude.

“No extremo mais absurdo, esse modernissimo sonho de vida eterna veio
desaguar nas técnicas contemporéneas de prolongamento da vida e, em
particular, nos delirios de imortalidade contidos nos procedimentos de

% Expressdo utilizada por Freud, no seu texto: O mal estar na civilizagdo, 1930. In: Obras completas vol. XXI,
RJ, Imago, 1988, p. 126.

2 Entendemos que na agressividade a relacéo é mediada pelo semelhante o qual porta um traco social, trata-se de

um processo importante nas identificacGes. Difere da violéncia, na medida em que nesta o sujeito esta em relagéo
direta com o Outro (outro primordial, pensado como o social, a cultura) ndo ha mediacdo do semelhante.
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congelamento.... se alimenta a ambicdo de que se podera voltar a viver no
belo dia em que a ciéncia tiver descoberto meios de cura das doencas de que
se (quase) teria morrido. Esta veleidade ilustra também o limite extremo do
individualismo e do culto a matéria, posto que tal delirio sonha apenas com a
sobrevivéncia biologica individual, desprezando qualquer convivéncia.
Interessa apenas “minha” vida, “minha” matéria, nada mais que “minha”
vida bioldgica individual e particular.” (RODRIGUES, 1999, p. 133).

Karin mostra-nos a inter-relagdo entre vida e morte, corpo e alma, individual e
coletivo, rompendo com dicotomias que ndo cansam de reiterar o individualismo
contemporéneo. A impressdo do sangue proveniente do sacrificio do carneiro, o qual,
posteriormente, servird como refeicdo para 0s homens, remete-nos a um ritual de morte
sustentado pelo par natureza/cultura, e, a dimensdo do sagrado, enquanto aquilo que ultrapassa

a nossa compreensao, percorrendo geragoes.

“Cordeiro de Deus que tirai os pecado do mundo, tende piedade de nds.
Cordeiro de Deus que tirai os pecado do mundo, dai-nos a paz”.(frases
biblicas)

Essas frases biblicas nos evocam o ritual religioso milenar de sangrar o cordeiro,
remetendo-nos aquele que é sacrificado em nome de outros, para que lhes seja possivel viver.
Sendo assim, quando se ingere a carne, também se ingere um traco desse que “se deixa
sacrificar”, tal como num ritual totémico em que estio presentes luto e festa. “O luto [...] traz
em si a radicalidade de uma falta sem substituicdo. E nesse lugar que se constitui a
necessidade dos rituais, na medida em que se transporta ao coletivo algo de uma experiéncia
incomunicével”.(COSTA, 2003, p. 85). A morte, assim, ndo € pensada como 0 oposto da vida,

mas como o que torna possivel uma inscrigdo no corpo daquele que “fica”.

Das marcas que se inscreveram no corpo da artista, ela nos conta uma historia,
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trazendo como continente para sua obra as toalhas ja& marcadas pelas histérias da avé e da mae.
Da marca da relacdo entre o pedo e carneiro, temos a impressdo no corpo da obra. Karin
escreve em uma de suas obras (imagem 11): “O campo € o corpo. O carneiro é a alma e o
espirito”, frases que nos fazem pensar que a alma toma corpo atraves da obra. O campo,
também é corpo, enquanto espago/territorio que acolhe e marca as vidas. O corpo, que Karin
Lambrecht nos apresenta, esta para-além da imagem completa do eu, ele se faz e se desfaz por
vestigios. E através deles, dos vestigios, das ruinas do corpo que “uma outra historia pode vir a

tona” (GAGNEBIN, 1994, p.113).

“A utopia do corpo ndo deve impor-se a natureza, mas trabalhar com a
cumplicidade dos nossos possiveis” (BAVCAR, 2003, p.190).

A artista, assim, apresenta-nos uma nova maneira de olhar a morte, pois, a partir do
objeto perdido, abre-se a possibilidade do nascimento de um novo sentido. A partir dos
vestigios do sangue, inscrevem-se marcas utopicas que fazem um contraponto as formas
instituidas de perceber o corpo. Poderiamos falar, entdo, de fronteiras permeéveis que se
deixam atravessar pelo fluxo da vida, porém ainda com certas fronteiras que resguardam a

singularidade do corpo.

Nesse sentido, visualizamos uma possibilidade de resistir aos ideais que nos chegam
como se fossem as unicas formas de viver, de sentir. O ato criativo, enquanto ato utépico vem
quebrar, vem esburacar, justamente, com essa suposta homogeneidade cultural
contemporénea, apontando a multiplicidade e, paradoxalmente, 0 vazio que nos constitui.
Karin, dessa forma, ajuda-nos a visualizar uma ética na manipula¢do do corpo e abre-nos a

uma estética, que consegue nos libertar das certezas do eu tdo associadas a imagem completa
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do corpo.

“Nem tudo se pode saber ou dizer, como nos querem fazer acreditar. Quase
tudo o que sucede € inexprimivel e decorre num espaco que a palavra jamais
alcancou. E nada mais dificil de definir do que as obras de arte, - seres
misteriosos cuja vida imperecivel acompanha nossa vida efémera” (RILKE,
Poemas e Cartas a um Jovem Poeta, p. 91).
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7.3 Entrevista com Karin Lambrecht

Esta entrevista foi realizada por mim, no dia 10/01/2005.

A- Primeiro gostaria de entender um pouco como tu chegaste ao teu trabalho com sangue,
com o carneiro, coisas da tua trajetdria pessoal... Parece que sdo varias coisas que compde
aobra...

K - Eu vejo que sdo varias coisas emendadas. Ndo surge fragmentadamente uma parte do
trabalho aqui, outra ali, existe uma continuidade. Eu vou elaborando e chega um momento que
termino uma etapa e aquela automaticamente vai abrir espaco para uma outra continuidade,
ndo é estanque. Na verdade eu me considero pintora. Eu penso que o pintor trabalha como seu
corpo e isso € uma das coisas principais da sociedade, esta posi¢ao do pintor, assim como a do
escultor, mas como eu me entendo melhor com a pintura, eu vou falar da pintura, vou falar do
ponto de vista do pintor. Eu acho que existe uma unidade. Merleau Ponty coloca isso muito
bem, como sujeito e objeto se inter-relacionam. Pode-se perceber a realidade através do corpo
do pintor. Existe o quadro separado, mas ali sujeito e objeto também ficam unidos, assim
como sujeito e objeto ficam unidos no proprio corpo, digamos a consciéncia e a carne.
Também na prépria pintura a acdo do corpo na tela, acaba oferecendo essa unidade. Entéo, na
verdade, sou uma artista que tudo o que eu faco passa por mim.

Chegando nessa questdo de estar trabalhando com o animal, com a morte dos carneiros, eu nao
vejo tanta diferenca. Existe ali também a atuacdo, que me interessa muito, do carneador. N&o é
ver s6 0 animal ou a separacao entre animal e carneador, até entre eles existe um conjunto.
Entre o carneiro e o homem, que é diferente entre o0 boi e 0 homem. Valho-me mais do
carneiro porque o carneiro € uma tipologia de Cristo, mais que um simbolo. O carneiro sofre
também essa consequéncia, esse sacrificio final, como o proprio Cristo. Enquanto o carneiro
estd pendurado, ele e 0 homem sdo praticamente 0 mesmo peso e a mesma medida, outra
forma, mas tem muita igualdade. Essa igualdade de corpos que eu também busco, ndo a
diferenca entre animal e homem: um comendo o outro. Existe nisso uma mistura.

O oficio que se repete entre o pintor e 0 quadro é diferente, mas em todos eles existe atuagdo
do corpo. Acho que isso a sociedade atual estd separando. Vivemos em um mundo
praticamente idealizado, muito mais limpo, asséptico, higiénico. Ao contrario, penso que

aquele mundo do caos, do corpo, do sangue, do sofrimento da carne, tudo isso do qual
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gostariamos de estar libertos, ndo foi deserdado. Tanto que sempre que acontece alguma coisa,
como essa coisa horrivel do Tssunami, essas mortes e todo aquele caos é como se a sociedade
e 0 mundo ndo conseguissem realmente dar o passo de trazer tudo a0 mesmo nivel. Ai é que
entra 0 corpo, porque o corpo, como trata Merleau Ponty, o corpo doente, d& essa dimenséo
para nos: a medida do tempo, da consciéncia, da dor da felicidade. Acho que ndo existe
separacgao. Existe uma categorizagao: corpos assim, assado. Acho que ndo é bem assim.

A- Tu falas do carneiro e do pedo, mas ha outros corpos nesta cena?

K - Tu dizes, no caso, de qual seria a minha acdo como artista? Amigos meus que foram
juntos, a Paula, naquele trabalho em Bage, que ja foi o quinto trabalho, pois eu ja tinha
comegado com isso em meados dos anos 90. Em Bagé, foi a primeira vez que eu levei
testemunhas: um alemdo, a Maria Helena, .... A Maria Helena falou que a minha posicéo fica
como a de um reitor, porque tu tens ali uma série de segmentos, que de certa forma precisam
ser organizados, como num povo também. Porque antes de eu fazer isso, desta forma, aqui no
Rio Grande do Sul, antes de me aproximar desta realidade, em todas as fazendas que eu fui, o
sangue sempre foi considerado lixo. O carneiro é cortado, 0 sangue é despejado em um
vasilhame e depois é dado para os animais, para os porcos ou ia fora mesmo. Existe uma
culinaria, mas é raro, que aproveita o sangue. E como se eu tivesse trazido um despertar, um
esclarecimento, uma reflexdo sobre este ato. E como o teatro de Brecht, que ele da aquele
distanciamento entre o publico e os atores, na peca. Ele sempre cria um disturbio, cria um
afastamento e o publico reage, acorda. Quando ele estd no meio do drama, ele corta e mostra
que aquilo é ficticio. A mesma coisa a minha atuagdo, ela criou um distanciamento dessa acao.
Esta acdo sempre passou invisivelmente e, a0 mesmo tempo, comprometida com o mercado da
carne, com todas as leis da higiene e assim por diante. A minha acéo cria, a0 mesmo tempo em
que eu falo de aproximacéo, distanciamento, um novo enfoque, uma outra vista.

A- Antes, o sangue era lixo, bem como a morte estava afastada, e eu vejo, no teu trabalho,
que tu resgatas o que é ao mesmo tempo universal e singular, porque diz de cada um de
nos.

K - Acho que tu tens razdo, hd um momento do trabalho que ele que vai estabelecer conexdes.
Acho que como tu tens um distanciamento para esta analise e, a0 mesmo tempo, talvez um
envolvimento, por isso que tu escolheste o trabalho, mas eu ndo fago mais parte disso. Muitas

pessoas véem e me contam detalhes de acontecimentos, como reacGes e envolvimentos e
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desenvolvimentos de varias coisas que vdo acontecendo, que é da prépria, se d& para dizer
assim, tarefa do trabalho e ai € que acontece isso como tu colocas. Na Bienal de Sdo Paulo que
tem aquele pablico enorme, 0os monitores me contaram que uma grande parte do publico da
Bienal, principalmente do publico feminino, teve lembrancas do parto, lembrancas felizes.
Né&o so de tragédias e ndo é a minha intencdo, realmente, ndo fago este trabalho para lembrar
violéncia, tragédia, acidentes, bem pelo contrario, este trabalho ¢ um trabalho de natureza
domestica. Esta crueldade seria 0 nosso impulso basico, esta questdo da prdpria violéncia. Tu
que é Psicologa, deve ter estudado Freud e todas estas questbes da prépria origem da
violéncia. Sempre vai ter um lugar onde a violéncia e seus motivos ndo foram bem
descobertos.

Outro aspecto que eu ja abordei foi Caim e Abel, onde fica super claro a separacéo que se faz
entre bem e mal. Abel, que representa o bem, tem este contato com Deus, ele mata um
carneiro. Ele o imola e o sacrificio é aceito por Deus. Enquanto que o de Caim, que era um
lavrador, nédo foi aceito. Existe assim um pedido por sangue por parte do bem. Na verdade a
nossa cozinha passa pelo sangue.

Entdo, tem varios lados, para mim, vem principalmente pelo aspecto doméstico. A mancha de
sangue, no ambiente doméstico, na tabua de carne da cozinha, nos lencdis da cama, sei
la....nas feridas de jardim, acontecimentos pequenos como cortes, ndo penso em questdes
muito passionais. Justamente na proporcdo toleravel, existe um grau de tolerancia. Eu li aquele
livro da Susan Sontag, “Diante da Dor dos Outros”, tu leste? Eu achei demais aquele livro! Ela
coloca que a sociedade deixa passar algumas coisas, nao existe uma censura realmente. Ndo
se afirma que assim: esta foto pode e esta ndo pode, esta tem sangue demais, esta tem... Os
préprios fotografos tém uma ética, que ndo é uma ética escrita relacionada com o préprio
inconsciente e com a nossa capacidade de ver. O que podemos ver realmente?

A- Percebo que o teu trabalho, traz muito essa questao de uma ética da manipulacao do
corpo. Como € que tu percebes isso?

k - Neste trabalho com o sangue, eu tento ficar sempre em didlogo com o pedo e ndo modificar
nada do ritual dele, nada do seu trabalho de campo. Este consumo do animal vai trazer vida
também. Existe um ciclo natural e, quando eu falo desta tolerancia, digo de algo muito
animalesco. Como em um rebanho de carneiros e de antilopes, entre os herbivoros e os

carnivoros. Isso também se da na sociedade, entre os seres humanos, acho que se tratam de
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questBes bem, ndo sei se é este 0 termo que eu possa usar, elementares. Existem seres
humanos que chutam cachorros na rua, matam por matar, isso existe. Até no proprio
carneamento existem coisas horriveis que me contaram que séo feitas, de desvio e maldade
pura.

Esta forma de matar o carneiro, este sangramento é ao modo judaico e também faz parte do
ritual dos mugulmanos, isso faz parte da propria religiosidade deles. Acho que isso veio
através da Espanha, do Oriente Médio, dos mugulmanos para ca, para o Rio Grande do Sul.
Entdo, h4 algo tribal, mas também ja tem a visdo da sociedade, da civilizagdo, dos matadores.
Entretanto, me contaram que hoje em dia, nos paises desenvolvidos, isto foi muitas vezes
censurado pelo sofrimento do animal e ai eles preferem que seja sedado primeiro. S&o coisas
que eu vou ouvindo depois. Mas a pergunta também é: até que ponto é realmente sofrimento e
até que ponto se pode diminuir o sofrimento antes da acdo? Também existe um esfriamento de
sentimentos, pois podemos ver isto acontecendo diretamente, ir matando um a um, corpo a
corpo, ou tu podes matar 100 por dia, sedando e fazendo isso e aquilo, com as maquinas, quer
dizer que entram muitas questoes.

A- Tu trazes algo de um costume, para além do proprio ato e também na medida em que
tu colocas os panos, toalhas que tinham pertencido a tua familia... ha algo de um ritual que
passa pela obra. Ao mesmo tempo ja te ouvi falar, de outras vezes que te escutei, que tu
achas importante trabalhar com o acaso, com aquilo que vai surgindo, muito mais do que
um trabalho pronto, que tu j& sabes o que vai fazer. Como é esse vinculo entre o ritual e o
acaso? Tem acaso no ritual?

K - O acaso talvez venha da minha experiéncia com a pintura, porque, na pintura, existe uma
relacdo muito forte entre a mdo e a obra, mas, a0 mesmo tempo, tu ndo tens um dominio
absoluto da mdo. Entre a mente e a mdo h& uma distancia. A mdo em si tem um
funcionamento proprio, uma capacidade de atuacdo, € limitada, no sentido das capacidades
humanas fisicas. Vou dizer, por exemplo, que se pode ter mais talento para fazer linhas retas e
exatas, como na arquitetura. Mas, talvez a palavra ndo seja talento. Nao podemos fugir
totalmente de n6s mesmos, tem questdes que vao nos determinando, existem conflitos que
parecem irrecuperaveis. Gostariamos que fosse assim, mas a reacdo fisica ndo € como se
imagina. Entdo, na pintura tu comecga a ter uma coisa que é muito fisica, por mais que

quisesse que fosse diferente, tu ndo consegue realizar daquela forma idealizada. Esse acaso
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vem, a0 mesmo tempo, de um conhecimento. N&o é que uma coisa domine a outra, tem que
dar um espaco para a médo. O acaso também vem muito disso. Eu ndo fago experiéncias vas de
combinacdes de circunstancias, onde surgem coisas que eu vou ficar achando...uau!, nem
pensei nisto, ndo € isto. Eu falo mais do acaso restrito... (risos) Falo do acaso que acontece
dentro de uma circunstancia que, de uma certa forma, ja havia uma certa expectativa, mas que
ela nunca vai sair completamente dominada. Na verdade ele tem um grande potencial de criar
um corpo também proprio.

A- O ritual traz essa idéia de algo que seja sempre do mesmo jeito, ndo €?

K - Quero dizer: € e ndo é ao mesmo tempo. Porque, por exemplo, para os pedes uma coisa
importante ¢ a fase da lua, ndo é que eles fazem com a fase da lua, mas eles acham que a fase
da lua vai determinar. Muitos me disseram isso da fase da lua. Ela determina o tipo de corte e
0 couro, ele pode ficar mais tenso, menos tenso. Eles acham que a lua influencia nisso.

O escoamento do sangue muda muito de um carneiro para o outro, a forma como escorre.
Tenho um trabalho que é a linha de sangue. O primeiro trabalho eu fiz com a toalha de mesa,
porque eu fiz essa associagdo direta com o banquete e a familia, as mesas, as festas. O segundo
trabalho, quando eu vi a quantidade de sangue, fiquei surpresa. N&o pensei que era isso, uma
quantidade enorme de sangue, realmente é muito sangue. Entdo no segundo trabalho, eu levei
panos bem maiores e livres de significados domésticos, panos brancos simplesmente. O
carneiro fez uma convulsdo enorme, porque 0 pedo ndo conseguiu segurar bem. Eles seguram
o0 carneiro, o prendem e cortam. E, as vezes, conforme o carneiro e a ovelha também, ela se
sacode mais ou menos, com mais ou menos forca. E este escapou do pedo, entdo o pano tem
como se fosse 0 movimento de uma espiral. J& na linha de sangue, eu fui puxando esse pano.
Para o carneiro e para 0 pedo nao muda nada, s6 que embaixo eu fui puxando. O pedo
conseguiu segurar bem o carneiro como ele faz sempre, normalmente, nem naquele da
convulséo foi diferente, foi uma relacdo entre o carneiro e o pedo que foi diferente. Entdo a
linha de sangue ela fica quase reta. Isto que eu quero dizer é sempre igual, mas ndo é. Isso tem
essa proporcao para nos também. Tu podes todo o dia comer feijdo e arroz, mas sempre vai ter
uma diferenca, porque podemos estar um dia com mais fome, menos fome; a comida pode ter

mais sal, menos sal.
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A- Que historia tu poderia dizer que estas obras contam?

K - Penso que os materiais que eu escolho, no caso o sangue, vao trazer junto consigo o que
eles séo, assim que eu me aproximo dos materiais. Uma tela assim (aponta para uma tela que
estava ao nosso lado) toda ocre, ela sempre vai transmitir mais calor do que tu estando diante
de uma tela com tonalidades azuis. Se tu estas com o sangue, ele vai trazer aquele material que
ele é. SO que eu percebi, que no caso do sangue, na Bienal de Sdo Paulo, teve uma monitora
bem moca, muito bacana, que eu vi que ela era super saudavel, vinte e poucos anos, alegre, do
teatro, eu gostei muito dela e ela me perguntou que material é esse? Eu achei isso tdo legal e
diferente também, porque para mim, nunca ia imaginar que alguém pudesse ndo reconhecer
sangue. Dai eu comecei a pensar como isso tem haver com a propria experiéncia. Como me
falaram que muitas mulheres pensaram no seu parto, também teve o caso de um homem, que
me contaram, que ficou super mal, comecou a gritar, dizendo que era um absurdo, que era
horrivel, ficou agressivo. Ja aconteceu aqui em Porto Alegre, pessoas ficarem muito
agressivas, dizendo as piores coisas. Como se fosse uma contratagdo de animais que vao ser
explorados, subjugados e mal tratados e ali tu percebes que existe um bloqueio da pessoa em
relacdo a propria circunstancia da sociedade, porque é impossivel uma pessoa ser assim tdo
isenta de culpa. Quer dizer que, se a pessoa quer entrar em guerra, teria muito mais tarefa,
teriam n. situages de militancia, mas as pessoas nao fazem isso. Elas ndo entram em situacgdes
de militancia realmente, elas ficam mais na sua e reagem. Eu vejo como diferentes reacoes,
acho que € isso que o sangue vai trazendo. Assim como na pintura, se tu ler aquela disciplina
das cores do Goethe, ele coloca esse estudo das cores nos hospitais que tém aquelas cores mais
esverdeadas, que fazem bem para a convalescéncia. Claro, ndo vai chegar no hospital e ter
assim, uma parede toda vermelha, né? (risos) em um quarto de um canceroso. Nem sei se ndo
seria, a gente ndo sabe, mas, na visao de Goethe, ele dizia que o verde claro é melhor para um
convalescente. Acho que temos esta relacdo, € uma coisa da nossa préopria natureza, do nosso
orgéo, dos olhos e de como a gente vai aprender, entra a percepgéo de novo.

A- Poderiamos dizer que a obra tem um limite ou em que ponto tu achas que ela pode
fracassar, poderia se pensar nisso?

K -Poderia, acho que até é importante. H4& momentos mais pessoais, momentos da verdade
onde estamos s6s. Perguntamo-nos o que eu estou fazendo no meu momento, até que ponto

toda essa minha producdo tem relacdo comigo. Estou falando como um todo, mas € claro que
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isso acontece parcialmente de tempos em tempos, cada vez com uma consciéncia. Hoje, eu
penso isso com a minha consciéncia de hoje, que é diferente da minha de 26 anos ou de 34.
Entéo, eu acho que o nexo de ter essa consciéncia de trabalho, isso sempre fica latente, isso
também move, paralisa e move. Existe sempre um diélogo entre a obra, sujeito e objeto, aquilo
n&o fica parado.

Hoje em dia, a grande questdo que frustra, a maior crise que eu vejo e que me abate muito, € a
prépria crise da historia. Esta pergunta que tu fizeste, sobre a realiza¢do ou fracasso de uma
obra, ela ndo depende de uma visdo publica, nem de critica de arte. Vejo a experiéncia mais
em um processo de histdria. Estes erros da histdria continuam acontecendo. Acho que este
distanciamento que hoje nos propomos, ele ndo é bem assim. Porque, hoje em dia,
continuamos aceitando e ndo aceitando, existe ainda julgamento. Sabemos que estes
julgamentos ja falharam em processos histéricos anteriores. Esta questdo da realizagdo, ou
quando uma obra consegue se colocar ou ndo se colocar, certamente ndo tem haver com a
questdo publica, embora pesa muito na balanca, estamos muito misturados com o mundo o
tempo todo, mas entendo que é algo mais delicado.

A- Poderiamos pensar que nenhuma obra deveria ser completa, tu trazes que também
ha uma avaliagdo do publico, mas para o artista a obra tem algo de uma realizacdo, mas
também de limites na realizacdo da obra.

K - A continuidade de um trabalho ao outro se d& mais pelo desafio dos limites, porque no
momento, eu acho que isso é uma coisa muito presente. Tipico artista disso é o Leonardo da
Vinci, ele ndo acaba os trabalhos, muitos trabalhos dele eram incompletos. Acho que isso
também deixa clara a genialidade dele, o que importa mais no trabalho dele seria essa questao
do Renascimento, essa descoberta do homem de si mesmo, esse despertar. Entdo, ali ja existe,
apesar do perfeccionismo do retangulo &ureo, da descoberta das propor¢des humanas, deste
ideal natural, j& comeca a pintura. Ele vai desistindo do virtual, do virtuoso, vai lentamente
andando para isso, vai se questionando. E, nesta trajetoria historica, o que leva os artistas
adiante sdo os desafios dos limites. Se tu sabes exatamente fazer uma obra, uma encomenda
ou alguma coisa, para um museu ou uma exposic¢ao, quando se chega neste final a obra ja ndo
existe, ndo tem necessidade de existir. Acho que o caminho da descoberta é o que langa. Sendo
estariamos repetindo mais, na verdade a humanidade, de uma certa forma, na Arte, pelo

menos, agente pode perceber que existem pequenas estruturas que vao se modificando. Na
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verdade a histéria da Arte € uma histdria visivel. Se estivermos lendo Shakespeare, por
exemplo, ja ndo estamos mais lendo como foi escrito. Se tu queres se inteirar de Hegel, tu vais
ter que ler outros autores para se inteirar de Hegel. Agora se tu estas diante de uma pintura e
sabemos que ela € verdadeira, ndo é uma réplica. Na frente de um Gioto, por exemplo, tu vais
estar segura que tu estas na frente de um Gioto, € claro que o conhecimento de historia da Arte
vai ajudar muito, mas tu estas na frente de uma coisa que atravessou o tempo. Isso, para min, é
uma das partes mais emocionantes. Passaram-se séculos, e tu tens aquele pedacinho da
historia. Como um manuscrito de Shakespeare, s6 que agente ndo Ié o manuscrito de
Shakespeare, lemos um impresso, traduzido no Brasil, que ja passou por uma revisdo de
linguas, de termos, de tudo. Agora, se tu estas na frente de uma obra de Gioto ou de Leonardo
da Vinci, tu vai estar sempre na frente de um original. Eu li uma entrevista com o Gombrich
sobre a leitura da historia da Arte e ele diz que questiona seus escritos e os modifica também,
traz adendos. Acho que um bom historiador, nunca vai ser rigido. Tu ndo podes forgar a
interpretacdo, ela tem, na verdade, mundialmente um consenso. Conversando sobre certas
questdes, por exemplo, um indiano e um paulista, sempre vai existir um fio que ndo vai fugir
tanto.

A- A obra traz varios corpos, que imagem é essa do corpo da obra? Como tu poderias
dizer dessa imagem?

K - Primeiro, tu estas falando do corpo do carneiro, do pedo, depois a atuacdo do corpo do
artista, mas a questdo da obra em si, eu acho que ali entram outras questdes, essa discussao
que a obra vai abrir. Tem que acontecer em nivel de historia, ndo é para fazer historia, ndo é
isso. Dentro das questdes de histdria, € que tu tens os melhores instrumentos de avaliagdo.
NOs, no terceiro mundo, sofremos muito. Por exemplo, se tu abres um jornal porto-alegrense,
tu ndo vais encontrar realmente uma critica, tu vais estar encontrando uma descri¢do, uma
descricdo ndo € uma critica de um acontecimento. Descreve 0s materiais, da a data de quando
sera lancado, mas isso ndo é produto de historiador. O historiador, mais tarde, de repente, vai
pegar aquele jornal e vai ver que tal més, o artista tal, mostrou determinado trabalho. Entdo o
trabalho passa por diversas instancias e uma delas vai ser esta. Esta seria a que se liga
realmente ao criativo. Ali é que vai poder ser feita uma andlise posterior, se esse trabalho tem
validade ou ndo. Porque eu acho que a Arte ndo é uma expressdo a toa, porque sendo a

filosofia ndo teria reconhecido ela. Mas entendo que, nos dias de hoje, estamos vivendo uma
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crise da histéria. Uma crise de varias instancias, que destituem o valor das coisas. Quando se
oferece algo, ha valores que sdo intrinsecos, as vezes, subjetivos e outras, objetivos. Eles
acontecem por comparacdo, deve haver comparacdo em uma andlise entre artistas e entre
obras, entre espacos, entre paises. Entdo ndo existe esse negocio muito localizado. Acho que
isso é uma etapa. Em um momento a obra vai entrar em um outro patamar.

A- Tu tinhas uma intencdo ao comecar este trabalho?

K - Sempre ha uma intencdo de um desenvolvimento. Meu trabalho sempre teve muito isso.
Nos anos 80, 84, eu desenhava minha prépria sombra. Ficava na frente de uma tela e a luz, que
vinha detrds de mim, se projetava na tela e criava aquela sombra destorcida e, muitas vezes eu
trabalhei essa sombra destorcida de modos bem livres, gestuais, com dois materiais diferentes
quimicamente: tinta a 6leo, esmalte sintético e tinta acrilica, que é & base d’agua. Entdo essa
mancha, ela ia se moldando no lugar da sombra, com um material base d’agua em contraponto
com o contrario que seria um material base de 6leo. Havia ali também um embate entre 0s dois
materiais diferentes e, a0 mesmo tempo, a minha sombra, a questdo do corpo. Quer dizer que
havia antecedentes para eu enxergar o carneiro, sempre ha um antecedente.

A- Mas o que te chamava mais a atenc¢éo?

K - Na verdade, eu sempre circulei muito nestas questdes fisicas, muitas vezes eu delimitava a
minha mao. Depois, comecei a me interessar pela parte interna, pelo funcionamento interno do
corpo. Comecei aquarelas de anatomia, fragmentos. Mas sempre o0 meu trabalho fica abstrato,
figurativo, mas com pequenos elementos fisicos. Além disso, na Arte tem uma tradicdo grande
de carnes. Rembrandt, que € um pintor que eu adoro! tem essa tradicdo retratada. Para chegar
no desmembramento de um carneiro, para eu enxergar estas carnes no supermercado,...eu
também ndo as enxergava na verdade. Isso foi assim, na verdade, € como um relance. Tem um
momento que tu enxerga uma coisa que tu ndo estava vendo, ai tu comeca a desenvolver ela.

Isso aconteceu porque eu tenho essa abertura...
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8- SOBRE AS PARADOXAIS FRONTEIRAS DO CORPO

“Uma fronteira ndo € o ponto onde algo termina, mas, como 0S gregos
reconheceram, a fronteira € o ponto a partir do qual algo comeca a se fazer
presente” (HEIDEGGER, apud: Bhabha, 1998, p. 19).

No decorrer deste percurso, buscamos privilegiar o que as fronteiras do corpo nos
indicaram, o quanto nos limitam e, paradoxalmente, nos despertam a novas formas de
experimentar o0 corpo. Procuramos resgatar uma vivéncia transversal, refletindo sobre as

relacBes que se d&do na margem entre a metafora, a imagem e o real.

A andlise das obras nos fez mergulhar no empirico, favorecendo a visualizagdo do
nosso tema. Quando comegamos nossa pesquisa, a maioria dos trabalhos contemporaneos, que
usavam o real do corpo como suporte, pareciam-nos reiterar, por uma outra vertente, os ideais
da superpoténcia do corpo. Entendemos que a estratégia de chocar o pablico através do corpo,
exibindo suas marcas e sua dor, muitas vezes ingressa na légica do espetaculo, que se tornou

norma principalmente quanto a experenciacdo do corpo na contemporaneidade.

Fomos em busca de uma ética que nos indicasse algumas referéncias para estruturacéo
do corpo no presente, que denominamos como fronteiras do corpo. Encontramos, pelos
desvios dos caminhos, obras artisticas e tedricas que nos auxiliaram a seguir em frente, mas

certamente ndo ha um ponto final e estavel de chegada.

Diante de um meio que apela para o excesso do lugar do corpo, fomos, atraves da
psicanélise e da arte, atras do seu negativo, buscamos o para além das aparéncias e das falsas

totalizacdes. Frente ao repudio do passado e da fluidez dos valores vazios de posi¢des éticas,
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visualizamos “entre-lugares”, encontro com “o novo” que reconfigura, sem passividade e

nostalgia, passado, presente e futuro.

Atualmente, j& nos é dificil saber do que estamos nos afastando, pois ndo se trata de
um “retorno” ao corpo sem fronteiras, de negar a importancia da imagem ou de desvalorizar 0s
avancos da ciéncia. O corpo sem fronteiras € um sonho contemporaneo impossivel, ja que o
real do corpo impGe fronteiras a todos os seres vivos e, em se tratando do homem, introduz-se,

além destas, as fronteiras do simbolico e da imagem.

Tem-nos parecido preocupante o avanco do individualismo que afasta os sujeitos da
heranca compartilhada, com a massificacdo dos ideais de corpo e com a suposi¢do de que o
corpo é totalmente previsivel pelo seu viés organico; fatores que, conseqliente, excluem o
sujeito e sua singularidade. Devemos resistir & homogeneizacdo dos ideais de corpo que
reduzem a possibilidade de ser diferente, ir contra ao corpo definido exclusivamente pela
imagem ou pelo orgéanico. “[...] sO existe mundo da ordem para quem nunca se dispds a
ver”.(NOVAES, 1988, p.9) O corpo completo e superpotente, imagem do individuo moderno,

ndo se sustenta, trazendo apenas mais angustia aqueles que apostam nessa imagem.

Deparamo-nos com corpos que nao se deixam afetar pela vida em funcdo da pressa que
0 move, “corpos camaledes e fluidos”, que sdo influenciados por todos ideais de nossa epoca.
Sob uma pretensa singularidade que nos é vendida cotidianamente, vemos, contrariamente
uma massificacéo de valores. A imagem passa a garantir o lugar do corpo, j& que a sustentacdo
por uma ética ndo se faz presente. A esse corpo que devemos resistir, esse Corpo que ndo mais
se afeta com os detalhes, que ndo compartilha as suas experiéncias, apenas exibe seus méritos

e que ja ndo se deixa afetar pela incompletude que o constitui.
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As obras expuseram corpos penetrados pela finitude, mas sob posturas éticas
diferentes. Percorremos o caminho da morte e da decomposicéo para dizer de uma forma de
vida, j& que “do ponto de vista da morte, a vida é o processo de produgdo o cadaver”

(BENJAMIN, 1988, p. 241).

Através da obra de Bosch, de Rembrandt, mas principalmente de Karin Lambrecht
(pela atualidade que nos toca e pela troca que foi possivel) olhamos para imagens de corpos
atravessados pela preciosidade da experiéncia, uma vez que se sabem finitos. Imagens que
rompem com a coeréncia da época, trazendo os tropecos do corpo, mostrando que apenas as
ruinas dizem do que é comum ao homem. Paradoxalmente, nos expde que é justamente da
incoeréncia do corpo, que uma outra histdria pode vir a tona. Revelam um corpo envolvido

com o passado para refletir sobre o presente.

“Lembrar-se, portanto, por amor ao passado e a seus sofrimentos esquecidos,
decerto, mas igualmente, de maneira ainda mais perigosa, lembrar-se por
amor ao presente e a sua necessaria transformacao. [...] Um paradoxo que se
esclarece, se se compreende que o verdadeiro objeto da lembranca e da
rememoracdo nao €, simplesmente, a particularidade de um acontecimento,
mas aquilo que, nele, é criagdo especifica, promessa do inaudito, emergéncia
do novo” (GAGNEBIN, 1994, p.121).

As fronteiras do passado podem nos remeter a construcdo de novas formas, uma vez
que sejamos sensiveis as experiéncias que nos atravessam. Deixar-se afetar pelo orgénico,
pelas marcas culturais, pela relacdo com o outro, pela labilidade das imagens, pelos
movimentos do desejo,... As fronteiras permeéveis dizem de um corpo que se sensibiliza, sem
apagar-se. Indicam um corpo que pode se tornar condigdo material de nossa liberdade, onde o

novo possa se fazer presente.
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