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RESUMO

Este é um trabalho de pesquisa visual centralinadguestdo do CORPO, apresentado
por mim com o uso da autoimagem, por meio da tacajpropriada de outra pessoa - 0 Sr.
Czamanski, que tirou as fotografias. Sofrendo, \mres, interferéncias, as imagens serao
apresentadas junto a alguns objetos tridimensi@maiseu contexto de espacialidade, base de

todo o pensamento escultorico, subsidiando, destaaf momentos distintos de um mesmo

processo.
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INTRODUCAO

Este texto de pesquisa sera desenvolvido em cotémida a uma pratica visual,
ambas formando o que ira constituir meu trabalhocdeclusdo para a graduacdo em
Escultura do curso de Artes Plasticas, atravéesishituto de Artes da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Realizado, durante o 2° seends 2010, sob orientacdo da profa.
Maria Ilvone dos Santos; o trabalho terd dois outnesnbros constituintes da banca, os
professores Helio Fervenza e Laura Castilhos.

Com o titulo de uma das imagens fotograficas que @egem parte — CARMINA
FIGURATA, técnica grafica bastante antiga (sécMy bue se utilizava de textos, através
dos quais os corpos das figuras eram formados ralmlho tera como tema o corpo,
apresentado por meio da autoimagem, ndo obstarttogsafias serem realizadas por outra
pessoa, de cuja técnica me apropriarei.

O texto serd dividido em duas partes, cada qualposta de uma introducéo
(intitulada “Recorte”, na 12 Parte; e “Foco”, ng, Aesenvolvimento em dois capitulos,
seguidos por conclusdo. Ambas serdo organizadégr@ a conter, separadamente, parte
aspectos tedricos, parte aspectos praticos.

Intitulada “O Corpo”, a primeira parte do texto aAalisar questbes que envolvem o
corpo humano, tema indicado pela reflexdo em tdangratica anterior. No capitulo 1, “O
Corpo Identificado”, abordarei uma condi¢do prs&xite ao projeto de trabalho, tangente a
sua pratica, e que fez por indicar-lhe a questéwipal, o corpo humano. O capitulo 2,
intitulado “O Corpo Contextualizado”, investigaréematica em termos de seu significado ou
conceito, sua incidéncia e sua materialidade. 8eltada a pesquisa teérica em torno do
assunto, portanto.

A segunda parte do texto, que sera dedicada a imagem titulo homoénimo,
abordara a ideia-diretriz do trabalho, como questéigida a partir de escolhas feitas em meio
a seu processo. Se dividira em capitulos 3 e 4ijnc@mmente a 12 Parte. No capitulo 3,
pesquisarei a imagem do corpo na contemporaneidddsconstruindo o assunto e
subordinando-lhe a questdo da Arte. A organizagéstedcapitulo permitira que sejam
tratadas tanto questdes relevantes ao trabalhord#usdo (como performance, identidade e
apropriacédo), quanto o contexto onde se insererartosfas referenciais (Bruce Nauman,
Cindy Sherman e Roséngela Rennd) para meu traba¢hqual falarei por meio de casos
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especificos, no capitulo 4, “A Imagem em Acao”. Ildagem em Acao”, contendo um

predmbulo em torno da imagem fotogréafica, incleicedimentos; espacializacdo; contexto de
montagem; etapas; questdes relevantes; algumagneifes. Farei uma abordagem caso a
caso. O contexto expositivo estara incluso negiéuda, encerrando este trabalho de pesquisa

aqui apresentado.



PARTE | - O CORPO
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Recorte:
recortar vt. Cortar, formando (figuras). (...)
(FERREIRA, 1993, p. 466).

A escolha do assunto principal de meu projeto @eatsveés da aproximagdo com 0s
trabalhos gerados ao longo das disciplinas do cwapmximacao por meios empiricos,
através de embate, observacao, analise, reflexao.

Foi este processo, devo dizer, bem mais longo écdfapicrer sua breve mencéo, e o
acredito problematizado tanto pela obliteracao adagelos tipos varios de manifestacoes
matéricas, envolvendo combinacdes permutaveis dotrea e linguagem, quanto pela
maneira e dire¢cdo equivocadas do proprio olhamlbat sem ver” proverbial, a antecipar
paradigmas inexistentes através de uma linearidgla de causa e consequéncia. O olhar

cartesiano:

[...] todas as coisas com possibilidade de serethemidas pelos homens seguem-se
umas as outras da mesma maneira e que, conquan@batenhamos somente de
aceitar por verdadeira qualquer uma que ndo aesgjae conservemos sempre a
ordem necesséria para deduzi-las umas das ouffaspatde haver qualquer uma

delas tdo afastadas a que ndo se chegue no fmaltdo oculta que ndo se descubra
(DESCARTES, s/ d, p. 27).

De acordo com Deleuze:

O multiplo é ndo s6 o que tem muitas partes, mag® é dobrado de muitas
maneiras. Um labirinto corresponde precisamenteada candar: o labirinto do
continuo, na matéria e em suas partes, e o labimtiberdade, na alma e em seus
predicados. (.).. Se Descartes ndo soube resadyéeioporque procurou o segredo
do continuo em percursos retilineos e o segrediibededade em uma retiddo da
alma, ignorando a inclinagdo da alma tanto qudatonatéria. H4 necessidade de
uma ‘criptografia’ que, ao mesmo tempo enumeretareza e decifre a alma, que
veja nas redobras da matéria e leia nas dobrdsnda(BELEUZE, 1991, p. 14).

Desta forma, o que me parecia dispar adquiriud®tio descontinuo encontrou um
elo: sua tematica, o corpo.

Definido o assunto ou questao principal de minlsqpisa, faco dele a primeira parte
de meu texto, imbuindo-o de um significado. Estecesso de (re)aproximacdo permite
descartar o que nao |lhe é relevante no trabalhlassificar o que €, o que farei a titulo
metodoldgico, e antes de contextualiza-lo.

No capitulo 1, a indicacdo do tema no trabalhorénfleste sua pratica, apontada por
meios descritivos, e sua teoria, identificadoraléenentos conceituais geradores desta pratica

ou por ela gerados; no capitulo 2, a contextudizata tematica a referencia como tal e a
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localiza em termos do acontecimento visual, ref@di@o homem e a sua prépria nocao de

corporeidade na Histéria.
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CAPITULO 1 — O CORPO IDENTIFICADO

[...] somente colocando lado a lado os trabalhosipes e épocas diferentes, nés
poderemos comecar a perceber o contetdo e a ldgicena trajetéria individual,
cujo desvio é s6 aparen®r(ce Naumah

A identificacdo, em meu trabalho, de sua teméatroacipal, o corpo, acusa-o como
elemento pontual, pois recorrente, primeiramentenpgio daquilo que o torna mais visivel:
seu aspecto formal, gerado por uma pratica. Estécarsera indiciada aqui ndo quanto a
etapas, 0 que pressupfe ordenamento temporal, mae®s momentos, ideia que abarca
tanto a simultaneidade quanto intervalos porverdgxistentes entre um e outro item:

- Série TATUAGENS

- Série PELES

- O Manequim

- Outros

Relacionar ao trabalho os seus elementos tedrigoffica apontar conceitos nele
observaveis, sob a forma de exercicios mentaisidirados a pensamentos e tektos quais
nao transcreverei aqui em sua integra, embora @ f@ac que lhe € mais relevante: a

fragmentacao; a marca, ou impressao; a repeticgaraposicao; a suspensao.

1.1 O Corpo Identificado Enquanto Pratica, Quanto AMomentos

Série TATUAGENS — Trabalho que penso como um ponto de partida, “Getus!
foi desenvolvido durante e a partir da disciplieaXilogravura. Com o uso desta técnica, teve
como motivo a também milenar tatuagem corporafircsde identidade e identificacéo, cujas
formas graficas retiradas da midia impressa (l&vigprnais) foram empregadas.

Em “Tatuagens”, foi explorada a ideia de relacéineen corte e o corpo da madeira,

superficie que se torna pele, cerne que se toma,ca ressaltar da linguagem sua qualidade

! [...] only by putting together the works from diféat types and periods can we begin to recognize&dhsistency and
logic of a single direction which is only appargrtirtuous’. In: IDENTITY-And-Alterity. Figures ofhe body 1895/1995.
462 Bienal de Veneza (catalogo). Venice: Marsiliditdgi, 1995, p. 574.

2 Anteriores a este, propriamente dito.
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tridimensional. Incisas, as chapas de madeira forapressas primeiramente em papel
comum de gravura, procedimento desdobrado:

— A partir da cépia: Das gravuras em papétlG. 1) foram tiradas copias — xerox
em folhas de acetato ou transparéncias, que fol@mmadas com fotografias P&B de pele
humana (retratada em fragmentos de meu préprioorogob a formatacdo livro, em

“Fotogravuras” FIG. 2), ou prensadas entre camadas de resina, como.&mFIG. 3).

|

‘ lﬂﬂ'll!ll‘"“ &
mm :p ’ |

FIG. 2 - FOTOGRAVURAS (detalhe), 2007. Livro. Témimista. 20 x 30 cm
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FIG. 3 —J.J., 2007. Transparéncia e resina. 1155%x 3,5 cm

As fotografias citadas foram reutilizadas em “Pgéss do corpo” (FIG. 4) e
“Autorretrato” (FIG. 5).

FIG. 4 — SEM TITULO (Série PAISAGENS DO CORPO), Z060otografia. 30 x 40 cm
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FIG. 5 - AUTORRETRATO, 2009. Técnica mista. 28 5.8 13 cm

— A partir da matriz : Foram confeccionadas copias em silicone a pdasrchapas
de madeira, processo onde o suporte de uma tfgnaaira) agiu como elemento gerador de
outra (escultura), dando inicio a série “Peles”.

Série PELES — As estruturas denominadas “Peles” foram desemadvdurante a
disciplina Escultura Il, direcionada as praticasatidié e aos primeiros esbog¢os em torno de
um projeto de concluséo.

O trabalho compreendeu duas etapas:

12 - A partir das chapas de madeira, com o udmdacha de silicone brancbIG.

6) -, ao qual, em “Livro-Pele’'HIG. 7), juntou-se o gesso-pedra.
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FIG. 6 - SEM TITULO (Série PELES), 2007. Silicorabse chapa de xilogravura. 24,6 x 12,8 cm
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FIG. 7A - LIVRO-PELE, 2007. Livro. Silicone e gespedra. 15,2 cm x 27, 5 x 5 cm (fechado)

FIG. 7B - LIVRO-PELE, 2007. Livro. Silicone e gesgedra. 15,2 cm x 27, 5 x 5 cm (fechado)

22 - Foram feitas pesquisas e experimentacdesram de materiais, entre as quais se
encontrava a borracha natural (latek)Q. 8), utilizada na Segunda etapa das “Peles”,
formadas pelo acumulo de camadas sobrepostas aolda em negativo de um manequim de
loja, um trabalho anterior, assim retomado.
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FIG. 8 - SEM TITULO (Série PELES I1), 2007. Lategbide de metal. 82 x 44 x 3,5 cm

O Manequim— A escolha de um objeto ja pronto foi de ordemipmatnao havia
interesse, naquele momento, de trabalhar a figunmaha de forma a criar-se uma
representacao.

Do manequim / modelo original foi feita primeirantemuma férma, da qual varias
hipoteses sairam: cépia em espuma de poliuretates de latex e sobreposicao destas aquela
(FIG. 9); pedacos isolados em gesso-pedra; objetos refaremao tema (como “Cabides” em
ferro soldado e “Mostrudrios”, estruturas de madé&rradas com espuma e tecidélGS.
10e 1).
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15/08/2010 2i

2 50 3 s !
FIG. 10 — DECIMO SEGUNDO (série CABIDES), 2008-@rfo soldado. 22 x 42 x 9 cm., aproximadamente
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FIG. 11 - MOSTRUARIO, 2007 — 9. Técnica mista. 46xx 7 cm

Outros — Incluo aqui o que nao foi citado, como:
— 8 Cabecas” — Com a figura humana codificada e des@whapas de radiografia
trabalhadas de diferentes maneiras, unidas commgsgle um livro por costuras, uma

referéncia as suturas cirargicésG. 12).
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FIG. 12 — 8 CABECAS, 2004. Livro. Técnica mista,5.2 28,7 x 4 cm. (fechado)

— O uso de material médico reaparece em “MaEtG (13) e “Avental”, trabalho este
configurado tanto como objeto quanto como fotografao qual retornarei mais tarde — como
também € o caso de “Identidade”.

- “Identidade” — Seu procedimento passou pela cgafeadas placas de ceramica
(técnica de placa e técnica de pressao; secagemeiena, impressao das 10 digitais
entintadas e registro fotografico, momento no qugésto de pressionar a placa foi incluido
no trabalho£1G. 14).



i)
= ,f,mm

_mi

Tec0

FIG. 13 — MACA (projeto), 2008 - .Madeira, tecidnetal. 190 x 50 x 13 cm.

22
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FIG. 14A — IDENTIDADE, 2005. Ceramica, tinta aadj 14 x 9 x 0,5cm; 17,8 x 13 x 0,6 cm

FIG. 14B — IDENTIDADE, 2005. Ceramica, tinta aadj 14 x 9 x 0,5cm; 17,8 x 13 x 0,6 cm

23
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- Por fim, “Tangenciando Buren” é também registro uea acdo, esta pensada
enquanto sua proposi¢cao: uma fita amarela demacatto solo fixada no calgcamento em
frente a fachada do prédio do Instituto de Artes, @usdo as faixas que servem de
delimitacdo dentro dos museus e espagos expositgssalando a ndo- ultrapassagem do

espectador em relacao a obfG. 15).
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1.2 O Corpo ldentificado Enquanto Teoria, Quanto AElementos

FRAGMENTACAO — Entendo que a fragmentacdo pode se dar tanto etidcse
horizontal quanto vertical. Na tridimensionalidadso fica mais evidente, pois se lida com
estrutura e volume, além da superficie.

Tomando a figura humana: pode-se dividir 0 corpopemiacos, ou membros — pés,
maos, cabeca e assim por diante -, dando a eld® lawrizontal, ou dividi-lo em elementos
gue acontecem em torno de um eixo central: es&rutwssos; preenchimento ou volume /
carne e musculos; superficie ou recobrimento /, geléando-o verticalmente.

Como exemplo de ambas as coisas, uso o trabalhoocomanequim, fragmentado
horizontalmente ao ser reproduzido aos pedacogesso-pedra, e verticalmente, adquirindo
carne, na copia de espuma de poliuretano, e scigexdom suas peles de latex.

MARCA OU IMPRESSAO— Pensar a arte cComo seu processo permite enceatear
elemento, a marca ou impres§admesmo nas linguagens mais tradicionais — no mtwreen
gue o pincel ou o lapis pressiona o tecido ou pay@eindo que modela o barro; na prépria luz
com a qual a imagem fotografica se faz. O moldenegativo é ele proprio marca, assim
como a impressao esta contida no fazer da gravura.

Em sua apresentacdo contemporanea, O cOrpo enquarta subtrai presenca,;
enquanto ausente € memoria e vestigio, espacope t@m ainda, “relacdo indicial”, no dizer
de Didi-Hubermafy que propds uma leitura da Histéria da Arte aipaestes elementds

Quanto a meu trabalho, a série “Tatuagens” lidéajnente com a relacdo entre a
marca corporal e a impressdo, esta Ultima enquaatte do processo de linguagem da
gravura.

REPETICAO— O fragmento reaparece aqui, tornando-se elemarmm em um

mesmo conjunto, através da modulagéo; sendo rezifade em outro objeto ou trabalho por

3 Existe, na verdade, uma ligeira diferenciacéo emtnbas, conforme se vé em um dicionario, onde aval
‘impresséo’ sugere algo mais especifico: ‘[...] d€&0 de texto ou imagem em papel cartdo, etc. para
multiplicagdo, mediante pressdo de elementos mofdagtavados, etc. e adaptados as prensas” (FERREIR
1993, p. 297).

4 “...] Robert Morris — como mais tarde Bruce Naum- no cessou de implicar o corpo humano, seripré
em particular, em muitas de suas obras, mas acabarf@zé-lo, em 1964, segundo o aspecto divers@men
interessante e ainda duchampiano, da marca quiirasexatiddo absoluta, da dimensao mas obnuplita
sua ‘negatividade’ — a cavidade, o vazio que etadyr e expde — qualquer reconhecimento iconicg. [..
Assim, o antropomorfismo de todas essas obrassEveompreendido como uma relacao indicial [..IPIB
HUBERMAN, 1998, p. 121
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meio da reciclagem; podendo ainda gerar um segiazéo, uma segunda pesquisa, incubado,
portanto em um devir do mdaltiplo.
Sobre multiplicidade escreveu Italo Calvino, disendo sobre alguns autores

escolhidos, entre os quais Carlo Emilio Gadda:

[...] sua filosofia [Gadda] se casa muito bem coeurdiscurso, no sentido em que
ele vé o0 mundo como um ‘sistema dos sistemas’, eencgda sistema particular
condiciona os demais e é condicionado por eldsHa.a obra que, no anseio de
conter todo o possivel, ndo consegue dar a si masmaorma nem desenhar seus
contornos, permanecendo inconclusa (...) (CALVINGBS, p. 121-32).

“Autorretrato” € um exemplo de trabalho que contEsnwarios aspectos: a fotografia
utilizada ja o havia sido anteriormente, em “Fotegras”; a estrutura de madeira a repartiu
em modulos; a tridimensionalidade fez a imagemirmalgadquirir novos angulos, gerando
distorcded

SOBREPOSICAO— O sobrepor relaciona-se com a justaposicéo, calmbaa e a
desdobra, que nao sdo contrarias. “[...] a desdol@@a é o contrario das dobras”
(DELEUZE:,1991, p. 41).

Elastico € um conceito cuja amplificagdo pode abvaaproximacdo e afastamento,
proximidade e distancia, questdes, portanto denorelgpacial, que por sua conta estabelece
relacdes outras. O exemplo mais evidente é o dossl.

SUSPENSAO- A suspens&o @, priori, - 0 que parece uma contradicio — um estado
intermediario. Também dai a palavra “suspense’i®\gio antes? Por que motivo? Como?
A proépria pesquisa € participe de um ato de suépens

No fazer percebo, porém, que a suspensdo me €impdstante como elemento
formal do trabalho, parte do objeto acabado. A ssracdo deste como tal implica também
em seu isolamento: sua retirada de um contextsiant&i ao encontro de sua distensao, o
que acaba por forjar relacdes espaciais. Poderstrow dai um lugar de memaria, como no
caso do colecionismo, por exemplo. (Cito o trabalbcElida Tessler, mais especificamente
“Doador”, de 1999 (FIG. 16).

A espacializacdo de gravuras (papel ou silicond) esta forma, suspensos com
prendedores de roupas, incluem no contexto de exegsio 0 proprio processo do fazer — o
que faz pensar que € da natureza do objeto, quabtpeto, a partir do momento em que se

lida sempre com o elemento tempo, ser memariandesmo.

® In: “L"Empreinte”.
6«0s objetos estdo ali, suspensos no tempo e ng@spes palavras de Robson Pereira (CHIARELLI: 2002112).
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Assim identifico o corpo em meu trabalho, e o gsealavras ndo tornaram claro,
espero que as imagens o facam.

FIG. 16 —Elida Tessler. DOADOR, 1999. Instala¢do com bjetos do cotidi&¥@ x 150 x 970 cm. Cole¢éo da
artista
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CAPITULO 2 - O CORPO CONTEXTUALIZADO

O corpo é signo de uma mediacéo entre 0 mundoiwbjeto subjetivo. O corpo é
feito de uma mistura impossivel de realidade elidade. A realidade séo ossos,
musculos, sangue, cérebro, neurbnios e hormdniaseCque respira, pulsa e
sangra. Mas esse mesmo corpo chora, ri, ama, dataunica-se e produz arte,
movido por irrealidades. Os espacgos psiquicos @ocais sdo indissociaveis.
Tradicionalmente a separacdo entre 0 organico &iQuiso apenas consagra a
fraqueza natural do primeiro e a forca espiritimbkdgundo. O consciente impde as
atividades das zonas sensoriais 0 poder de ggrvariémcias de prazer e sofrimento:
€ a paixao, aquilo que une o sentimento ao corpvéd da linguagem. Esse
encontro marcado pela subjetividade é fragil, vidtia e incerto, mas é uma Unica
evidéncia de que existe vida. Juan Guillermo DetigiLYRA e GARCIA, 2001, p.
33).

Tematica de mdltiplo interesse, o corpo duplameateceitua-se. Por sua propria
natureza, tanto compreende 0 sujeito — enquanteleaque pensa, que age e que fala -,
quanto diz respeito ao objeto — enquanto assustg bu motivo do sujeito. Retira-se, deste
significado, um terceiro, cabivel naquilo que seede por “corpo cultural”.

Ao mesmo tempo em que a nocdo de corpo cultucah@ve uma sintese, aponta
direcionamentos:

— O corpo-agente, parte do contexto mais amplo Warau

— O corpo-objetualizado, inserido no campo mais @fipe da Arte.

Ao primeiro corresponde a propria linguagem conforaista por Mauss, que a
nomeou “técnica corporal”; ao segundo refere-seanifi@stacdo visual desta linguagem que,
na Arte, correspondera aos dispositivos de repi@s&m e apresentacdo. Ambos encontram-

se na Histéria, abordagem que farei ainda por aeiom esquema.

2.1 O Corpo Tematico

H& uma realidadeindiscutivel na vida do ser humano: sua existéfisiaa ou
corporal. Tudo esta determinado pelo corpo. Ninged&iste separado do corpo. O
corpo é pivd, origem e destino, signo visivel de iaterior invisivel”, de acordo
com Juan Guillermo Droguett (LYRA e GARCIA, 2001 33).

! “Que a realidade do corpo seja ou néo fruto deanmeaginacéo, isso ndo muda em nada o poder queademos a tal

ilusdo” (JEUDY, 2002, p. 15).
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Cito Wilton Garcia no trabalho de Jurandir Freiresta, os aspectos do corpo serao
estudados e distinguidos a partir de duas nocdegulares, mas que certamente se

entrecruzam no objeto.

A primeira nocédo faz parte da definicao biolégica drganismos humanos. O corpo
do sujeito é entendido como um elemento da classespécies animais. Suas
origens, funcdes e finalidades sdo pensadas sabm#lelo de explicacéo fisicalista.
Esta realidade corporal s6 tem relevancia paraagém moral do sujeito, enquanto
causa néo linglistica, inespecifica das alterag@esubjetividade (...) (LYRA e
GARCIA, 2001, p. 88).

Em sua concretude, o corpo € objeto primeiro “dédot@onhecimento e toda

visibilidade” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 30); em sumnteligibilidade, como ideia ou

abstracao, define-se a principio pela linguagem:

corpo (6) sm.1. A substancia fisica de cada homem ou anigh&estr. CadaveB.
Restr. A parte do organismo humano e animal fornpedia torax e pelo abdomé.

A parte central ou principal (de um edificio, de weiculo, etc).5. Qualquer objeto
material caracterizado por suas propriedades $is@aFig. Grupo de pessoas
consideradas como unidade ou como conjunto orgdmiZaFig. A parte principal
de uma ideia, de uma doutrina, de um texto (FERREIR93, p. 148).

Em sua “segunda nocdo, o corpo significa ‘imagem’ ‘epresentacdo’ corpo,
conforme a psicanalise. Neste caso, a realidadpémEa, fisica e material, € sempre descrita
em situacOes relacionais com caréater valorativonaumativo. Isto €, quando dizemos que
alguém se identifica com a imagem corporal do qutgtamos nos referindo a atributos
corporeos investidos do sentido ético ou estéti¢@YRA e GARCIA, 2001, p. 88).

Sendo o corpo tanto parte do sujeito que fala guaeti préprio assunto, “corpo /
teoria ndo € exatamente uma relacdo, pois o cofpoantecede a teoria; ele a suscita,
inventa”, segundo Danilo de Almeida, que assim @amld‘Ocorre que nao temos como
teorizar sobre o corpo sem fazé-lo de maneira itomge” (LYRA e GARCIA, 2001, p. 30-
31).

Segundo Maria Augusta Gongalves: “Toda a apreciagdica da realidade humana
supde uma forma de ver e interpretar o mundo gisemcerra em si pressupostos filosoficos”,
0s quais “configuram-se dinamicamente (...) e rédersgontram nunca acabados, mas, sim,
em constante reelaboracao”. (GONCALVES, 1994, p. 39

Na Filosofia, ciéncia responsavel pela sistemadiaalp pensamento,
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“[...] a probleméatica do homem e do seu mundo osciiempre entre dois polos: o
corpo e a alma, o conhecimento sensivel e o cameato inteligivel, o mundo da
matéria e o mundo do espirito, a vida terrenaidauitraterrena.

A cisdo entre esses mundos surgiu quando o pentafileadfico, na Antiguidade

Grega, atingiu sua maturidade, isto é, quando oenordeixou de preocupar-se
primordialmente com o universo fisico para probléraa sua prépria realidade”.
(GONGALVES, 1994, p. 41-2).

Assim, de Sécrates (que proclamou a razdo do hontemando-o alvo de
qguestionamento) ao pensamento de Platdo (corp@ig # Bem = Verdade) e Aristoteles
(corpo + espirito = Unidade; Totalidade), base ue ge ancorou o ramo metafiico qual,
depois de Heg&l nos séc. XVIII; XIX, deu lugar as “ ‘filosofiasadexisténcia’ ou ‘filosofias
da acdo” (GAARDER, 1995, p. 418)., passando peemspmento cientifico, vem
configurando-se “uma longa historia de discursosités sobre o corpo”, conforme Danilo
de Almeida. O autor cita alguns: “O relegar do oo#prealidade objetiva, considerado uma
coisa, substancia (Descartes); conceber o corp® gimeiro instrumento do homem - o
corpo como for¢ca produtiva (Marx, Darwin); ou, slegmente, visualiza-lo como um
significante, um signo, uma representacdo ou imagemuma funcdo fantasmatica, no
horizonte do inconsciente de uma metapsicologiaginda, aqueles que encontram 0 corpo
somente através da mediagdo dos discursos samgignaginérios coletivos ou dos sistemas
simbélicos”. (LYRA e GARCIA, 2001, p. 28-9). Em Meau-Ponty, no século XX o
“corpo tornou-se puro objeto. Tratado, conservadadificado. Ele é produto puro de nossa
inteligibilidade. O corpo ndo € mais o simbolo dambolos” (LYRA e GARCIA, 2001, p.
36).

“De suerte que puede reconstruirse toda la histwida filosofia si se limita uno a
considerar tan solo las diferentes maneras e gsefillasofos entendieran el cuepo”.
(BERNARD, 1985, p. 12).

Alexandre Santos comenta a este propésito: “Osdestulsobre o corpo sao,
atualmente, muito fecundos e trafegam por varidsal de pesquisa, em diversas areas do
conhecimento” (BULHOES, 2005, p. 16), sendo queritdy em momento algum, ao longo

do processo civilizatério do Ocidente, se pesquiseuescreveu, se analisou, se pensou e se

8 Que “fez do ser o seu objeto fundamental”, ndoasthst“considerado como Idéia, realidade transceadénutavel e
eterna”, excluindo “o concreto, o transitério arsté” (GONCALVES, 1994, p. 40).

° Hegel inseriu “em sua antropologia a dimensdo d#gar produtiva [...]. No trabalho, corpo e espikdboperam para a
humaniza¢cdo do homem” (GONCALVES, 1994, p. 56).

1% Maria Augusta Gongalves faz a seguinte colocag@intes dessa época, seria mesmo impensavel umagiatalo corpo
como encontramos, na época contemporanea, em Médrtmay”, cujo pensamento “encerra uma busca depEensao
da existéncia humana, (...). uma busca nunca agab@bs sempre aberta a novas interrogacdes €..“abre uma nova
direcdo no pensamento antropolégico” (GONCALVES®4,P. 40-64).
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falou tanto sobre o corpo humano”, segundo Erngsteara (PIRES, 2005, p. 9), a ponto de
que “alguns falam de uma ‘civilizagdo do corpo’mmesmo de um ‘humanismo do corpo™
(BERNARD, 1985, s/p), enquanto Kéatia Canton o inehtre os 12 “conceitos” que regem a
producao artistica contemporanea: “o corpo, vista@ moldura, tema e campo ilimitado de
experimentacdes, frequentemente catarticas e agtafiicas’(VERAS, 2001, p. 4). (assunto
a ser tratado no capitulo 3).

2.2 As Técnicas Corporais

A atual abordagem multidisciplinar faz do corpoua$s de varias ciéncias e objeto
amplamente documentado, apresentando por iss@, gunoma solugdo, um problema: “(...)
Quem pretende pesquisar o corpo de maneira sistens& encontra logo numa situacéo de
grande embaraco: a proliferacdo dos discursosintEgens, a multiplicidade (...) colocam o
pesquisador num imenso jogo de espelhos”, comasarathépane Malysse, que cita Roland
Barthes: *(...) estes corpos dificilmente se comam (...)” (LYRA e GARCIA, 2002, p.
67).

Conforme Alexandre Santos: “Para a historiadora yMBel Priore (1994), o
pesquisador pode e deve apropriar-se das imagems lsens culturais de acesso ao estudo
das épocas. Del Priore aponta para o estudo daifigh cultura como uma entre as inUmeras
perspectivas para desvendar a histéria do corpostro que é importante levar em
consideragdo a construcdo de uma linguagem e de infraestrutura que permitam
interpretar as contingéncias e indeterminacdesriias dos limites do corpo, como as suas
variagdes — no tempo e no espaco -, na forma desama-lo (...)” (BULHOES, 2005, p. 17).
Visando estes fins, a “Antropologia Visual do Cofaima metodologia multidisciplinar
(antropologia social, antropologia visual e antiog@a do corpo, comunicagéo visual,
historia das Artes, entre outras disciplinas) quetemde inventariar as logicas sociais e
culturais que se encontram na corporalidade e stag@lade humana” e “tenta responder a
estar dlvidas que concernem a quem pensa sobmp@ portanto ndo se trata de criar um
novo cientificismo aplicado ao corpo humano, masalder as disciplinas, umas as outras,
para enriquecé-las através de pontos de vistagmees de outros horizontes e de outros

sites”. Sua “emergéncia (...) € indissociavel dpstaeira no¢ao de corpo em antropologia”,,
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segundo Sthéphane Malysse (LYRA e GARCIA, 20026®-9) e esta passa de forma
incontorndvel, por sua vez, pelas ideias de Mauss.
“(...) em seu comunicado e artigo sobre ‘As témida corpo’ o sociologo francés

Marcel Mauss assim designou: “‘as maneiras em gueomens, em cada sociedade, sabem
servir-se de seus corpos de um modo tradicional). Em outras palavras, antes de toda
técnica propriamente dita, considerada como ‘agadidional e eficaz’ que tende a
transformar o meio com a ajuda de um instrumentrt@to (...), lima, etc.). esta o conjunto
de técnicas que utilizam o corpo como ‘o primeirmas natural instrumento do homem’
(...)” (BERNARD, 1985, p. 174), isto €, reduzidgw@a dimensdo fisiolégica, comum a todos
os seres humanos. “A ‘forma’ que cada um destes @imard ao longo das diferentes
culturas, entretanto, € ‘completamente’ determingelas particularidades de cada cultura,
ndo existindo nenhuma técnica corporal comum astaa culturas”, segundo Edison
Gastaldo (LEAL, 1995, p. 208).. E “(...) a cultur@o € sendo a feicdo que o corpo deu a seus
movimentos na polis ou no espaco aberto das redagbee corpos. (...) O corpo néo faz
cultura no sentido de fazer algo externo a si. S&ws movimentos que sdo chamados
posteriormente de cultura. Assim, cultura € o ngue se da aos contornos de seu agir. A
cultura é também uma poética, porque ela é umaatecie nomear os gestos e rabiscar em
cores sobre os contornos dos gestos do corpcE (@.jnaneira como 0 corpo se compraz em
discursar sobre seus atos. Ou, em outras pala/easjaneira como o corpo volta-se sobre Si
mesmo para se contemplar em seus atos” (LYRA e GARZDO1, p. 31-2).

“Estudos (...) revelam que o processo de desemaehio social, desde as sociedades
mais primitivas até a sociedade moderna, trouxe pnogressivo distanciamento da
participacdo do corpo na comunicacdo”, de acordo &taria Augusta Goncgalves, que
discorrera sobre as nocdes de corporeidade do hamerarios momentos de seu processo
de civilizacdo, a comecar pelas sociedades estfatente mais simples: “0 homem para sua
sobrevivéncia depende diretamente da acuidade ue sentidos, da agilidade de seus
movimentos e da rapidez de suas reacdes corp¢@@ERNCALVES, 1994, p. 14-5).

Desta forma, a nacédo de corporeidade do homemtmamesta imbuida do carater
sensorial, ndo-imagético. E interessante notarlta @ figura humana nas manifestacées
visuais da Pré-Histéria, com excec¢do de sua fase taalia, no periodo Neolitico, o qual
coincide com a organizagdo de uma vivéncia em dadee quando o homem passa a ter
consciéncia do corpo como imagem — através da imagdge outro. Nota-se pelas

sobreposicdes destas imagens — as pinturas erts $ebre as paredes das cavernas, umas
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por cima das outras — a despreocupacao com una@sdinal, no sentido de perenidade: ‘o
ritual’ de pintar talvez fosse mais importante ve @ propria pintura” (ARTE Nos Séculos...,
1969, p. 44).

Hauser, no entanto, descarta o sentido de “ritabdjioso”. “Semelhante magia,
porém, nada tinha de comum, ao que parece, conioagué designamos na linguagem
corrente por religido. Nao se conheciam oracdes,sedadoravam poderes secretos, nem se
estabelecia um nexo entre seres extraterrenostdera espiritual e qualquer espécie de fé”.
(HAUSER, 1972-1982, p. 16).

Logicamente, os rituais foram se organizando caengo, na Mesopotamia e ainda
mais no Antigo Egito, como todos os demais aspedesta sociedade, cujas classes
encontravam-se rigidamente estruturadas: trabalbadarteséos, oficiais, nobres e farao, da
base ao topo da piramidecial. Segundo Hauser, W. Hausenstein “ja salieatoelagdo entre a

frontalidade e a estrutura social das culturasidée hieratica™. FIG. 17) (HAUSER, 1972-1982, p.
64).

e
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FIG. 17 — Padréo estabelecido para o tragcado deafijumana no Império Antigo. Quadriculado pareiami
desenho, usado no Império Médio
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A “Lei da Frontalidade”, canone usado durante s¥cel de forma exatameri@Jal11 pelos
egipcios, que acreditavam na permanéncia da alme@o da conservacdo do corpo (pelo
que desenvolveram a técnica de mumificacdo dosos)oqermitia que este fosse mostrado
por todos os angulos, desta forma passando adddmpor inteiro. JA em vida, as classes
mais abastadas dispensavam a aparéncia grandel@ui@aas roupas seguiam o estilo das
vestimentas comuns, embora fossem confeccionadasteados de melhor qualidade”.
(MACDONALD, 1996, p. 36). Por outro lado, havia unvariedade enorme de cosméticos —
maquiagens, hennas, unguentos, pomadas, incensasuenes — que “eram colocados em
pequenos vasos de alabastro, fechados com um pddatgzido fixo com um cordel, em
conchas ocas ou até mesmo em saquinhos de linfoe @ermitiu a sua conservagao no
decorrer de milénios. Com isso, 0s arqueologos rautdenalisa-los, descobrindo que as
pastas que serviam para estas maquiagens eram stasygor minerais (...), que eram

mesclados com os perfumes oferecidos pelos prégaierdotes® aos deuses.

Nas civilizagBes orientais, as relagbes do homem sua corporalidade diferem das
da civilizacéo ocidental. Com base nas tradi¢oesticas do pensamento oriental, a
experiéncia do corpo é vista como a chave pargari€ncia do mundo e para a
consciéncia da totalidade cosmica”, enquanto digévéizacdo ocidental, com suas
raizes na Antiguidade Grega, tem em seu cerned@reia de uma visédo dualista do
homem como corpo e espirito. Seu processo de ddsengnto, realizado por meio
de tensdes e oscila¢des historicas, caracteriparsema valorizacdo progressiva do
pensamento racional em detrimento do conhecimentoitivo, da razdo em
detrimento do sentimento, e do universal em detimedo particular.
(GONGCALVES, 1994, p. 16).

“Os gregos nao inventaram” o conceito da tempexatorporal, através do qual o
masculino associava-se ao calor e o feminino ab’frEssa distincdo, que possuia varias
conotacdes e condicionava o papel entre os sexdwvia sido utilizada pelos “egipcios e,
antes deles, talvez, os sumerianos” possuissemesmm entendimento a respeito do corpo”,
como coloca Richard Sennet (SENNET, 2008, p. 41)nullez masculina era bastante
presente: nos lugares publicos, nos jogos, no igind#As préprias roupas usadas pelos
homens, embora bastante largas, pouco escondidgenerdemente dos trajes femininos.
Também nas representacdes artisticas, diferen@amssfiguras: masculinas, despidas;

femininas, o seu contrario. A nudez feminina séregaa no periodo mais tardio da arte

1 Refutando a teoria de seu “desconhecimento da [tisde

125 Fascinante Mundo dos Perfumes. Rio de Janeirnef2la1998.

Bo gue acabaria sendo confirmado por estudos pmssyina area de Fisiologia Humana.

4 Embora no caso das representa¢cfes do imperadostauguue era franzino e de baixa estatura, asasrtt®stumassem
envolvé-lo em um manto.
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grega, cujas modificacdes pelas quais passou faxjoe a figura humana adquirisse variada
configuragdo — no Arcaico, onde € obvio uma infti@ranterior; no realismo idealizado do

periodo Classico; no Helenistico, com seus varkescécios de escor¢co — deixando ver o
quanto aquela sociedade era voltada para o apmEfeento, em todos os seus niveis.

Embora tenham herdado dos gregos o conhecimentiguda humana, 0os romanos
dardo a esta caracteristicas do retratado que,muexias, medalhas e “estatuas” de
monumentos (que era o papel da escultura na épareen), os imperadores e politicos. De
suas imagens espalhadas pelo reino, a titulo conraéinme de propaganda (o que ja aventou
a comparacdo com os atuais “santinhos” das camgpaiéidorais), emanavam forga, carater,
personalidade e até rudeza, em representacdesiquescondiam rugas e marcas da idade —
ndo haviam tentativas de embelezam&ntdavia — e isto parece ter sido a ténica dominante
daquela sociedade — um grande sentido do publd=oismagem publica, com caracteristicas
um tanto contraditérias. As latrinas ou banheird@blipos (a grande inovacdo romana foi
arquitetonica) eram locais onde o cidaddo permansentado junto com os demais, com
quem interagia socialmerife conforme o habito dos bem-educados. Pessoasrstrcéo
apenas defecavam e jogavam suas fezes pela jaaakgando grande mau cheiro nas vias
publicas, motivo pelo qual os senadores costumarzaar por elas com uma rosa tapando-
Ihes o nariz. Na arte romana, porém, nudez séeprasentada quando copia direta do modelo
grego.

A diferir da viséo positivista que a define comdddtle das Trevas”, a Idade Média foi
época de varias tonalidades e que produziu artendas interessantes. Foi fortemente
marcada pela expansdo do cristianismo, possildlifgelo poderio do império bizantino,
separando oriente e ocidente o0 movimento icon@glastjual colocou em questédo a imagem
dos santos versus a imagem do imperador. SegurtamiSennet, o sofrimento fisico quase
nunca foi considerado como uma circunstancia humatamens e mulheres podem té-lo
suportado, aprendido com eles, mas ndo o buscay&BNNET, 2008, p. 132). “O
cristianismo inverte esses valores e deposita nmoca responsabilidade pelo espirito. A dor
fisica, 0 sacrificio da carne, a abnegacéo doeprgassam a ser necessarios, pois é somente
pela superacéo do desprazer que a alma se engeandeandividuo se mostra digno de Deus.
A falta de naturalidade com que o corpo € tratadmérente com o fundamento dessa
religido, que prega o desapego da matéria, sejgualafor, e o enaltecimento do espirito.

1541 ] palavra que vem do grego ‘gymnas’ e qué §ignifica ‘totalmente desnudo” (PIRES, 2005, 9).2
18 Estes locais eram freqlientados por um publico sk@mente masculino.
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Com isso, a importancia dada as caracteristicasaierse transfere para o que néo é visivel.
O que identifica o homem n&o é o seu corpo, vistiod serem iguais perante os olhos de
Deus; o que os identifica € o espirito”, conformealBiz Pires, que indica outro lado da
guestdo: “a0 mesmo tempo em que o cristianismoapaegegacao da matéria e a igualdade
entre 0s corpos, enfatiza o corpo como geradocepter de lembrancas. Deve-se superar o
corpo, mas o rito de comunhdo, de aceitacdo, atiiezda corporeidade real e da imaginéria
para desenvolver-se: a ingestdo do pao e do vip®,representavam respectivamente a
carne e o sangue de Jesus pelos fiéis (...).Casaage sdo dois dos quatro elementos que
estdo presentes em todos os rituais de passagéoraglas e desenvolvidos pelas varias
sociedades pré-letradas. Os outros dois (...) e@areaqui de forma subliminar, mas
permeiam toda a doutrina e sdo utilizados ndo adescrever a vida dos santos, mas também
como forma de domar os sentidos e seccionar o tofPtRES, 2005, p. 34-5): as marcas
corporais e a dor, que o artista medieval pareeesgunostrar — ou mesmo fazer sentir -, tal a
desproporcionalidade e deformacao com que tragafgyaas FIG. 18).

FIG. 18 — (Andnimo) PIETA. Inicio do século XIV. Maira, altura: 0, 87 m. Museu Provincial, Bonn
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As roupas que diferenciam os sexos, com Obvio ead# seducdo, surgem no final
deste periodo, opondo moda a religido. Sua difasé® propiciada por dois fatores: a trégua
dada pela Igreja, ja enfraquecida, e o reconhed¢ordsn condicdo de mortalidade, devido as
descobertas cientificas. “A partir do Renascimefaogrecido pelo tipo de racionalidade que
tomou por paradigma o universo mateméatico e megadaibomem descobre o poder da razédo
como o0 Uunico instrumento valido de conhecimentostagiciando-se de seu corpo,
visualizando-o como um objeto que deve ser dis@plh e controlado. Fragmentado em
inUmeras ciéncias, 0 corpo passou a ser um ohjgtmetido ao controle e a manipulacéo
cientifica”, de acordo com Maria Augusta Goncahgpse aponta o advento do capitalismo e
sua inerente economia mercantil (que dissociou @@amentos corporais em partes isoladas
para aumentar a producdo, reduzindo o concretbsirato e a qualidade a quantidade), a
ciéncia e a técnica (que pelo crescente dominimataeza, transformaram progressivamente
as relacdoes do homem com sua corporalidade) e er mhidciplinar das mais variadas
instituicbes (com o objetivo de submeter o corpac@urole) como fatores dominantes de um
processo que se desdobrara até a sociedade iatlesteicnolégica, o qual a outrora nomeia
“descorporalizacdo”. “Descorporalizacdo significa.) (que, ao longo do processo de
civilizagdo, em uma evolugdo continua da raciongéip, o homem foi tornando-se,
progressivamente, 0 mais independente possivebrdanicacdo empatica do seu corpo com
o mundo, reduzindo sua capacidade de percepcaorsgrsaprendendo, simultaneamente, a
controlar seus afetos, transformando a livre matafgio de seus sentimentos em expressoes e
gestos formalizados” (GONCALVES, 1994, p. 17-20).

Desta maneira, o contexto atual do corpo é resuld®l um longo processo de
civilizacdo — de um corpo primitivo, imerso em suapria sensorialidade, a um corpo
contemporaneo, anestesiado e dissociado de si memmomanifestacdes visuais da pré-
historia, aonde ele quase inexiste, a uma viswidaontemporanea, a conferir-lhe

onipresenca por meio de sua imagem.
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2.3 As Formas do Corpo

Até entdo, o capitulo abordou o corpo como tematiedinindo-o em sua dupla
acepcao, e como técnica cultural, interdependerde prbcesso civilizatorio. Como
contextualizar algo significa fragmenta-lo em panelevantes para um todo — e sendo esta
uma pesquisa em Artes Visuais -, este ficaria impfetn com a omissao de questdes
relacionadas a visualidade do corpo propriamenée @ objeto, segundo Armindo Trevisan,
“implica uma organizacdo de diversos elementosgues, por si, constituem entidades
complexas e organizadas — outras tantas formastirdoa, textura, planos, volumes, espaco,
luz, sombra, tema, movimento, etc. Na medida em tgige elementos se subordinam ao
‘conjunto’, produzem uma Unica forma, a da obraREVISAN, 2002, p. 136).

Sobre dispositivos visuais tratam a psicologia dané (Gestalt) e a teoria da
comunicacao, segundo a qual: “O conteudo e a fa@naos elementos basicos, irredutiveis
de todos os meios (a musica, a poesia, a prosadanga), e, como é nossa principal
preocupacdo aqui, das artes e oficios visuais”pats/ras de Donis A. Dondis, que torno a
citar: “Expressamos e recebemos mensagens visoaisés niveis: o ‘representacional’ —
aquilo que vemos e identificamos com base no mmioiente e na experiéncia; o ‘abstrato’
(...); e o ‘simbdlico’ (...). De que maneira a conoacdo visual pode ser entendida,
apreendida e expressa? Até a invencdo da camseacaspo pertencia exclusivamente ao
artista, excetuando-se as criangas e os povostipos)ique desconheciam o fato de possuir
esta competéncia” (DONDIS, 2003, p. 85-132). Artbanto reforca este ultimo trecho: “o
proprio conceito de arte sofreu uma transformagé@mécia, ou melhor, comecou a se formar
la, porque tudo o que o precedeu foi menos um @onde arte do que um conceito de
magia”, e considera que a Filosofia sempre se acgpm as questdes da Arte, embora que
ndo o fizesse de forma exclusitaDanto considera: ‘o fato de todos os filésofoere
tratado da arte, por mais intrinsecamente filigigoe fossem (como Kant), pode néo ser
mais que um fator externo decorrente do que saasapegue fizessem como filésofos”. O
autor apresenta-nos o posicionamento dos trés esaimmes da Filosofia Classica sobre a
questdo da representacao artistica. “Creio quseade SoOcrates era a de que a arte € uma
imitacdo da realidade, e a imitacdo foi caractdazeneramente como aquilo que reproduz

uma realidade preexistente”. Considerando Nar¢mpoe Leon Battista Alberti acreditava,

" pelo menos até a criagdo da disciplina Estétican(Barten, 1750).
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ndo se sabe bem em que bases, ter sido o iniciEdogpresentacdo artistica, segundo os
antigos (...), Socrates traduziu as idéias do seypad”. (...) “Platdo ndo disse propriamente
que a arte era mimese, mas que a arte mimétigenreiosa, embora o fizesse de uma forma
dificil de entender sem que sejam compreendidasesmo tempo as complexas estruturas
metafisicas que formam o nucleo da teoria platbiteaa comecar, esse tipo de arte situa-se
numa desprezivel distancia da realidade, isto éediédade daquilo que Platdo denominou
como ‘formas’. SO as formas sédo verdadeiramente,rpar serem imunes a mudancas: as
‘coisas’ podem aparecer e desaparecer, mas asa$ompe essas coisas exemplificam nao
aparecem e desaparecem — elas ganham ou perderpliégagdes, é claro, mas em si
mesmas existem independentemente delas. (...) Dét@rndo é real’ certamente contribui
para o prazer das pessoas com as representacdasvanj de acordo com um admiravel
estudo de psicologia escrito por Aristoteles. ‘A&d de determinadas coisas ndo causa
angustia (...) mas apreciamos olhar suas imitagi@es perfeitas sejam as formas de animais
gue desprezamos muito, sejam cadaveres’. (...)dd@mo uma dimenséao cognitiva (...)".
(DANTO, 2005, p. 42-129).

“A palavra ‘representacdo’ esta relacionada a uom de tornar presente algo ou
alguém que nédo esta, podendo referir-se a pesseasag representadas por outras”, como
coloca Alexandre Santos (BULHOES, 2005, p. 15)asmio na questdo da representacdo do
corpo.

O corpo humano, conforme visto no item anteriam &do interesse constante das
Artes Visuais desde suas origens, nos primordiaswvil&zacdo, quando o homem percebe as
marcas deixadas por suas maos nas paredes dasasaaénavés da gordura de sua pele —
gesto simbolico, de carater inaugural, que irArgaraa das imagens mais poderosas da
Histéria da Arté®,

De acordo com Fernando Cocchiarale e Viviane MatesExcecdo feita as
sociedades nas quais floresceram as religides eigtad — judaismo, cristianismo (primitivo
e protestante) e islamismo, que proibiam a reptas@o (ja que a recriacdo, ainda que
somente em imagens, era tomada como afronta a Dweigs, criador por exceléncia), o corpo
tem sido um dos mais recorrentes temas da arteodes tos tempos e culturas”.
(COCCHIARALE e MATESCO, 2005, p. 10). (Sobre a esantacdo do corpo ou figura
humana na Historia da Arte, elaborei um quadroesdtico, apresentado no Anexo 1).

8 As marcas de mé&os pré-histéricas — em positivonegativo — que chegaram até nés continham,
originalmente, pigmentos. Foram encontradas maigluintas delas. (Histéria Geral da Arte. Pintura.
Espanha: Ediciones del Prado, v. |., Setembro 88)19
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Fala-se hoje apenas em representacdo para opéplesentacdo, diferencial ja visto
por Nietzsche sobre a origem da tragédia, quesslecau aos rituais dionisiacos. (...) Havia a
crenca de que em todas as ocasifes 0 deus sditEralmente presente, e este é o0 primeiro
sentido da representacao. (...) Assim como antespamento culminante do ritual Dionisio
aparecia, mas nao literalmente e sim por interméeialguém que o representava. (...) e este
€ 0 seguinte sentido da representacdo: algo géenestugar de outra coisa, assim como
Nossos representantes no Congresso sao nossoadibalégic).” (DANTO, 2005, p. 55-6).

Assim, diferenciam-se “0 corpo representado da eéssica, o corpo imitado do
modernismo e (...) o corpo agente (direto, tecriotbgu indicial) e desejante (fragmentado)
da producao contemporanea’. (COCCHIARALLE e MATESQODOQ5, p. 8-9). Como esta
ultima sera abordada posteriormente, paro o capoit aqui, € com ele concluo a primeira
parte de meu texto.

Concluindo esta parte, chamo atengdo para algun®$oa identificacdo de uma
guestao principal ndo redime a pesquisa da neeglgsidproporcional a amplitude do assunto
— de um segundo recorte, que definira a ideiardire2 ndo € possivel sem um confronto
direto com o trabalho pessoal, o que inclui af@d? pessoa, no que confesso dificuldade.

A contextualizacdo do corpo humano, questao prahap pesquisa, foi pensada em
torno dos trés elementos considerados base deateaalidade — tema, técnica e forma. O
primeiro revelou-se, além de amplo (multidisciptirea fartamente documentado), em sua
duplicidade (corpo — sujeito e corpo - objeto); mMpaaos demais, sua inclusa pesquisa
histdrica serviu, inadvertidamente, para esclareotos do que sera trabalhado na préxima

parte do texto, a qual ter& como fio condutor astfieeda imagem.
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;%%Osm 1. Opt. Ponto para onde converge, ou donde divengefeixe de raios
luminosos paralelos, apés atravessar uma lenfd HERREIRA, 1993, p. 255).

Assim como a analise e reflexdo em torno do trabphatico apontou a definicdo da
guestdo principal do trabalho de pesquisa — ques&mprimeiro momento identificou e
contextualizou o corpo -, neste encontra-se calcadocaminhamento do trabalho como um
todo, envolvendo teorizagao e pratica em tornoragaem, sua ideia-diretriz.

N&o tdo descontinuo quanto o primeiro — até por gunestdo de ordem pratica,
referente a tempo -, o processo de direcionanmesgecifico da pesquisa revelou-se tal qual
uma imagem fotografica: gradativamente. Até quefsen estivesse melhor definido, alguns
pontos foram considerados. Destaco-0s abaixo, pusus problemas:

v" Trabalhar uma pratica em cima de outra ja conclyisa ndo se configuraria muito
distante de mero exercicio de acumulacdo — o cauecdmente, ndo me entusiasmava,;

v Desenvolver apenas um trabalho teérico a parsitad®esma pratica — o que, a meu
ver, Nao o caracterizaria como projeto, o qualgue8e algo adiante, mas como relatorio;

v" A decisdo de trabalhar com a imagem fotogréafigmiir de uma Unica obra, de
forma a incluir parte da produgé&o anterior.

A percepcdo, apds conversa com minha orientaderguée uma das obras, ou melhor,
seu registro fotografidd, poderia funcionar de forma independente indiceu-anideia-
diretriz, acrescentando a imagem ao corpo, suaduesncipal. A resolucdo quanto as duas
possibilidades que este trabalho continha — trabalbmente o fotogréafico, ou considera-lo
de acordo com suas acepcdes espaciais — passau [@fa conversa conjunta com 0s
professores, por ocasido da pré-banca (30/08/2010).

Independente de sua conclusao, a segunda pargbathb tratard somente da questao
da imagem, a qual uma fonte inesperada — a peshjstgaicZ’ — apontou como culminante
em um processo de descorporalizacdo, em sua giuhstituicdo do sensivel pelo visivel.

O capitulo 3 do texto tratard da questdo da imageroorpo na arte contemporanea,
incluindo nesta seus artistas; minhas referéna@adosvistas no capitulo 4, junto a meu

proprio trabalho, por meio de casos especificos.

90 trabalho em questao era um avental, que vestiquag o fotdgrafo registrasse.
20 BA 12 parte do texto (O CORPO).
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CAPITULO 3 — A IMAGEM CONTEMPORANEA

Diz-se [...] que o corpo existe em imagens de ssmae em uma multiplicidade
inacreditavel de imagens (JEUDY: 202, p. 15).

Devido a sua inclusdao na segunda parte do textwowo®i até entdo e de forma
proposital, o contexto da contemporaneidade, n&stante as colocagcbes preliminares
seguintes:

a) Em nenhum momento do processo civilizatoriopipa esteve tdo em foco quanto

agora, e das mais diversas maneiras, nas maisasvareas.

b) A forma como isto ocorre €& paradoxal: a0 mesmmpb em que a
descorporificacdo atinge um ponto dito culminante eelacdo ao processo
civilizatorio, a visibilidade do corpo o autonomiza

c) E o corpo um dos interesses mais pontuais éaatul, que ndo mais representa,
mas o apresenta.

Em torno destas idéias estrutura-se este capguiratara da imagem do corpo por

meio da conjuntura geral na qual ela se inseresdaitenas poéticas através das quais ela se
aplica. A esta corresponde a arte; aquela correégparcontemporaneidade, assunto pelo qual

inicio o capitulo.

3.1 A Contemporaneidade

Antes de tratar de qualquer um dos primeiros ts8sird0os subscritos no texto deste
capitulo — corpo, imagem e Arte -, creio necesaama abordagem primeira do contexto que
aqui os une: a contemporaneidade.

“Marx: “Assim como 0s povos antigos viveram sua-Ipistoria em imaginacdo na
‘mitologia’, também nos, alemées, vivemos nossahig®ria em pensamento, na filosofia.
Somos contemporaneos ‘filosoficos’ do presente, s&nmos seus contemporaneos
‘historicos’.

Roland Barthes traduziu essa passagem para nogspo:téhesse mesmo modo sou
apenas o0 contemporaneo imaginario de meu propesepte: contemporaneo de suas

linguagens, de suas utopias, de seus sistemasé(isle suas ficcdes), em suma, de sua
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mitologia ou de sua filosofia, mas ndo de sua h#std@a qual habito apenas o reflexo
ondulante: ‘fantasmagoérico”” (COELHO, 1986, p. 36)

Diferentemente da Modernidade, onde havia uma bdsceaerdades — cada qual se
pretendendo Unica -, 0 momento atual, aquilo gtendemos por contemporaneidade, abarca
todas as verdades, configurando-se um todo extremtamheterogéneo fragmentado em
inUmeras imagens.

A ampla utilizacgdo de palavras ou termos como ‘iplididade”,
“multidisciplinaridade”, “pluralidade” ou *“hibridiagcdo” é oriunda do ecletismo da
Arquiteturg® da Pés-Modernidade este préprio um periodo complexo, de cujo sentido
morfolégico ndo muito claro derivam suas diferemsdes’, ndo raro confundindo-o com a
propria nocdo de contemporaneidade. No quadro vgoea seguir, suas diferengcas com o

periodo anterior:

2 w0 lugar mais evidente para comecar 0 exame @eimlamento entre modernismo e pds-modernismorguétetura”.
(CONNOR: 1992, p. 58).

224podemos lembrar a origem do termo, antes utilizzglos arquitectos na sua contestacdo da arte nadsr Bahaus, em
que o ‘p6s’ era entdo um ‘anti’. Duas proposi¢des sugerem um seguimento, um processo temporfaD[.pos’ é, ao
mesmo tempo que um ‘anti’ um ‘ana’, quer dizer,netorno medido e doseado, a certas formas do passqditectural.
Dai a idéia de um composto, um misto”. (CAUQUELBW, p. 117). Obs: A edi¢do da obra de Cauqueliondie retirei
suas palavras foi impressa em Portugal, dai aedifa¢les graficas em algumas palavras.

2 Este ponto sera retomado no ultimo item destewapfjue tratara, de forma mais especifica, da. Arte
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Modernismo

Pés-modernismo

romantismo / simbolismo

parafisica / dadaismo

forma (conjuntiva, fechada)

antiforma (disjuntiahgerta)

Propésito

Jogo

Hierarquia

Anarquia

dominio / logos

exaustao / siléncio

objeto de arte / obra acabada

processo/ perfornidragening

Distancia

Participacéo

criacao / totalizacéo / sintese

descriagdo / deteapdio / antitese

Presenca Auséncia
Centracao Disperséo

género / fronteira Texto / intertexto
semantica retérica

Paradigma sintagma

Hipotaxe parataxe

Metéfora metonimia

Selecao combinacgéo

Raiz / profundidade rizoma / superficie
interpretacao / leitura contra a interpretacacslaiira
Significado significante

‘lisible’ (legivel)

‘scriptible’ (escrevivel)

narrativa / ‘grande histoire’

antinarrativa / ‘gethistoire’

codigo mestre

idioleto

Sintoma desejo

Tipo mutante

genital / falico polimorfo / andrégino
Parandia esquizofrenia

origem / causa diferenca — diferenca / vestigio
Deus Pai Espirito Santo

Metafisica Ironia

Determinacao indeterminacao
Transcendéncia imanéncia

Fonte: Hassan (1985, 123-4) apudRVEY, 1992, p. 48).

italo Calvino néo identifica paradigmas ou valodss contemporaneidade; dentro
deste espirito, ele os propde. Segundo o editd6€dis Propostas Para o Proximo Milénio”
(Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990), em “meioa@da vez mais aguda crise
contemporanea da linguagem?”, estas “seis qualidgdeem “nortear ndo apenas a atividade
dos escritores mas cada um dos gestos de nosggners Trata-se de uma declaracéo “de
ética, mais que de poética” a obra de Calvinojzatiéi tanto suas propostas quanto suas
palavras:

12 Proposta — LEVEZA

“(...) para exemplificar a leveza em pelo menos &&pcdes distintas:
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1. um despojamento da linguagem por meio do quaigrsficados sao canalizados
por um tecido verbal quase imponderavel até assum@ssa mesma rarefeita consisténcia.
(...).

2. a narracdo de um raciocinio ou de um procesmol@gico no qual interferem
elementos sutis e imperceptiveis, ou qualquer @éscrque comporte um alto grau de
abstracéo (...).

3. uma imagem figurativa da leveza que assuma uon geblematico (...)". (p. 28-
30).

23 Proposta — RAPIDEZ

N&o se trata de “velocidade fisica”, mas da relaiggia com a “velocidade mental”,
que “ndo pode ser medida e ndo permite comparagdedisputas, nem pode dispor 0s
resultados obtidos numa perspectiva histérica. lacidade mental vale por si mesma, pelo
prazer que proporciona aqueles que sdo sensiwsseaprazer, e ndo pela utilidade pratica

gue se possa extrair dela” (p. 58).

32 Proposta — EXATIDAO

“(...) Para mim, exatidao quer dizer principalmemnds coisas:

1. um projeto de obra bem definido e calculado;

2. a evocacao de imagens visuais nitidas, incismamoraveis(...);

3. uma linguagem que seja a mais precisa possived ¢éxico e em sua capacidade

de traduzir as nuancgas de pensamentos e da imagin@ac 71-2).

42 Proposta — VISIBILIDADE

“Se inclui a Visibilidade em minha lista de valosepreservar foi para advertir que
estamos correndo o perigo de perder uma faculdanarma fundamental: a capacidade de por
em foco visdes de olhos fechados, de fazer brateesce formas de um alinhamento de
caracteres alfabéticos negros sobre uma paginadyrda ‘pensar’ por imagens. Penso numa
possivel pedagogia da imaginacdo que nos habitentaolar a propria visao interior sem
sufoca-la e sem, por outro lado, deixa-la cair ntonfuso e passageiro fantasiar, mas
permitindo que as imagens se cristalizem numa forlpean definida, memoravel,

autossuficiente, ‘icastica’.
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E claro que se trata de uma pedagogia que sé psdapioar a nés mesmos, segundo
métodos a serem inventados a cada instante e soitteos imprevisiveis. (...)" (p. 107-8).

52 Proposta — MULTIPLICIDADE

A caracterizam:

- O modelo de rede — “rede de conexfes entre os,fahtre as pessoas, entre as
coisas, do mundo”, que vé “0 mundo como um ‘sistelmaistemas’, em que cada sistema
particular condiciona os demais e é condicionado®fes”. (p.121)

- A “presenca simultanea dos elementos mais hetagms que concorrem para a
determinacao de cada evento”. (p. 121).

- A “forca centrifuga (...) liberta, a pluralidadas linguagens como garantia de uma
verdade que nao seja parcial”. (p. 131).

“No momento em que a ciéncia desconfia das exfeagerais e das solugbes que
nao sejam de saber tecer em conjunto os divergesesae dos diversos codigos numa visao
pluralistica e multifacetada do mundo” (p. 127)qual se tem acesso pelo conhecimento.

“Seis Propostas Para o Proximo Milénio” ndo foafipado devido ao falecimento de
seu autor (19858J. O livro de Calvino, hoje uma referéncia, permanieconcluso, portanto
permeavel ao que Umberto Eco (1968), décadas aoieseituara como obra aberta.

3.2 O Corpo Contemporéaneo

De acordo com Alexandre Santos: “Os estudos solm@pm séo, atualmente, muito
fecundos e trafegam por varias linhas de pesquisadigersas areas do conhecimento”.
(BULHOES, 2005, p. 16).

A multidisciplinaridade, que torna o corpo alvo tbelas as ciéncias, € uma das
caracteristicas que confere a época atual pontomrdgncia com um periodo histérico
anterior, quando o homem encontrava-se tambémrmimage tudo.

Conforme informa o ‘folder’ de um coloquio realizadhd alguns anos atras em nossa

Universidad&™ “O Renascimento, tanto quanto nossa época adoan®mentos de transicdo

24 62 proposta de Calvino seria “Consisténcia”.
%5 Com curadoria de Kathrin Rosenfield, “Muta¢Bes do l@aimento. Renascimentos do Homem Moderno”, tevarlog
Reitoria da UFRGS, foi organizado pela Pré-Reitorid BRGS e aconteceu entre 21 e 23 de agosto de 2007.
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e conquista de novas fronteiras. Nao somente regesmas também cientificas, juridicas e
politicas. N&o é artificial compararmos a invendaamprensa com as inovacgdes digitais ou
as descobertas das Américas com a globalizacden\s hoje transformacgdes que tém uma
estrutura comparavel as do Renascimento e questarardesafios semelhantes. Estes surgem
de modo multifacetado em areas tédo diversas guaniéncia e a economia, a literatura e a
arte,a filosofia, o direito e a musica”. Reflexd@mnelhant€ encontra-se nos franceses Pierre
Bordieu e Marc Jimenez, e em Theodor Adorno, fildsaleméo pertencente, junto com
Horkheimer, Marcuse, Benjamin e Habermas, a “Esdeldrankfurt’, com suas criticas a
razao iluminista, que a histdria transformou endicainstrumental, uma geradora da opressao
e dominac&o humana, que se da por dois meiosppmiesso de producado e pelo processo de
consumo, de acordo com Maria Augusta Gongalvescita seguir:

“Conforme Marcuse (...), a ciéncia ndo sO possthilio dominio da natureza, como
também deu as ferramentas para uma mais completaalgio — por intermédio da moderna
tecnologia”, a qual perpetuou a légica da dominalgitimando “o poder politico que torna
o homem um escravo das forcas produtivas.

(...) Excluindo do seu ambito, como ‘ndo-racionailo o que ndo obedecia aos
esquemas positivistas, a razao iluminista gerauasionalismo, ao esquecer que o individuo
€ um ser sensivel, imerso numa realidade conaeta,a qual interage dialeticamente (...). A
razao instrumental, excluindo dos fins a dimensd® \hlores, tornou 0s meios autbnomos,
criando um individuo isolado da sociedade e emesmo atomizado.

Enraizadas nas condicfes sociais, politicas e etoaé da moderna sociedade
industrial capitalista, as relacbes com a corpdadie refletem o sentimento de inadequacéo,
perplexidade e despersonalizacdo do homem contémgmmee trazem em si o irracionalismo,
presente em todas as instancias da vida humana.

(...) N&o sO o processo de producdo aliena o cdgmobém o faz o processo de
consumo”, subordinado a produgédo. “Ao inserir cetibproduzido na sociedade, o processo
de producao utiliza-se da publicidade” e esta, u& vez, “utiliza-se, em grande parte do
corpo”. Ora os produtos aparecem associados a tpo saudavel; ora 0 corpo aparece como
objeto sensual, implicitando “a intencdo de fazemsaociacdo do produto industrial com
vivéncias de intensa participacdo corporal, deticiitade e liberdade, aspectos que estao
distantes das reais vivéncias de corporalidadegueiparam de sua producgao”.

26 “(...) numa tentativa de mostrar — pelo viés dat&Es — a continuidade e as diferengas dessesrdmigentos historico-

culturais” (VALLS, 2002, p. 23).
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A autora coloca ainda que a “utilizacdo do corposistema publicitario insere-se
numa tendéncia mais ampla da sociedade contemjgoafna: a preocupacao excessiva com
o corpo” (GONCALVES, 1994, p. 25-31), fendbmeno oerido por “corpolatria” ou,
segundo, Malu Fontes, “a idolatria a forma fisioacdrpo”, assim definida por Codo e Senne
(1995). “Para os autores, os cuidados com o codogpig@em uma conotagdo que beira o
religioso e articulam-se a alienagéo e ao narc®is(@OUTO e GOELLNER, 2009, p. 80).

“A civilizacao que até o presente se fundava neig&p do corpo parece agora honrar
0 corpo. A cultura que se havia construido gracasnancia do corpo (se renunciava a
satisfazer as pulsées sexuais). parece ter séamaraslo em uma cultura do corpo erético, em
uma cultura erética. A surda melodia dos instifta$ parece converter-se no tumultuado
clamor dos instintos desordenados. Além do maigoeas as partes se reinvidica o direito de
cultivar o corpo, o direito ao bem-estar fisicaodieito a desenvolver o corpo. Em suma, a
civilizacdo que até pouco era uma civilizacdo @ntcorpo, uma repressado do corpo, parece
transformar-se em uma civilizacéo do corpo.”, com escreveu Michel Bernard em 1§76
Em 2007, Malu Fontes apresenta-nos um quadro ns@ndiado, a “modo panoramico”: “O
corpo que assiste o nascimento do século XX € upoaue predominantemente se presta a
ser representado. Um corpo pouco passivel de ssfdrenar em agente de sua prépria
histéria e encenar seus préprios modos de apredented espaco publico, um corpo cuja
saida de cena é tragicamente ilustrada pela marghana passiva rumo as camaras de gas
nazistas que fecham de maneira tragica a primestada do século passado. Dessa condicao
de representado, passa-se, na segunda metade wo, s corpo representante, a uma
corporeidade cultural agente de si mesma e queéenperiodo aureo a partir da década de
60, com as manifestagcfes politicas, musicais, iptasfe em defesa da revolugéo sexual e da
contracultura, ilustrada pelo movimento ‘hippiepela juventude norte-americana em luta
contra a Guerra do Vietna.

Os anos 80 assistem a uma nova transformacéo aul@rdesencanto politico dos
anos 70, alimentado pelos anos de prevaléncia @ar&éria, parecia ter produzido uma
geracao apatica, vitima dos efeitos do desencantande mundo e dos desejos incensados
pelos revolucionarios anos 60 e suas promessgseetakvas nao cumpridas e nao realizadas
de um mundo livre, solidario e pacifico. Emerge ao®s 80 o corpo porta-voz desse
desencantamento e, tal qual um Narciso que substitlago pelos espelhos gigantescos das

academias e dos ‘shopping centers’, surge um bhaiviencantando em profuséo consigo

%" A edicdo que tenho em m&os é de 1985 (BERNARD, 198)-f).
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mesmo, com o brilho efémero das tendéncias da ncodap volume dos musculos e o vigor
fisico-corporal potencializado pela maratona des@es de aeroObicas, pela alimentacdo
saudavel ou mesmo pela ingestéo de suplementoscqedirmentares.

Mas é justamente nos anos 80, com o fim da GueiaeeFa emergéncia absoluta do
poderio econdbmico, militar e cultural dos Estadosdds e sua influéncia sobre o mundo
ocidental, que se consolidam os principios do ahgiho liberal, caracterizado basicamente
pela reducdo dos papéis do estado e ampliacdo der pecondmico dos grandes
conglomerados financeiros, com sedes em todo o om@sl anos 90 nascem sob a marca da
velocidade e do automatismo dos fluxos transnaisiode capitais e de informagdes. E o
tempo da consolidagdo da rede mundial de compwsdar Internet. Nesse contexto as
politicas e técnicas corporais também passam poveartiginoso processo de automatismo
quanto as mudancas morfolégicas, que se tornam ndEidas, até mesmo imediatas, sem
necessidade de tempo de espera. O ‘jogging’ € adpepelo bisturi” (COUTO e
GOELLNER: 2007, p. 81-2).

“Nunca, em momento algum, ao longo do processdizatwdrio do ocidente, se
pesquisou, se escreveu se analisou, se pensdalews&anto sobre o corpo humano”, escreve
Ernesto Boccara, que nao se furta de apresentaasndagas partes da questao: “por um lado
vamos a banalizac&do do corpo, em massacres, aisrigadristas, tragédias naturais, guerras
civis e acidentes de transito, explorado como immageela voracidade descartadora,
antropofagica e mercadolégica da midia. Por ougmos na mesma intensidade e proporcao
o culto ao corpo, sua supervalorizacdo mediantenségicos processos de revitalizacédo e
rejuvenescimento que compreendem diversas pratic4Essas duas polaridades” (que sdo
“mediadas pela tecnologia de difusdo, multiplicaggaropagacgao das imagens do corpo em
todas as direcdes”) (PIRES, 2005, p. 9-10), enaone enraizadas na “teoria freudiana”,
que “pode servir de fundamento ou garantia tantma depreciacdo sistematica de nosso ser
corporal como a um panegirico apaixonado de searmdgmo sexual e, portanto, de suas
possibilidades de expanséo pessoal’, aponta MiBeehard (BERNARD, 1985, p. 13).,
como também o faz Richard Wolheim: “(...) Freud&@uma distincdo que, embora comum
entre 0os que subscrevem uma teoria hedonistica afiarema humana, adquiriu uma

importancia especial no pensamento freudiano lfsdintivamente, é certo, 0 homem procura

%8 0 autor fornece uma “lista’, cuja variedade lemlafa,certa forma, as técnicas corporais empregaaasntiguidade
egipcia — embora as diferencas Gbvias, tanto a muaentitativo quanto a qualitativo, entre aqueldqu® e 0 nosso - :
dietas; regimes; cirurgias; implantes; esportesdetagem; aparelhos; bronzeamentos; vitaminas; dolesacoes;
meditacdo; ioga; relaxamento; massagens; transglgmtoteses; etc., etc.
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o prazer. Entretanto, tanto a uma depreciacaonsigiea de nosso ser corporal como a um
panegirico apaixonado de seu dinamismo sexual garpo, de suas possibilidades de
expansao pessoal”’, aponta Michel Bernard (BERNAREB5, p. 13), como também o faz
Richard Wolheim: “(...) Freud tracou uma distinc§oe, embora comum entre 0s que
subscrevem uma teoria hedonistica da natureza tayradquiriu uma importancia especial
no pensamento freudiano. (...) Instintivamentesréoc 0 homem procura o prazer. Entretanto,
ele estad organizado de tal modo que sO raramemte @xperimentar prazer, com alguma
dificuldade para ele proprio, e somente em comrasin o teor geral de sua vida. Por outro
lado, ele est4 colocado no mundo de tal maneirapgde experimentar a dor com muita
facilidade (WOLLHEIM, 1976, p. 243). Ambos os a@sreferem a um escrito de Freud, em
sua Ultima fase — “A civilizacdo e seus descongntel “O Mal-Estar da Civilizacaé®,
engquanto Sennet comenta: “No pequeno ensaio quiequlem 1920, ‘Além do Principio do
Prazer’, Freud contrasta 0 gozo de um individuoaartrado com a vivencia relacionada a
realidade que o transcende” (SENNET, 2008, p. 3&B)da, por fim, cito Beatriz Piré%

“No século XX o aumento populacional, o crescimetds cidades e as grandes descobertas
cientificas e tecnoldgicas alteraram de forma &rsiwel o comportamento humano. O corpo,
unidade central que pauta nossa relacdo com onextsofre interferéncias e adquire
possibilidades até entdo inimaginaveis. (...). Lagoinicio do século, as descobertas feitas
pelo doutor Sigmund Freud em seu livro ‘A Interpgéio dos Sonhos’ apresentam uma nova
forma de compreender o humano. Diferentemente dcepso habitual de investigacao
utilizado pela Medicina e por areas correlatas, subaseia na analise bioldgica do 6rgdo em
exame, - a pesquisa de Freud se baseou na arébdma — do consciente / inconsciente. (...).
Freud constatou que € por meio dos sonhos e daaljegn que eles utilizam (...). que nos
permitimos realizar os desejos que durante o perétedvigilia sdo realcados pela moral e
pela cultura vigentes. A descoberta desse proaessdeva a perceber que a tentativa de
traduzir a esséncia do desejo, que € o que efativi@ndiferencia um sujeito do outro, apenas
com a linguagem verbal — prépria do conscientebarea em lacunas intransponiveis. Para tal

traducdo é necessario o uso de outras linguagensceéssario a poética. A area de

2 Em nota, o tradutor da obra de Wollheim, Alvaro @akinforma: “Freud recorria freqlientemente a yaa
francesas em seus escritos em alemao. ‘Malaisd-gstar) seria adotada na edi¢cdo francesa das sObra
Completas’ como titulo do livro (...) ‘O Mal-estda Civilizacdo’, que achamos inclusive preferivad Htulos
inglés e portugués, ‘A Civilizacao e Seus Descar&h(WOLLHEIM, 1976, p. 244).

% Em nota, o tradutor da obra de Wollheim, Alvard@4 informa: “Freud recorria freqiientemente apeds
francesas em seus escritos em alemdo. ‘Malaisd-dstar) seria adotada na edi¢cdo francesa das sObra
Completas’ como titulo do livro (...) ‘O Mal-estda Civilizacdo’, que achamos inclusive preferivad Htulos
inglés e portugués, ‘A Civilizacdo e Seus Descaeh(WOLLHEIM, 1976, p. 244).
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conhecimento que mais se utiliza da poética é,denda nenhuma, a arte” (PIRES, 2005, p.
59-60), a qual, na visualidade, opera por meiovggem.

3.3 A Imagem Contemporanea do Corpo

Em primeiro lugar, imagem é:

[...] 1. Representacdo de pessoa, coisa, etc. por deggntwa, escultura e outros
processo2. Representacdo mentd. Visdo do objeto pela utilizagdo de espelho,
lente ou outro sistema 6ptico (LUFT, 2007, p. 375).

Na contemporaneidade, a representacao foi suldstipgla apresentacédo, abordagem
revista pela oOtica temporal: “(...) ao longo dowécXX o corpo passa por trés estatutos
culturais basicos: o corpo representado, visto srde pelo olhar do outro, da igreja, do
estado, do artista; o corpo representante, um catipo, autbnomo quanto as suas praticas,
consciente do seu poder politico e revoluciongrmta-voz do discurso de uma geracao,
contestador, sujeito desse proprio discurso e agenpositor e defensor de reformas que vao
da sexualidade a politica. Finalmente temos o cappesentador de si mesmo, aparentemente
a servico de uma cultura que se pauta pelo efémgrelo imediato, caracterizado como
porta-voz de forma e ndo de conteudos. Trata-seodw reconstruido a base de cirurgias
plasticas e implantes de substancias quimicas gsealincessantemente apagar da pele as
marcas biologicas do tempo, ao mesmo tempo inscreaeforma fisica os sinais da
corpolatria. Este corpo é, em si mesmo, 0 propepet&culo”’, segundo Malu Fontes.
(COUTO e GOELLNER, 2009, p. 81). Identificavel rasstlistin¢gdes, a oscilagdo em torno
dos conceitos de presenca / auséncia acena parprabieamatica outra, na qual tornamos a
esbarrar ao pensar a imagem em relagdo ao corimerarelacdo entre ideia, ou tema, e
forma, ou matéria. “Trata-se da questdo do vishwdb invisivel que, segundo Michel Henry,
introduz, a hipétese de um duplo corpo.

‘Ha dois corpos, como ha dois eus: um Eu transegad@ercebido no mundo na
forma de eu empirico. H4 um sujeito e um eu objstn quer dizer que ha um eu que nao
estd no mundo, e, porque existe um eu que namestdundo ele pode ver o mundo™, de
acordo com Henri-Pierre Jeudy (2002, p. 56), que@r@orpo Como Objeto de Arte” trata

de assunto por meio “das incidéncias da criacdetiad (...) sobre sua estética cotidiana”,
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antecipando: “Desde que o ‘estagio do espelho’dhptornou-se referéncia obrigatoria de
nossas consideracdes sobre a percepcdo do coegpsuasirepresentacdes simbdlicas, nds nos
habituamos a tratar a historia das culturas e emedvimento das praticas artisticas no
decorrer do século XX partindo de modos de expoessirelacdo espetacular” (JEUDY,
2002, p. 79). Jacques Lacan encontra-se entre estjugle deram continuidade a linha
freudiana — “aunque, por lo demas, pretendan enamnieng mejorar-la” (BERNARD, 1985,

p. 14). Em “O Estagio do Espelho, para colocar estfio de uma forma simplificada,
identificou como se da o reconhecimento cognitpa, parte do individuo, da imagem do
Outro e da posterior imagem de si, momento em quisda fragmentada, que até entdo tinha
de seu corpo, torna-se uma unidade, ao mesmo tempgue duplifica-se: a visdo de si e a

visdo do Outro. O individuo reconhece o Outro ere passa a se ver pelo olho do Outro.

O Texto da Pele

Comecando por observar sobre a dificuldade quespraducéo da pele humana — por
sua textura, sua tonalidade, sua propria orgameiddeudy também coloca: “o corpo pintado,
0 corpo suporte da expressao artistica parecende@s historias da arte, ter como origem as
maneiras pelas quais os homens da sociedade panttiizavam seu proprio corpo para nele
escrever sinais. Isso permite afirmar que certatonpeances contemporaneas retomam
igualmente as tradicoes primitivas” (p. 92). O aude “O Corpo Como Objeto de Arte”
refuta tanto as comparacdes dos etndlogos dasyéssiee pinturas corporais dos povos
primitivos (e sua funcdo de assinalar ritos de q@Em®) com as praticas ocidentais de
maquiagem (que, junto com o adorno, é exatamedte“apagar’ o que chama de “texto da
pele”: seus tracos, suas cicatrizes, suas marcagas, “sinais visiveis e palpaveis que
revelam a ambiguidade da a percepcédo do cor@EYDY, 2002, p. 85), quanto a posicéo do
antropologo Andrew Strathern, para quem “a peleénautais afetada pelas relacdes sociais”
(pois por meio de pinturas, tatuagens e inscrigG@porais ela é tornada “lugar da
manifestacéo coletiva daquilo que é justamenteopé3¢JEUDY, 2002, p. 90).

O Corpo em Pedacos
A partir das observac6es feitas por Jeudy, quaania da imagem” é desafiada pela
“hipostase do tato”, cujos “segredos (...) se dessu na ocultacdo do visivel”, poderiamos

31 Dentre os quais também destacam-se Melanie Kl¥ithelm Reich e Marcuse (do movimento “freudiano-
marxista”). (BERNARD, 1985, p. 14).
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concluir que em uma sociedade que vive pelo visivela forma de retomada do sensivel é
por meio da fragmentacdo, através deste “corpo edagws”’, que “sempre retorna nos
discursos contemporaneos sobre a criacdo artigtica significar uma ruptura da relacao
espetacular. Tal referéncia, utilizada para demansgfue o poder da imagem unitaria do
corpo nao é determinante em nossos modos de péaiepgtretanto, “termina por se impor
como um estereotipo. Designa o que esté do ladd da relacdo do espelho (a anterioridade
do ‘estagio do espelho’) e também a negacéo dgsgvantagem ela apresenta na teorizacao
da criacdo artistica? Sua generalizacdo lhe daydote, um senso tdo comum que Seu uso
modela a intencdo do artista antes que ele empmeamad obra qualquer. E esse efeito de
modelagdo vai além de uma simples constru¢do antad sentido; institui os modos de
percepcdo da obra. Tendo por finalidade desconstmmceitualmente os habitos de
percepcdo baseados na relacdo especular, ela proefero inverso: superconceitua a obra
apresentada. A tirania do espelho sucede a do imlagmrpo dividido. Por essa razdo, o
efeito de estranheza de um ‘pedaco do corpo’ gpérado como um modo convencional da

percepcao estética” (p. 102).

O Corpo Estranho

“O corpo estranho se presta a todas as fantasesugcitam a atracado ou repulsao
(...). Como objeto estético que anula minha positggisujeito e meus hébitos de percepcao, o
corpo é expressao ou de uma alteridade radicaleounth especularidade absoluta. Nao é
justamente o outro de mim mesmo. A experiénciaieatéa relacdo com o corpo do outro
me conduz ora a experimentar uma experiéncia itireduora a sentir minha propria
duplicagéo, que parece publicamente obscena. Btoado de qualquer perspectiva ética.

Mas as maneiras de aprender a conhecer-se — comhpagrio corpo e o do Outro —
nao escapam dessa esfera moral na qual a raddmlidaexperiéncia estética esta destinada a
desaparecer em favor de uma troca racional dass@miacoes culturais. O reconhecimento
da diferenca e a compreensao dos sinais de su&stagéo ja anunciam a propria morte da
diferenca em um mecanismo de integracao recipfastética corporal, como abismo do
reconhecimento cultural, passa sempre por uma derda dominacao (...). Se essa procura
por alteridade ndo deixou de freqlentar as criagiiésticas do século XX, ndo se tornou ela
uma nova fonte de estedrotipos para o estetismoodmo?” (p. 102-8). Embora algumas
colocacdes assumam a forma de indagacéo, o abé&stante contundente — e isto aparece em

todo o livro — ao tratar de assunto que volta eammetoma: o estereétipo, “fruto de uma
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alteridade requerida e produzida, de uma alteri@oleontrolada que deixa de sé-lo”. (p.
108).

O Frenesi da Exibicéo

“No contexto da exposicao Interpol no Centro deeAContemporanea Fargfabriken
de Estocolmo, a performance do artista russo Oldik Koi encerrada com a intervencdo da
policia. Ele se apresentou na forma de um caogmrig acorrentado, mordeu muitas pessoas
e 0 publico se revoltou contra ele. Enquanto Kaparecia como um cdo acorrentado,
supunha-se que ele representava a ‘vida de cadrkuasia, em seguida a cisdo do ‘bloco do
Leste’. Sua funcdo simbdlica permanecia fixadaotitipamente correta’. Desde que se pos a
morder realmente, ele deixou seu papel culturahifestando uma ‘selvageria’ que néo
estava mais limitada por tal enquadramento simiblibevido a seu ato de “arrebatar-se
sobre o publico (e eventualmente sobre outrostas), Kulik foi acusado de “trair os cédigos
artisticos da performance” (p. 123), conta Jeudya flustrar um caso “extremo” e o fato de
gue mesmo a “espontaneidade” deste tipo de maagfEstdeve mover-se dentro de certo
limite. Segundo ele: “A exibicdo implica sempre usobre oferta. Ela faz avancar os limites
da representacdo e se apodia na ilusédo, que éailimiRevela, conseqientemente, o quanto a
representacdo logo se transforma em estereétimopeAormances artisticas (...). sofrem os
efeitos da saturacdo, que impelem os protagonsstiezer sempre mais. O desafio € de
mostrar ndo somente do que 0 corpo € capaz, nasisdo, o que ele ainda pode, para além
das exibicbes ja realizadas”. (p. 111) Bastantéinesite € a frase de Orlan: “Trata-se de
regular a imagem e néo a qualidade da imagem”1). 4 trata-se da visibilidade a qualquer

custo.

A Fascinacéo do Obsceno

Tanto na vida cotidiana quanto na arte, reaparegestao da banalizacdo da imagem:
“A priori, tudo coincide para pensarmos isso: 0 corpo exibelconsidera corpo estranho e
estrangeiro enquanto s6 produz a aparéncia do .dUphtos os sinais ostentatorios que o0s
diferentes modos de exibicdo do corpo manifestaraichen cotidiana e urbana sdo tomadas
por signos identitarios. O mesmo se da som asi¢gées sobre o corpo, as feridas voluntarias,
0S pequenos objetos implantados, assim como asegrabbre os muros. O principio parece
ser sempre 0 mesmo: a diferenca assinalada peta no@ntitaria. A alteridade € produzida

de tal forma que se imp&e como um reconhecimentdifa (...). O corpo exibido parece néo
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conseguir mais ser obsceno (fora de cena), elemrdi®s reduplica os habitos culturais da
representacdo. As figuras da alteridade correspordema multiplicidade de estereétipos e a
exibicdo do corpo ndo pode mais provocar o chogpesar da obstinacdo, na sucesséao de
performances artisticas, a querer induzir uma $ngade sempre diferente. E a
obscenidade, entdo, s6 depende das formas deegmaduzir a alteridade; ndo tem nada de
acidental, é significado pelos cédigos de exibig@ocorpo. Se é o caso de uma gestao
contemporanea das figuras de alteridade pelo recomknto dos sinais identitarios a
obscenidade torna-se, ela mesmo, convencionalld®). Outra questdo € a do “amor pela
repulsdo” — aquele “que procura ver e sentir soenestcorpos mais repugnantes transforma
sua repulsdo em atracdo pura. Seu desejo ndoisfazsam sua propria negacdo, 0 que se
tornaria um absurdo; ele se exalta na fascinackorgpulsivo. Provavelmente, tal vertigem
s6 se tornou possivel na aspiracdo por uma estiieaitodestruicdo” (p. 132), - com o que

lidaria a chamada “estética do grotesto”

Rituais de Metamorfose

A tortura, a mutilacdo, a retaliacdo ou mesmo arexti® encontram-se entre as
“muitas (...) modalidades de transfiguracéo do @dipmano®®. “O que perdura como um
principio estético é a reversibilidade da metans®fo Ao que chama de “figuras da
animalidade”, toma-as Jeudy como atribuices, @&gdes ou projecdes, logicamente. Porém
nos deparamos com um caso um pouco diferente pordaehistéria de Eric Sprage. Ela é
contada por Beatriz Pires (2005, p. 141) e o maaciapidamente. Adepto da transformacéao
corporal, o americano nascido em 1972 “alteroupsztil através do implante 3D ART (...),
de pequenas esferas de teflon em cada uma dasiselhes, lixou os quatro dentes frontais
superiores, alongou e bifurcou a lingua em duasgias a laser (...) e vem tatuando e
preenchendo gradativamente, na cor verde, escasmas,seu corpo”. Seu objetivo:
transformar-se em “homem-lagarto”.

Voltando a Jeudy: “Convertido em fabricante deaiguo artista se coloca em posicéo
de salvar a sociedade moderna de seu enfraqueoirsiembolico. Cada ritual inventado faz

do corpo o lugar das representacdes possiveisnue,metamorfose que se realiza sempre

%2 Assunto sobre o qual indicaria as seguintes nefis: NUNES, ThianeConfiguracdes do Grotescoda arte
a publicidade. Porto Alegre: Nova Prova, 2002; SBDRIuniz, PAIVA, RaquelO Império do Grotesca
Rio de Janeiro: MAUAD, 2002.

B Emo Corpo Como Suporte da Arte ‘piercing’, implante, escarificacdo, tatuagemaqgSPaulo: Editora
Senac. Sao Paulo, 2005), Beatriz Ferreira Pirescdgara mais estas questdes.
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dentro do ‘bom senso’, o de uma libertacdo do dandas tabus e da a pressao da moral. O
desafio é criar uma ‘nova’ simbdlica que rompa @aoonstancia de uma ordem moral regida
por um sistema de valores que encerra 0 corpo emoaicie da representacéo. O desafio €,
portanto, politico. Entretanto, entre o ‘happenitigs anos 60 e esse estilo de performance, as
finalidades ndo sdo completamente idénticas. Naddéde 1960, o desafio politico era mais
determinante, como atestam o0s ‘happenings’ ausfique levavam seus autores ao risco de
sofrer as penas de prisdo. Os rituais sangrerdas corpos animalescos, e as orgias publicas
provocavam a ordem moral e escandalizaram a saldedastriaca. Mas eram realmente
rituais? Essa palavra é€ utilizada hoje por dasantido catartico as cenas propostas. Entre os
‘happenings’ de Otto Muehl e as performances copteaneas, a diferenca maior se deve ao
fato de que as experimentacdes atuais sdo pensedasgbidas como rituais muito
sofisticados. As encenacdes de Otto Muehl, nasgquaangue e 0 sexo eram exibidos com
uma obscenidade desmedida, tinham um objetivoatesdressdo imediata, ndo visavam se
inscrever no tempo como rituais do futuro. A presslade era buscada por si mesma. Nas
performances contemporaneas, mesmo que o efémjarairsa categoria fundamental ‘de

facto’, a ideia do ritual é requerida como um nuaggromover outros sentidos possiveis.

A idéia do corpo como ultimo refagio da autentiddaidéia-guia dos anos 1960,
parece ter sido substituida no imaginario dos 419@9 pela idéia do corpo como
suporte privilegiado do falso, do artificio e daicegem, que dominam uma
sociedade governada pela informatica, pela genétipala indUstria das imagens
(JEUDY, 2002, p. 139-40).
O Corpo Virtualizado
“O movimento da virtualizac&o revela o quanto aadgie temos acerca da ‘realidade’
do nosso proprio corpo ndo € sendo fruto de unockesiento, de um jogo de oposicdes que
nos coloca sempre numa posi¢do estética. Conslittaw mesmo tempo uma categoria do
espirito e um modo de apreensdao do mundo, o vitxakcerba a trilogia lacaniana
(Imaginario — Simbdlico — Real), ndo porque segtiata ela, como uma nova alternativa,
mas porque faz ‘difundir’ os elementos dessa tidlog virtualizacdo do corpo é, portanto,
um ato estético. E uma forma de banalizar a prégei@ do corpo como objeto de arte. No
se trata mais de um processo de idealizacado dashefeas de um ato que da a abstracédo do

corpo a possibilidade de sua soberania” (JEUDY22p0161).
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Para Além do Narcisismo: O Corpo Puro

“Enquanto o corpo se fundir com os aparelhos d&oyisle continuara sendo produtor
de efeitos de virtualizacao, fazendo da virtuaimaem si uma estética corporal. (...) O corpo
virtual — o corpo em imagens sintéticas — podeeggarcomo a finalizacao de todos os jogos
complexos para a obra na labilidade das imagenm@s. A imagem virtual oferece uma
apresentacao perfeita do corpo liberado das canrttigs e projetado em um tempo infinito.
(...). Ela permite sobretudo uma projecao de teddsntasias sobre um corpo idealizado que
nao precisa mais ser de carne e 0sso0”. Ausentdef@eos”, o corpo “purifica-se do real”.

“Quando se considera a historia da arte das ulti®aadas e o papel desempenhado
pelo corpo, constata-se certa légica na exacerbdgdespecularidade que desemboca na
dltima tentativa de desaparecimento com a imagegitalli A propria “nocdo de
especularidade” € submetida “por completo a progedios tecnolégicos” (JEUDY, 2002, p.
162).

3.4 A Imagem do Corpo na Arte Contemporanea

A respeito do que é comumente designado Pés-Modeéndiferentes versdés

a) Tem inicio em 1945 (p6s 22 Guerra Mundial), cextenséo do periodo Moderno;

b) Tem inicio em 1945, como ruptura com o Moderno;

c) Ele ndo existe — a passagem do periodo Modarm@periodo Contemporaneo é
direta;

d) A Historia (da Arte) termina junto com o Moderno

A opcdo coaduna-se com as novas manifestacoedsvigu@, passando pela dupla
vertente Pop / Minimal e ultrapassando tanto otobgpianto o carater evolucionista da
Historia, vem por resgatar Duchamp do inicio doukecX e criar inUmeras versdes e
variacdes a respeito do mesmo tema: Arte — aindggta nega-la. Estas manifestacdes tem
seu auge nas décadas de 60 ¥, fibrta de entrada para uma contemporaneidade ajee h
colhe seus frutos.

% Ver “A Contemporaneidade”, primeiro item desteitap.
% A delimitagéio temporal 1958-1973 é comumentezaiila.
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Segundo Anne Cauquelin: “Uma estrutura justificaiedispensavel como um
invélucro” (CAUQUELIN, s/d, p. 8). A titulo sistertiéo e metodolégico — sem o0 que ndo ha
ordem, cuja falta ndo gera coeréncia -, a cronalbgitorica pode fazer-se util, mas torna-se
quase impraticavel quando “muitos artistas peri@nae acordo com o momento, a muitas
dessas tendéncias”, conforme Cauquelin, que asslotac “(...) a histéria, com a sua
cronologia, a sua continuidade desenrolada em aoasssivos, atravessando obstaculos e
expressando influéncias, € colocada em ma situggdndo tomamos consciéncia da arte
atual” (CAUQUELIN, s/d, p. 8 e 119). Utilizarei tabquema, portanto, com parcimdénia e na
medida em que houver distanciamento temporal aieofe para que algumas questbes
possam ser identificadas, com a finalidade de #iegl a insercédo de alguns artistas dentro
de um contexto geral. Estes artistas — minhaséredeas - ndo deverdo ser apontados tanto de
forma particular em meu trabalho, mas a perspassaro seu processo

Adoto como referéncias Bruce Nauman, identificagéoorrente do trabalho com o
corpo por meio do registro de suas performancedialinando com a fotografia, Cindy
Sherman também se coloca nas obras, e ao fazéalacéim questbes da identidade e do
imaginario; Rosangela Rennd néo fotografa, maspajrse de imagens fotografadas por

outros, recontextualizando-as.

a) Anos 60 / 70 — O Corpo do Artisté

Cronologia

1960. Ensaio de Greenberg, ‘Pintura Moderna’, palid em Arts Yearbook, Nova
lorque.

1961. Groupe de recherche d’Art Visuel (GRAV) fuddaem Paris. As primeiras
Living Sculptures de Manzoni.

1962. Morris cria suas primeiras estruturas priggrPoons apresenta 0s primeiros
discos em quadros com fundos de cor.

1963. ‘Toward a New Abstraction’, Jewish Museumyaldéorque. Os primeiros tubos
luminosos de Flavin.

1964. A revista Time descobre a arte Op. Telas foomas no Guggenheim Museum,

Nova lorque. ‘Abstracdo Pds-Pictorica’, Los Angelzsinty Museum.

% 0 que nao impedira que outros artistas sejamastad
3" Uma das experiéncias mais fundamentais, de fimslatios 60 e inicio dos anos 70, foi a descobertipo
como um meio”.(WALTHER, 1999, p. 548).



60

1965. Ensaio de Judd, ‘Specific Objects’, publicado Arts Yearbook. Escultores da
‘Nova Geracao’, Whitechapel Gallery, Londres. ‘agkon Color Painters’, Washington,
Gallery of Modern Art, Nova lorque. Artigo ‘Minimahrt’ de Richard Wolheim publicado
em Arts Magazine, Nova lorque.

1966. ‘Primary Structures’, Jewish Museum, Novaqua. Destruction in Art
Symposium (DIAS), Londres. ‘Sistemic Painting’, @egheim Museum, Nova lorque.

1967. ‘Art Povera’, Génova. A primeira esculturaldmg, as primeiras Perspective
Corrections de Dibbets.

1968. Publicacdo de histérias em quadrinhos Zap,Cdemb. Lewitt escreve
‘Sentences, on Conceptual Art’. ‘Earthworks’, Dw@&allery. ‘Anti-Form’, John Gibson,
Nova lorque. Minimal Art’, Gemeentemuseum, Haizeri8l Imagery’, Pasadena. ‘Art of the
Real’, Nova lorque, Paris.

1969. Primeira publicacdo de Art-Language. ‘Ecatogrt’, John Gibson Gallery,
Nova lorque. ‘When Atitudes Become Forms’, Bernasterda e Londres. ‘Konzeption /
Conception’, Stadtisches Museum, Lever Kusen. ‘@sse Schrovén’, Stedelijk Museum
Amsterda.

1970. Grupo Supports / Surfaces, Paris. ‘HappeamFluxus, Kunstverein, Colbnia.
‘Conceptual Art and Conceptual Aspects’, Nova lag@entro Cultural. ‘Information’,
Museum of Modern Art. ‘Software’, Jewish Museum Mddorque.

1971. ‘Artistic Placement Group’, Hayward Galletygndres. Hyper Realism na 72
Bienal de Paris. ‘Art and Technology’, Los Angel@sunty, Museum. ‘Robert Morris’, Tate
Gallery, Londres. Cancelado o show de Guggenhebreddaacke.

1972. ‘Sharp Focus Realism’, Sidney Janis Gallsigya lorque. ‘Grids’, University
of Pennsylvannia. ‘Documenta 5’, Kassel, sobrematele duvida quanto a realidade. ‘The
New art’, Hayward Gallery e ‘The Avant-Garde int8m’, Gallery House, Londres.

1973. ‘Prospect 73’, Dusseldorf, dedicado a pintwi@aima. Mundus de Stezaker,
Nigel Greenwood Gallery, Londres.

1974. ‘Contemporanea’, Roma. ‘Yves Klein and Pidianzoni, Tate Gallery,
Londres” (WALKER, 1977, p. 62-3).

Dizer da grande mudanca que significa a décadaDdeé ja como redundancia. O
muito que ja foi dito e escrito a respeito pareéodavia, insuficiente“(...). E o que dizer dos

relatos que, com o passar do tempo, eram cada asztemdentes ao maravilhoso? De resto
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um encaminhamento natural: os fendmenos para as gsapalavras nos faltam ou sao

substituidas pelo siléncio ou, 0 que da no mesmouma cascata inoperante de palavras,
prova cabal de sua ineficiéncia, demonstracdo dsondesejo sempre fracassado de reter
aquilo que corre além do que compreendemos. Atheldificamos a compreensdo como uma
reducao ao verbal (...)" (FARIAS, 2006, p. 29).

A década de 60 foi, efetivamente, um periodo em ajuelsica e imagem, sons e
movimento, luzes e cores, percepcdes e sentidesnalam-se em um grande jogo
caleidoscopio, de forma que o elemento sinestdsga ultrapassar de muito o semantico.
Entra-se, portanto, em territério que as palavéasngo podem alcancar. Como devo
permanecer no dominio do linguistico, prossigosatiando minhas referéncias.

De acordo com Michael Archer, na “época em queriiico de arte Michael] Fried
escreveu sobre os perigos de a arte se degeneragm em 1967, 0 processo estava em
pleno andamento. O alvo de Fried era o Minimalismm@as Thomas Hess tinha feito
comentarios similares a respeito do ‘Pop’ em 1983presenca de uma grande platéia &
essencial para completar uma transformacéo te&rahpossivel conceber a producdo de
uma pintura ‘pop’ sem que se tracem alguns plaaos gua exposicdo. Sem a reacado de seu
publico, o objeto artistico permanece um fragmentotonsequéncia do afrouxamento das
categorias e do desmantelamento das fronteiragligtglinares foi uma década, da metade
dos anos 60 a meados dos anos 70, em gque a aneiassuitas formas e nomes diferentes:
Conceitual, ‘Arte Povera’, Processo, Anti-formaarfid’, Ambiental, ‘Body’, ‘Performance’ e
Politica. Estes e outros tém suas raizes no Mirsmal e nas varias ramificacdes do ‘Pop’ e
do novo realismo. Durante este periodo houve tamipr@m crescente facilidade de acesso a
uso das tecnologias de comunicacdo: ndo apenasgadfia e o filme, mas também o som —
com a introducdo do cassete de audio e a dispolaitdd mais ampla de equipamento de
gravacdo — e o0 video, segundo o0 aparecimento na@adeerdas primeiras camaras
padronizadas individuais (ndo para transmissao).

Quando a critica norte-americana Lucy Lippard tentdocumentar esses
desenvolvimentos em meados dos anos 70, sua sdhiciaer o que, na verdade, era um
album de recortes com artigos, entrevistas e deglas. Nao havia nenhuma maneira simples
de desenredar todas essas tendéncias uma da examma-las separadamente” (ARCHER,
2001, p. 61-2)
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Nos anos 60 — e a partir deles - os termos ou ndataras criadd8 para definir
determinados segmentos nas Arte Visuais sao tajtesconfundem qualquer tentativa de
sistematizacdo. Porém, parece existir um elemeotmum a todos: a qualidade de
IMPERMANENCIA. O QUE é feito da lugar ao COMO éttei Ora, O QUE pressupde
OBJETO, enquanto QUANDO e QUEM estao contidos ndlOG- pressupondo, portanto,
TEMPO e SUJEITO. Dentro desta logica, penso seting@te 0 pequeno esqguema

apresentado pelo critico de arte britanico Johrk&/atomposto de dois itens.

A Arte de Processo

“Os escultores sempre preferiram tradicionalmestenateriais duros e duraveis para
criarem objetos rigidos, que permanecessem em amme fconstante. No entanto, logo que a
arte minima se estabeleceu publicamente, manifestoao mesmo tempo uma atitude
diferente para a forma e (...) para 0 uso de naageam muitas exposi¢cdes nos Estados
Unidos como ‘Abstracdo Excéntriéa’(1966), ‘Trabalhos Com Terra’, ‘Antiforma’, ‘9 em
Leo Castelli’ (1968), ‘Antiilusdo’ (1969), e na Eya ‘Art Povera’ (1967-8), ‘Op Lasse
Schroven’, ‘Quando Atitudes se Tornam Formas’ (J9&dtre os artistas que participaram
delas estavam Carl André, Giovanni Anselmo, JosBphys, Alighiero Boetti, Louise
Bourgeois, Rafael Ferrer, Barry Flanagan, Eva Hddaas Haacke, Jannis Kounallis, Mario
Merz, Robert Morris, Bruce Nauman, Reiner Ruthekp&ichard Serra e Keith Sonnier”
(WALKER, 1977, p. 35).

Para todos esses artistas, dentre muitos outradyjeio deixa de constituir uma
finalidade, ele torna-se um meio: o seu fazer, aeina ou forma como ele é feito constitui
um fim em si mesmo. Por extenséo, a preocupacgaopeosmanéncia ou durabilidade perde
todo o sentido.

“As exposi¢cdes mencionadas (...) continham uma saemriedade de trabalhos, mas
todos mostravam esculturas abstratas (sic) congdstanateriais inesperados como grama,
gelo, terra, feltro, cimento, pedras, borrachafitgragraxa e carvdo que eram muitas vezes
colocadas nas mais estranhas formas. Usados daeamesses materiais acumulam-se em
amontoados e se prestam a muitas combinacfes. Essalsuras, portanto, revelaram os

processos envolvidos na sua construcdo e tambérmflagncias de forcas naturais,

% Muitos dos quais utilizados até hoje.

%9 0 termo “excéntrico” parece indicar uma tentativa-sucedida do tradutor ao utilizar o equivalen@te em
portugués para a palavra FREAK, que remonta a@gpi#s”, a contracultura dos anos 60 e suas maai@ss
artisticas, dentre as quais incluem-se a pintuiG@élica, os posters, os shows de luzes e os ldesate
Robert Crumb.



63

especialmente as da gravidade, mas algumas vemesram um exemplo de impermanéncia
e deterioravam com o tempo” (WALKER, 1977, p. 35-6)

As Acdes e a Arte do Corpo

Apesar do carater maneirista que acabou por assuepressionismo abstrato dos
anos 40 e 50, o legado de artistas como Pollock &@»ning, entre outros, e sua chamada
“pintura de acao” (ACTION PAINTING) é referéncianidamental para a “arte do corpo” ou
BODY ART, segmento que, passando por Allan Kaprow musico John Cage, inclui as
“Antropometrias” de Yves Klein, o Fluxus, Josephuip® os happenings e performances dos
anos 60 e 70, estendendo-se aos nossos dias:adimguagerf’.

Segundo Walker: “Como a convencdo de se apresanéate em forma de objeto
duravel ja estivesse desacreditada em fins da dédads0, os escultores, cada vez mais,
voltavam-se para seus préprios corpos como assurdomo meio de expressao (...). O
advento da arte do corpo coincidiu com um interes#t@ral generalizado pelas expressoes
faciais gestos e atitudes corporais, especialnenite os psicologos.

(...) Vito Acconci, Chirs Burden, Terry Fox BarryelLVa, Bruce Nauman, Dennis
Oppenheim, Arnulf Rainer, Klaus Rink, Keith Sonni®¥illiam Wegman e outros, vem
submetendo seus corpos a uma quantidade de indipsdsic). J& foram moldadas partes do
corpo, como no caso de Nauman para ilustrar a ssfioeda mao para a boca’; ja se fizeram
incisbes e marcas na pele; a carne ja foi tostatla gpl (Oppenheim); jA se queimaram
cabelos; ja se deixaram cair blocos de cimentos dexos dos pés; ja se fizeram
transformacdes em processos do corpo e em expsepsdduzidas pela respiracdo em
exercicios de ginastica ou por ac¢des violentas ¢cgrap exemplo, atirando o corpo contra
muros de pedra até a exaustéo (Le Va)” (WALKER,7197 56-7).

40 ACTION PAINTING: termo cunhado pelo critico nodeaericano Harold Rosenberg para designar a técnica
pictdria gestual de Jackson Pollock, que aplicaradiretamente sobre a tela estirada no chdo mted@n
procedimento do “dripping”; BODY ART: corrente éisica do final dos anos 60, na qual o corpo distar
serve como meio expressivo e de manipulacéo. pstelé acdo pode ter lugar ante um publico conddad
pode ser uma atuacéo privada mediante videosmadém; FLUXUS: forma de acéo desenvolvida a pdotir
“happening”, em que existe uma separacéo entr&artator e publico. A obra tem uma partitura equaeno
na mdsica, permite uma certa elaboracdo do condertmaneira improvisada. O objetivo perseguido é a
producdo de ‘formas ndo especializadas de criatidd(Maciunas); HAPPENING: acdo improvisada no
sentido de uma “colagem” de acontecimentos assenhetha formas teatrais elementares. Sem nenhuma aca
continua, se possibilitam as reacdes espontaneaartistas e do publico, e objetos diversos dadizoto
podem converter-se em atores autbnomos. PERFORMANG@teeito genérico utilizado durante os anos 70
para todo referente a arte de acao teatral-gestuglue o publico, como no Fluxus, s6 observa. test@éncia
abarca as auto-representacdes, “Body Art”, etcVIAS, 1988, p. 9-19).
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Embora os dois itens possam ser analisados de distiltto, pois tal € o significado,
dificilmente caminhardo separados na trajetoriameartista como Bruce Nauman. Adoté-lo
como referéncia nao deriva somente do trabalhoa@@ndprio corpo, mas pelo papel deste —
corpo-substantivo, ideia em si mesma — como um emotorno do qual estrutura-se a

poética’!

Bruce Nauman

De acordo com Michael Archer, em 1969 Robert Moggsreve um pequeno ensaio
intitulado “Antiforma”, que promove uma arte quent® o processo e ‘agarra-se a ele como
parte da forma final da obra”. Um ano depois, tista faz “a selecdo de uma exposicao,
‘Nove em Castelli’, que incluia Hesse, Saret, Seronnier, assim como Bruce Nauman”,
entre outros nomes. “Esta mostra teve um impaatsideravel e defendeu vigorosamente a
importancia do processo como algo acima do proditnoalguns aspectos o trabalho que ela
continha assemelhava-se a uma espécie de destimedia, uma arte feita das sobras de
alguma atividade anterior. Esta aparéncia levotitwa@ Max Kozloff a se referir a ela como
‘restos’. Este era literalmente, o caso” (ARCHEBQ®, p. 68) da obra de Naurfan

Nascido em Fort Waine em 1941, o americano Bruaarida € um artista que esteve
— e manteve-se — comprometido com o carater progkeda Arte como poucos.

Durante décadas, e desde o inicio de sua trajetrianeio as experimentacdes dos
anos 60, permaneceu fiel a decisdo de nao limetalsso inclui linguagens, materiais,
técnicas. “(...) o trabalho de Nauman assumiutasuiormas, embora todos estivessem
enraizadas na prépria presenca corporal do arBRCHER, 2001, p. 106).

“Uma das experiéncias fundamentais, de final dos &9 e inicio dos anos 70, foi a
descoberta do corpo como um meio. Ou, para colcprestdo de um modo mais exato, a
interacdo da percepcéao fisica e espacial. Mesmgsia®logos comecaram a questionar o
papel dominante da imagem da retina. Segundo @lpgic Norbert Bischof, em 1966, ‘A
ordem do espaco perceptivel encontra-se nos sistdenarientacdo motora no espago e nao
pode ser entendida sem ela’.

O artista Bruce Nauman aplica esta afirmacdo ar&mma propria quando ele
defende que ao empreender atividades fisicas, danmmrtas formas de consciéncia.
Consequientemente, desde 1965, tem vindo a usar pr&erio corpo como um instrumento

“414(...) Bruce Nauman — ndo cessou de implicar peadrumano, o seu préprio, em particular, em muiéasuas

obras (...)” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 124.
“2 A obra em questéio era “Foto composta de duas baguro ch&o do estddio” (1967).
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através do qual explora a arte e a identidade tikisafWALTHER, 1999, p. 548). E deste
periodo RETRATO DO ARTISTA COMO FONTE, ou AUTO-REARO COMO FONTE?®
(1966/1970), uma série de imagens coloridas em “gejgrisando a ‘Fonte’ de Duchamp, o
urinol ‘ready-made’, ele apresentou a si mesmo combjeto moldado e fotografou a parte
superior de seu corpo enquanto esguichava agudpedd (ARCHER, 2001, p. 106)FIG.
19).

No final da década, Bruce Nauman parte para o guersa referéncia fundamental
em sua obra: os trabalhos com video, que era r@a épo recurso recente — fora somente em
meados da década de 60 que a Sony disponibilizanmercado seus primeiros modelos
domésticos, as cameras padronizadas.

Bruce Nauman filmou suas a¢des em seu estudio empti real” — sem roteirizacao
ou edicao, os filmes duravam tempo equivalentaias acoes — performances, a bem dizer:
“A despeito da privacidade (...) as pecas em videoNauman eram performances”
(ARCHER, 2001, p. 111

FIG. 19 -Bruce Nauman.RETRATO DO ARTISTA COMO FONTE ou AUTORRETRATO COMEDNTE,
1966-70. Fotografia. 49,8 x 59,7 cm

43 0 titulo RETRATO DO ARTISTA COMO FONTE é obviamente trocadilho com o titulo da obra “Retrato
do Artista Quando Jovem”, do escritor James Joy@dias, contemporaneo de Duchamp. Devido a esse
carater referencial, acredito ser — em oposicaa@RETRATO COMO FONTE - o titulo correto.

“4 Consta que as performances de Nauman deram-se-tadanicamente — em video.
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As agbes eram “muito simples — caminhar de uma maaparticular, percorrer um
guadrado marcado no chdo enquanto tocava violuoagduas bolas até perder o controle,
aplicar e remover maquiagem, manipular um tuboed® ipara examinar o corpo na luz e na
sombra” (ARCHER, 2001, p. 107-8).

Entre 1967 e 2001, Nauman realizou cerca de 1%siésibalhdS. (na FIG. 20,

algumas destas imagens).

FIG. 20 -Bruce Nauman.Fotogramas de videos. Titulos e datas variados

Embora a introducédo do corpo do artista na obrafoése uma novidade — basta
lembrar a prodigalidade dos auto-retratos pictoriosu determinadas experiéncias das
vanguardas histéricas - , o periodo parece teidtrapara primeiro plano a questdo da
performance nas artes visuais, como indica Regiea“O termo”, que “foi cunhado como
categoria” somente “no inicio dos anos 70", é ‘g@nérico quanto as situacées nas quais €
utilizado. Na vida, bem como em distintas areascdohecimento, a palavra transita em
muitos discursos. Talvez por isso, por resistitdaam uma Unica classificacdo, torna-se tao
instigante para o campo da arte (...)", onde “sengpie ouvimos a palavra (...), € comum nos
remetermos de imediato a utilizacdo do corpo commbepconstitutiva da obra, e nossas
principais referéncias tém sido freqientementenos 4960 a 1970. Muitas vezes, também
somos levados a pensar em um anico formato, baseaddista em uma ag¢ao ao vivo, visto

por um publico, num tempo espaco especificos” (MEL2008, p. 7-8). Melim cita ainda os

“5 Embora tenha passado 12 anos sem os fazer: &t3ee11985.
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trabalhos de Bruce Nauman, Vitto Acconci e Johnd&sdari como “alguns dos muitos
exemplos de acdes performaticas gravadas em urgoeisp@iramente ausente de publico.

Procedimentos dessa natureza (...) permanecemm@agsente. ISso se torna evidente
guando observamos alguns trabalhos, enderecadaiea wu fotografia, de artistas como
Carolee Scheemann (...), Richard Serra, Dennis i@gp®, Keith Arnat, Bas Jan Ader,
Martha Wilson, Francesca Woodman, Ana Mendietaarile Antin, Joan Jonas,

Charles Ray, Marina Abramovic, Hannah Wilke, Mafosler, Sophie Calle
(MELIM, 2008, p. 47-8) ou Cindy Sherman, sobre qualarei a seguir.

b) Anos 80 — A Questédo da Identidade

Quadro cronoldgico

1981. Um novo espirito na pintura, exp. Royal Acagef Arts, Londres.

1982. Transavanguardia, exp., Galleria Civica Moaeitgeist, exp. Martin - Gropius
— Bau, Berlim. ocumenta VIl (curadoria de Rudi Hicks) Kassel. rimeira Exposi¢céo
Carnegie International, Pittsburgh. aya Ying Lirerebrial dos Veteranos do Vietna.

1983. Mary Kelly publica Post Partum Document.

1984. Primitivismo na arte do século XX: afinidade tribal e do cultural, exp.
MOMA NY. Inauguracdo da Galeria Saatchi, Londres.

1985. Gorbachev chega ao poder no URSS - inici@afastroika. Descoberta do
virus da Aids, Franca / EUA. 986. Siléncio = Moregjeto ativista contra a Aids. Chambre
d’Amis, exp., Ghent, curadoria de Jan Hoet. Mdoseph Beuys.

1987. Berlinart 1961 — 1987, exp., MOMA, NY.DocurteNlll, Kassel. Fundacéo da
ACT UP, coalizacdo da Aids pela Liberacdo do PoNeaft, Segunda exp. Skulptur Projekt,
Munster. Morre Andy Warhol.

1988. Pintura refigurada: a imagem alema 1960-88,, éluseu Guggenheim, NY.
Bienal de Veneza, Aperto 88. Freeze, exp., Londr@89. Cai o Muro de Berlim. Magiciens
de la Terre, exp. Paris. Floresta de Signos, éMpseu de Arte Contemporanea de Los
Angeles. Robert Mapplethorpe: O momento perfexp,,eNashington DC.

1990. Reunificacdo da Alemanha. Die Endlich derhéie (A finidade da liberdade),
exp., Berlim. Queda da URSS. O Show de Colbnia,,e&plénia.Lucy Lippard publica
Mixed Blessings: New Art in a Multi-Cultural Amesdc (Bénc&os mistas: arte nova em uma
Ameérica multicultural)” (ARCHER, 2001, p. 239).
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Indubitavelmente a caracteristica mais marcant@rdtica artistica dos anos 80, o
“retorno a pintura” — que assumiu muitos nomesar$vanguarda’, na lItalia; “Novos
Selvagens”, na Alemanha; “Geracéo 80", no Brasiéie foi um fendémeno isolado, tampouco
geriu uma unidade.

Segundo Eleanor Heartney,

[...] como o critico Arthur Danto salientou, hawafgo errado. A historia da arte,
como narrativa de uma coisa depois da outra, réaderprosseguia. Mas a histdria
da arte como uma empresa filosofica, que se debmma de acordo com forcas
historicas e culturas maiores (e Danto como fildspfaticante estava mais
interessado nessas forcas) parecia incompativelessea novo feito. Ele concluiu:
‘Isso ndo era para acontecer em seguida’ (HEARTNIDO2, p. 13-4).

Era fato:

“(...) A partir da década de 70, os galeristas péimcipalmente da area financeira, isto
€, gente que enriqueceu na Bolsa de Valores e glieava na compra de obras de arte as
sobras de seus fabulosos ganhos com acdes. O ‘lmimlsa de valores coincidiu com o
‘boom’ do mercado de arte em 1972/73. E de coleclores espetaculativos passaram a
condicdo de ‘marchands’, levando para o mercadart® o ‘know-how’ adquirido no
mercado de acdes (...) empresarios e banqueisrarizsuas primeiras incursées no mercado
de arte, nele introduzindo técnicas de ‘marketocagho vendas a prazo, leildes, contratos de
exclusividade, etc)”, conforme aponta Frederico &MORAIS,1995, p. 44). Respondia-
se, portanto, “muito mais as circunstancias doaastética (PIZA, p. 48-9, jan. 2003, p. 48-
49).

“Nao mais motivada pelas questbes filosoficas prdéis”, que Danto “acredita
estarem por tras da empresa modernista, a arteg, &a abastecida por necessidades muito
mais banais das instituicbes que haviam surgida plimenta-la. O mercado precisava de
algo para vender. Os criticos e curadores precaisaleaalgo para construir a sua reputacao.
Os artistas precisavam de algo que os distingdisseoutros”. Danto entdo formulou a ideia
polémica do fim da arte. “Porém, ao contrario dosas que também proclamavam o toque
funebre, Danto estava entusiasmado. A realizac@rtdacontinuava, defendia ele - e, liberta
da necessidade de investigacdo filosofica, enteswauma nova area, a do pluralismo. Na
nova era, observou ele parafraseando DostoiewsKilistoria morreu e tudo é permitido™.
(HEARTNEY, 2002, p. 13-4).

N&ao havendo unidade, “(...) o Unico modo de reavalié optando por cortes de

contetudo” (PI1ZA, 2003). PaulWood identifica, endrécritica do mito da originalidade” e a



69

“critica das narrativas historicas”, a “critica dosmdamentos da diferengca” como um dos
conteudos do periodo.

Eleanor Heartney destaca “o Outro” como “palavra).(.que carrega muitas
complexidades conceituais e linglisticas” e “temg crucial para qualquer analise do pos-
modernismo”; como este proprio, “s6 existe em @ag outra coisa”. Pois ndo “tem uma
esséncia independente. Entretanto, e ai entravdeandesconstrucédo, a aparente integridade
do oposto do Outro (em outras palavras, a cois&aueutro do outro). depende da supressao
do material contraditorio, qualquer que seja, desig como Outro” (HEARTNEY, 2002, p.
51). De acordo com Luciana Laureano Paiva: “TastoetacOes estabelecidas com o outro,
como as praticas sociais emergem como constitutgiaescorpos e da vida dos individuos
(...). A palavra ndo permite que o individuo s@jeel a menos que pretendamos que ele seja
livre de si mesmo (...) (SCHAFFER, 1999).

O outro cultural mostra-se como um problema, caldogpermanentemente em xeque
a nossa propria identidade. Num mundo heterogéme® © nosso, 0 encontro com 0 outro,
com o estranho, com o diferente € inevitavel. Esge0 entdo se expressa por meio de
inumeras dimensdes, ou seja, 0 outro é o outrorgéreecor diferente, a outra sexualidade, a
outra raca, a outra nacionalidade, o corpo difeteentre outras possibilidades de ser
(PLACER, 2001).

Segundo Hall (2000) e Silva (2000), as identidasiés construidas por meio da
diferenca e néo fora dela. Isso significa o recomhento perturbador de que € apenas por
meio da relagdo com o outro, com aquilo que ndoo#) o que falta, com seu exterior
constitutivo, que a identidade pode ser constru@smo que esse outro seja em outro
silenciado e inarticulado. Desta forma, tanto atid@ade quanto a diferengca sdo impostas e
disputadas continuamente e , por meio desta disieyp@der através de suas sutilezas de agao
que se instituird os pertencimentos, ou ndo, dds/ziduos a determinados grupos (...)"
(COUTO e GOELLNER, 2009, p. 154).

“Néao ocorre, claro,” segundo Paul Wood, “nenhumadamga significativa ou
repentina entre a arte de uma década e a de u#saMo que um novo termo passe a ser
corrente. A arte ‘engajada’ dos anos 70 consolgmuzomo um dos pilares do pos-
modernismo artistico. O principal desdobramentafoa confirmacao da tendéncia a ignorar
o tradicional foco radical na classe em favor de umsistente concentragcdo nas questdes de
género e, em menor medida, de raca” (WOOD et @981p. 238), que os termos feminismo

e multiculturalismo subentendem.
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O Multiculturalismo

Os multiculturalistas (...) assumem uma linha dg&oaga busca pela “origem da
condicdo de Outro racial e étnica na maneira corhestaria € construida” (HEARTNEY,
2002, p. 65): linear, universal, eurocéntrica. Aeetipia da exposicdo de arte africana
“Primitivism”, em 1984, no MOMA de NY, provocou ferindignacdo, como conta Eleanor
Heartney: “A reagdo contra a exposi¢cdo marcou untoperucial na consciéncia do Outro no
mundo da arte. Criticos, curadores e artistas carmaet; a advogar o ideal do
multiculturalismo como o oposto do esgotado mortacalismo do modernismo. (...) tais
exploragcées assumiram uma variedade de formas. dasianais difundidas (...) buscava, a
partir da arte, expressdes autenticas de identidezial e étnica. Artistas de formac&o néo-
branca e néo-ocidental pesquisaram tradicdes sajiva tinham resistido a homogeneizacao
do modernismo (...) estudiosos puseram-se a reesa@ehistoria da arte para incluir culturas
gue haviam sido deliberadamente excluidas”.

Porém, “na luta desordenada por tradi¢cdes utilizae®emecaram a acontecer coisas,
estranhas. Parecia que somente algumas tradicélesréagens da arte eram culturalmente
corretas. Por tras do fascinio com o multicultgrab estava a tendéncia a equiparar o
moderno com o ocidental e a evitar deliberadamexpeessdes associadas com qualquer um
dos dois. Quando os artistas passaram a ser idadsg por raca, etnia, género e sexualidade,
foi levantada, tacitamente, a exigéncia de reptassm seu grupo € uma certa visdo do
antimodernismo. Mas, como as criticas do multicalismo foram rapidas em apontar, essas
expectativas simplesmente reforcaram as difereqga® modernismo havia sustentado para
justificar a posicédo dominante do Ocidente (...).

Houve outras dificuldades. A busca de uma iden&édadéntica ignorou, por exemplo
“as realidades de migracdo e imigracdo”. Foi prtgpa@ntdo “uma versdo diferente do
multiculturalismo”, que estaria ndo na “identidadelas na “representacado”. “Em um mundo
em que as imagens governam a realidade, as questpedantes eram: quem representa
quem? (...) (HEARTNEY, 2002, p. 65-6).

Entre artista que pensaram estas questbes, enmuesgraHans Haacke, Krysztof
Wodiczko, Edgar Heap of Birds, Alfredo Jaar, Lor@enpson, Adrian Piper, Carl Pope,
James Clifford, Yasumasa Marimura, Wang GuangydMVilson, etc.
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O Feminismo

Pesquisando “a origem de sua condicdo de Outroesengolvimento humano”, as
feministas usam *“as ferramentas da psicanalisetiescrevem a maneira como 0 ego €
constituido para reforcar a nocao da inferioridedenina” (HEARTNEY, 2002, p. 65).

Embora a “segunda escola de pensamento” que spogivolta da década de 80”.
(HEARTNEY, 2002, p. 52). lidasse com as mesmas tGassdo feminismo da década
anterior — quando o movimento ganhou forca e fetirsseu “impacto” ao consolidar-se
como “uma das influéncias mais importantes sobreepda arte e sua critica” (ARCHER,
2001, p. 124), o posicionamento era outro. “Suatentque ndo bastava simplesmente
desencavar mulheres esquecidas ou descrever agdmigom que se defrontavam. (...) era
preciso examinar as regras do jogo” (HEARTNEY, 2G052).

“Na década de 70", de acordo com Eleanor Heartiaetystas mulheres comecaram a
explorar a ideia de que havia diferencas essenwai®xperiéncias de homens e mulheres, e
discerniveis em sua abordagem da arte. Examinamdwaaproduzida durante esse periodo
por artistas mulheres, a critica feminista Lucypap percebeu motivos recorrentes que
acreditava sugerirem uma sensibilidade femining Qbservou uma preocupacdo com o
corpo e materiais semelhantes ao corpo. Percebauabordagem fragmentéria, nao-linear,
na obra das mulheres. Acreditava que tais dessangalh refletiam a maneira diferente como
as mulheres organizam a sua experiéncia no munddN@ que passou a ser conhecido como
‘First Wave Feminism’ (‘A primeira onda do feminisijy artistas mulheres imergiram na
experiéncia feminina (...). Formaram galerias coajpes, reunindo exposi¢cdes de obras de
mulheres, e geralmente viam a sua arte como omest de uma forma de consciéncia
feminista.

(...) Absorvendo as licbes do pdés-modernismo, ogtpo (...) argumentou que o
‘First Wave Feminism’ era culpado de ‘essencialisnsto €, de perpetuar a busca futil da
esséncia feminina. Pior ainda, alegavam alcancsas esséncia adotando as designacgfes
imposta as mulheres pela cultural patriarcal €..tJansformando suas qualidades negativas
em qualidade positivas (...). Em contraste, asretais pos-modernas insistiam que a arte
nao devia tentar oferecer imagens positivas dari&éa da mulher”, mas acreditavam “que
a sua tarefa era revelar como as ideias de seremalhfeminilidade, sdo construidas
socialmente. Perseguiam a ideia da feminilidadeocama mascara”’, negando a “esséncia
feminina — a mulher seria apenas um conjunto iateado de representacdes (...). Como

formulou a tedrica feminista Kate Linker, ‘na metliém que a realidade s6 pode ser
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conhecida através das formas que a articulam, m@&ieenenhuma realidade fora da
representacdo” (HEARTNEY, 2002, p. 52<3)

“O feminismo dos anos 70", segundo Archer, “ressung década seguinte na obra de
Sherrie Levine, Cindy Sherman (1954-), Louise Lawle©47-), Barbara Kruger (1945-) e
Jenny Holzer (1950-) (...)” (ARCHER: 2001, p. 192).

Falarei, a seguir, de Cindy Sherman, artista quenpaio da fotografia realiza um

trabalho baseado na performatice

Cindy Sherman

Cindy Sherman nasceu em New Jersey, em 1954. dAdéstransicdo entre as décadas
de 70 e 80, assimilou caracteristicas, de ambasdeDseus primeiros trabali§squando
ainda ndo completara a sua formacao académica (Swatersity of New York, Buffalo, BA,
1976), a obra de Sherman desenvolveu-se a partisetde gosto pela fantasia, pela
interpretacdo de papéis, pela representacdo nmeqrdrformatico, ao que deu vazao por
meio de suas fotografias, nas quais € invariavelengla a personagem principal.

No entanto, “0 prazer Obvio que Sherman sentiu eaerf essas imagens” nédo é
mencionado pelas feministas dos anos 80, que demima de Sherman uma leitura prépria,
conforme conta Eleanor Heartney: “Os ‘stills denBk’ de Sherman foram aprovados por
tedricas feministas que os consideraram uma eXxmdicihante da ideia de feminilidade
como um mascaramento. Percebendo a facilidade ecmmSherman passava de uma pose
ficticia para outra, nunca traindo a nocdo da iddalidade essencial, aclamaram seu
trabalho como uma analise das opera¢fes do oltsnutiteo que tornam a mulher um objeto.
Outras o colocavam no contexto da midia, comentgunéoseus ‘stills’ demonstravam como
a nossa nocao contemporanea do ego € uma criagderatal sujeita aos caprichos da
industria cinematografica. Outras ainda assumirarma postura ainda mais desconstrutivista,
vendo em seu trabalho uma representacédo do egentiesto do mundo pds-moderno, uma
criatura ficticia.

Todas essas interpretacdes tinham uma tendénagat Sherman como uma polemista

implacavel, assumindo os males do patriarcado,urnissno e fragmentacao capitalista (...).

“® Percebe-se a semelhanca entre feministas e tedidcoulticulturalismo quanto a este ponto.

47 *Quando morou em NY em 1975, Sherman foi atraiela f...). Arte Conceitual e Arte da Performance,
especialmente os projetos que usavam fotografiRAWER, 1989, p. 138-9).

8 “Motivada pelos cursos de pintura da faculdader@an comecou a fotografar em 1975, e em respasta a
trabalho de classe (...)" (BRAWER, 1989, p. 139-9).
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E verdade que Sherman supds uma série de papéadbasna midia, mas fez isso (...)
adotando a capacidade humana da fantasia semé&ksoom a negacgéo da individualidade.

Isso se tornou ainda mais claro em sua obra substgiguando explorou as personas
constituidas na pornografia, nos contos de fadadhistoria da arte e na moda. Esforcos
criticos para liga-la a uma politica de resistétminaram-se vaos diante das préprias obras”.
(HEARTNEY, 2002, p. 57-9).

Trabalhando sempre com séries, as imagens de Shdéonan se tornando, com o
tempo, cada vez mais sofisticadas, como se penibhrdo para o que seriam dois extremos
(FIG. 21 e22).

Na série STILLS DE FILMES SEM TIiTULO, Sherman faoitégrafa, atriz, diretora,
figurinista e maquiadora. E composta de 69 imagensP&B — as seis primeiras delas
(incluindo a daFIG. 21) estdo granuladas e ligeiramente fora de foco.aflonparte teve
como cenario seu apartamento em NY, datando dbdmaécada de 70. “Como sugere o
titulo da série, foram projetadas para sugerilisstios filmes B da década de 50, e a ilusédo
criada € tao eficaz que alguns criticos foram tiyda descrever suas recordacoes de filmes

gue nao existiram, os quais teriam originados s fde cena” (HEARTNEY, 2002, p. 57).



= Untitled Film Still,
fotografia tirada em 1977 pela americana
Cindy Sherman. Na série Untitled Film
Stills, composta por 69 imagens em
preto e branco, Cindy Sherman aparece
caracterizada como uma atriz anénima
em poses que lembram cenas de filmes B.
Ela cuidou de tudo: produziu o figurino,
fez a maquiagem, montou o cendrio, e
pediu até para amigos participarem do
momento. A maioria das fotos foi feita
em seu apartamento, em Nova York. As
seis primeiras imagens do conjunto,
incluindo a desta pagina, séo granuladas,
ligeiramente fora de foco, e revelam a
mesma personagem loira. Mais tarde, ela
investiu em locagdes externas e criou
uma versao mais para Sophia Loren.

FIG. 21 —Cindy Sherman.“UNTITLED FILM STILLS", 1977. (Série “UNTITLED FILM STILLS").

Fotografia P&B. (Sem indicacao de tamanho na fonte)
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FIG. 22 -Cindy Sherman.“UNTITLED”, 1989. Fotografia em cores. 170 x 142 cm

Sherman, que comecgou a fotografar em cores a phrsiranos 80, aumentando a
escala e aperfeicoando a iluminagéo, também irgiodam varias de suas imagens, bonecos
e membros anatémicos artificiais, como acontec&R&TRATOS HISTORICOS. Talvez em
nenhum outro trabalho de Sherman o carater pict@ilcancado por suas fotografias — uma
inversdo — figue mais claro do que nesta série,patéseu proprio contetdo: a artista
apropriou-se de imagens da Historia da Arte (pastude retratos feitas por Rafafel,
Caravaggio, etc). para realizar suas proprias @mcEm RETRATOS HISTORICOS, de
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1989, Sherman “joga com disposi¢cdes e simbolo®nmos muito proximos aos originais,
para utiliza-los de forma inquietante e alteradéercambia 0s sexos e apresenta as técnicas
ilusionisticas de uma pintura retratista aparentgenauténtica, mas no fundo idealizada”.
(GROSENICK, 2003, p. 173). O retratado, despersradd, perde sua identidade . Ndo por
acaso, as fotografias que compbe a série forangraetas, individualmente, “Untitled”
(“Sem Titulo”), cada qual acrescida de um numero.

Penso que o que me levou a ver, em meu trabalhfiuéncia de um trabalho como o
de Cindy Sherman foi a questdo da linguagem daoqmesince por meio da fotografia. A
davida suscitada — trata-se ou ndo de uma perfaeffan mostra ser esta uma em meio a
vozes dissonantes. Embora n&o a forneca, ReginenNplesenta o problema, do qual falarei

ao abordar meu préprio trabalho, por meio de gesstéle identificaveis.

Anos 90 — APROPRIACAO

1990. Criacéo da Casa Franca — Brasil, no Rio deirda

1991. Realizacéo da | Bienal Internacional de Quads.

1992. Inauguracdo do Instituto Moreira Salles, eotoB de Caldas. Inicio da
itinerdncia internacional da exposicdo retrospactile Hélio Oititica em importante
instituicbes culturais, entre as quais a Galeri¢idNale de Jeu de Poume, em Paris. Os
artistas Cildo Meireles, José Resende, Jac Leiendialtércio Caldas participaram da
Documenta de Kassel, Alemanha. Exposicao “A Camdebliterdi 1”/Colecédo Sattamini, no
Paco Imperial, Rio de Janeiro.

1993. Inauguracdo do espaco Cultural dos Correm$Rio de Janeiro. Exposicao de
Arthur Bispo do Rosario, no MAM — RJ. Exposi¢cdo @aminho de Niteroi II"/Colecéo
Sattamini, no Paco Imperial, Rio de Janeiro.

1994. Inauguracao do Centro Cultural Light, RioJdaeiro. Exposi¢ao “O Brasil dos
Viajantes”, com curadoria de Ana Maria Morais Belnuzno MASP. Exposicdo de Sérgio
Camargo na Fundagéo Gulbenkian, em Lisboa.

1995. Exposicao do artista francés Auguste Rodia heais de 200.000 pessoas ao
Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro.

1996. Inaugurado o Museu de Arte ContemporaneaitdedN com projeto de Oscar
Niemeyer. Inauguracéo do Instituto Moreira Sales, Sdo Paulo. Realizagcdo da exposi¢cao”
Miré: Caminhos da Expressdo”, no MAM — SP. Obras drtistas Hélio Oititica e Ligia

Clark participam do Documenta de Kassel, Alemanha.
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1997. Inauguracdo do Instituto Moreira Salles, eatoBHorizonte. Exposi¢cao do
artista francés Claude Monet leva mais de 400.03qas ao Museu Nacional de Belas
Artes, no Rio de janeiro. Inicio da itineranciaemacional de exposi¢ao de Ligia Clark em
varias instituicbes culturais européias. Tunga exmiras na Documenta de Kassel,
Alemanha.

1998. Inauguracdo do Centro Cultural FIESP — Galde Arte do SESI, em Séo
Paulo, com a exposi¢ao “O Universo Magico do BarrBeasileiro”, com a curadoria de
Emanuel Aradjo.

1999. Inauguragédo do Instituto Moreira Salles, o d® Janeiro. Com a curadoria de
Rubem Girilo, realiza-se a Mostra Rio-Gravura, qisme a producdo de gravadores nacionais
e internacionais em todos espacos culturais da®itaneiro.

2000. Realizam-se varios eventos por ocasido dOsabOs de Descobrimento do
Brasil, destacando-se a mostra “Brasil + 500”. BExg#n “Expressionismo Aleméao /
Destaques da Colecédo Van der Heydt — Museum de &vigbp no Paco Imperial, Rio de
Janeiro. O arquiteto Paulo Mendes da Rocha ganimémio Mies van der Rohe de
Arquitetura Latino-americana 2000 pela restauragcéfmrma e adaptacdo do edificio da

Pinacoteca do Estado de Séao Paulo” (NIEMEYER, 200220).

A partir da producgdo de artistas que comecaramabaltiar nos anos 90, Kétia Canton
realizou o que seria um mapeamento da nova arsddira, por meio da visita a 70 ateliés do
centro do pais — SP e RJ, basicamente. O resubagaoblicado no livro “Novissima Arte
brasileira — Um Guia de Tendénci&s'’Kanton identificou, nesta producéo, 12 questdes:

“1) nogbes de heranca e referéncia, com mdltipkferéncias citadas em seu
trabalhos, a maioria delas brasileiras.

2) preocupacdes renovadas com a ideia de narna@&no que seja uma narrativa
estruturada de maneira indireta ou enviesada.

3) a obra de arte vista como texto, como comenti#ogdfico sobre o tempo e a vida.

4) a memoria.

5) o corpo, visto como moldura, tema e campo iaohit de experimentacdes,
freqientemente catérticas e autobiogréficas.

6) a efemeridade da vida.

9 lluminuras, 2001 — infelizmente, esgotado. As linfacdes que se seguem foram retiradas de VERAS,
Eduardo. Um Diagnéstico Contemporéaneo. Zero HooatoPAlegre, 19 de maio de 2001. Segundo Caderno,
p. 4.
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7) uma abordagem politica e social da arte, arpdetium jogo entre identidade e
anonimato.

8) violéncia, anestesia diante do cotidiano e améiarbano como temas.

9) fidelidade ao legado moderno de sofisticacamébr

10) uma sensibilidade feminina, visivel na escdikanateriais como tecidos bordados
ou na leveza de certas obras.

11) interesse pelo espiritual.

12) embate entre a busca de sinceridade e o cindgoorrente de desencanto”.

“Os termos ‘apropriacdo’ e ‘apropriacionismo’ suagn como indicativos de mais
uma modalidade artistica no fim dos anos 70 El&s sintetizavam a producédo de uma série
de artistas que tentava, de alguma maneira — gip@obretudo da fotografia - , dar conta e
explicitar as modificagbes que a proliferagdo dasmgens veiculadas pelos meios de
comunicacdo de massa (aqui incluidas igualmentelagjwriginarias na histéria da arte)
causaram na sensibilidade contemporanea (...).

Entre outros aspectos, tais autores, além de clkamaratencéo para a presenca da
imagem fotogréafica no cotidiano contemporéaneo, idenavam o carater ‘opaco’ — destituido
de qualquer objetividade imediata — assumido prgjnosfotografico, quando apropriado e
descontextualizado de seu ambiente de origem” (RHIALI, 2002, p. 21).

Amplamente divulgado no inicio dos anos 80, a “ppagdo, as coisas tomadas
oportunamente para 0 Nn0osSsO uso, era a atividadeeataglos ndés estavamos condenados
devido a nossa condigdo de pés-modernos” (ARCHEBR],2p. 165), ou seja, como sujeitos
constituintes de uma poés-histéria, cujas possdiléds pareciam esgotadas. A arte dos anos
90, no entanto, “perdeu o interesse pela buscdeaididade linguistica, dai ser caracterizada
pelo contagio, pois absorve diversas expressfescultara e diferentes campos do
conhecimento. A producédo” passa a se interessa “pai estados de passagem de transicéo ,
seja entre materiais, situagdes visuais, contexdtigrais ou mesmo identidades sexuais do
que pela fixacdo de identidades por meio de ungaidigem unitaria e coerente. Apos ter sido
retomado ao longo dos anos 80, como termo da pinducorpo retorna as imagens técnicas
da fotografia ou das novas midias, torna-se suj@toobjeto das performances”.
(COCCHIARALE e MATESCO, 2005, p. 17).

“(...) sob o signo da experimentacao e da intel@erultural, extrapolando, portanto,
o campo da arte (...)” (COCCHIARALE e MATESCO, 20@517), presentificam-se no¢cdes
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de interdisciplinaridade, multiplicidade e hibrig@poiadas nas novas tecnologias, geradoras
de infinitas possibilidades. No entanto, “0 queragipio parece um caldo disforme de
inUmeras atividades simultédneas revela diferengaisursos, singularidades” (BASBAUM,
2002, p. 225).

Segundo Alexandre Santos, no “mundo contemporamepleto de estimulos
tecnoldgicos, a subjetividade se configura a paeirinimeros agenciamentos ligados aos
processos de producédo social e material, ndo seedessariamente resultado de escolhas
individuais.

A opcédo por trabalhar a subjetividade através t&a significa transpor as barreiras
desta subjetivacdo alienante. Cabe ao artistae sestido, reapropriar-se dos componentes da
subjetividade através da expressdo e da criacdtando a conducédo cotidiana da nossa
individualidade — tantas vezes ameacadas pelogendiés modelos de consumo e
comportamento propagados pela comunicacdo de massatingindo, deste modo, processos
mais amplos de singularizagéo.

Por estar ligada a reconstrucdo de nossas certeaas consolidadas, a criacédo
artistica, sobretudo na contemporaneidade, torna¥se tarefa dificil, a qual implica, por
parte do artista, numa entrega muito grande aocepsoc de criagcdo. Neste desafio, se
pressupfe o embate, sempre dificil de escolhepmsab, os materiais, as ferramentas, a
linguagem e 0s conceitos que constituirdo os vascdd obra pretendida, principalmente em
uma época cheia de referéncias e justamente por isBacionada de possibilidades”
(SANTOS, 2008, p. 4-5).

Rosangela Rennd

Para Rosangela Rennd, mineira de Belo Horizonteideaeem 1962, o habito de
fotografar veio da infancia, ao mesmo tempo quenterésse pelas imagens guardadas,
descartadas ou encontradas — as fotos no arquigaigas fotos achadas no lixo.

Muitos anos depois, Rennd divide-se entre a Arguie na UFMG, e o curso de
Artes Plasticas, na Escola Guignard (formaria-sewerbas). “A Filosofia da Caixa Preta”, de
Villem Flusser e o texto sobre “ecologia da infocda de Andréas Muller-Pohles séo citadas
como referéncias dessa época: “(...) para minfdi.fhuito profético naqueles anos, eu fiquei
muito empolgada e comecei a trabalhar as imagensedigproprio acervo, amplificar as fotos

que tinham sido descartadas (...). Descobri corsa s®nipulacdo podia ser extremamente
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corrosiva dentro de minha proposta de provocameaador a aprender a ler uma imagem,
nao mais fotografando” (SILVA e RIBEIRO, 2003, )7

“Desde os anos 80, Rosangela Rennd vem coletaraigems fotograficas e também
todos os outros elementos que constituiriam umareuimaterial / imaterial’, criada desde o
advento da fotografia, em meados do século XIX:tgpmtratos, ‘passe-partout’ de
fotografias convencionais, molduras de diapositidisuns de fotografia, legendas de fotos
publicadas em jornais e revistas, etc. Um arquiwonemuseu, ou um arquivo / museu de
onde a artista retira 0 material necessario parpramlucdo das proprias fotografias,
instalag6es, objetos, videos, etc.

Uma fotdgrafa que ndo fotografa, Renné vem deseamdb sua obra a partir,
justamente, da rearticulacéo das imagens” (CHIARERQO02, p. 26).

O tema tatuagem / marca corporal foi utilizado petesta em seu trabalho CICATRIZ
(1996 — 1998) KIG. 23), composto tanto de imagens quanto de textos.féAsgrafias de
tatuagens foram produzidas nas primeiras décadassédaolo XX, no hoje extinto
Departamento de Medicina e Criminologia, pelo @sélde Moraes Mello, psiquiatra—chefe
(...) da Penitenciaria do Estado entre 1920 e 19@%iodo em que provavelmente se
concentrou a maior parte da producao fotografiahizada naquele presidio. Sdo imagens de
forte apelo visual: fragmentos de corpos dos pidsid fotografados com requinte, em poses
estudadas, diferentes dos estudos fotograficodasenide carater determinista realizados no
século XIX, por ‘cientistas criminalistas’ como Lbmso, De Blasio e Lacassagne”.
(SANTOS e SANTOS, 2004, p. 223). O projeto teveilmem 1995, “com sua pesquisa de
doutorado na USP, quando a artista descobriu n@MBgnitenciario inUmeros negativos de
vidro (...). As imagens do arquivo traziam os csrgos presidiarios de perfil e de frente, bem
como fotografias de marcas, cicatrizes e tatuag@ssnegativos haviam permanecido por
quase meio século esquecidos nos pordes do compmlex&arandiru, sem nenhuma
identificacdo ou catalogacéo” (SILVA e RIBEIRO, 20(. 85).

Posteriormente, a artista escreveu sobre coma$a momento inicial — a descoberta
do material (“Em abril de 1995, quando soube datémcia do vasto arquivo, interessei-me
particularmente pelas fotografias de tatuagens, wistas a incorporar algumas delas a meu
arquivo pessoal, por meio de reproducdes”); a pietade do mesmo (“a inexisténcia de um
sistema de arquivamento das imagens que possbditaqualquer consulta, a total
inexperiéncia do pessoal envolvido na guarda doiarg.”); a burocracia enfrentada (“nove

meses subsequentes em que lutei pela autorizacdiods conclusdes (‘O Estado tem
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dificuldade emoferecer e ndo esta habituado raceber. O artista contemporaneo esta
habilitado e autorizado a discutir, manifestar-se, (abrir caminhos (...) e circular por
territdrios ndo necessariamente artisticos e isgtoka também o institucional”) (SANTOS e
SANTOS, 2004, p. 224-5). Em CICATRIZ (que tomarizasd formas: instalacdo, com 18
fotografias e 12 textos e livro, com 34 fotograka32 textos), os individuos sao identificados
através das caracteristicas que dentro da cultis@mmal os diferem — ndo precisamos ver

seus rostos: suas historias sdo contadas atrav@salleas em seus corpos.

FIG. 23 -Rosangela RenndSEM TITULO (TATOO 2), 1997. (Série CICATRIZ) Fotafia p&b digital
(processo Iris) sobre papel Sommerset. 115 x 84&dmpédo de 2 copias. Galeria Fortes Vilaca, SadoPau

Por meio de minha série de gravuras TATUAGENSalgda no capitulo 1, fui levada
a pesquisar a obra de Rosangela Renné — a relagidaaimente a tatuagem corporal como
elemento do trabalho. Sempre me intrigou, no eofaot caso da “fotdégrafa que nao
fotografa”, ou mesmo a forma pejorativa com queyei tal sendo dito.

A obra de Renn6 adquire para mim importancia furetdaaed, configurando-se como
forte referéncia a partir do momento em que a g@atorrespondente a meu trabalho de
conclusao é composta, em sua maior parte, de imdgtygrafadas por outra pessoa. Sendo
esta pessoa um fotografo de estudio, ou “fotoégiafbairro” (Sr. Czamanski, do bairro Bom
Fim), um terceiro ponto com a obra de Rennd é drexdm por meio de sua série UNITED
STATES F€FIG. 24), iniciada em 1997. Lidando com questfes relaciasa a
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comunicabilidade ou incomunicabilidade (fisica aogyéfica), esse projeto foi produzido
para a exposicdo “In Site 97”. Ele é composto déoldgrafias de trabalhadores de Tijuana,
cidade fronteirica do México, por um fotégrafo IbcAs imagens “kitsch” de Eduardo
Zapeda foram produzidas por Rosangela Renn6 quertémdo-lhes a funcéo social, as expbs
na fachada do Children’s Museum, em San Diego (EUA)

sileiros, Cassio Vasconcellos, Valdir Cruz, José Bassit, Rosangela
Renno, Harou Ohara, Luis Humberto, so para citar alguns.

Outro ponto importante € a 12° edicao da Colecao
Pirelli/Masp, uma das mais significativas do pais em termos con-
temporaneos. "A escolha dos artistas brasileiros e estrangeiros
foi ampla e orienta-se pela qualidade e diversidade das obras,

bem como pelo interesse em mostrar a produgao de diversos
pontos, inclusive dentro do Brasil”, diz Karla Osorio.
Eventos desse porte sao bem-vindos. No momento em que 4 ﬁ Lol

VAt - AT
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se discute por quais caminhos seguir em relacao a arte, quais
0s movimentos que sao representativos da imagem fotografica
e como ela esta se desenvolvendo, exposi¢oes em que lingua-
gens e artistas sao colocados lado a lado sao importantes para
um melhor entendimento de uma producao que realmente nos
propoe novas discussoes.

A empreitada nao é facil. Num periodo em que se cria pouco, com
inumeras releituras muitas vezes sem uma reflexao maior e com um
minimo de originalidade, sao mesmo necessarios trabalhos que nos
apontem para uma fotografia mais significativa e competente. [l

Onde e Quando

FotoArte 2004 - Brasilia: Capital da Fotografia. De 5/6 a
30/7. Mais informacdes: www.fotoartebrasilia.com.br

FIG. 24 -Rosangela Renn6SEM TITULO, 1999 (série “UNITED STATES”) Fotografeam cores. (Sem
indicagdo de tamanho na fonte)

Embora no trabalho de Renné CICATRIZ possamos ifitearta questdo do corpo —

no caso, o0 corpo dos presidiarios — na arte cordgimpa, por maior que seja a maleabilidade
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deste conceito, penso que seria incorreto fazeesma com um trabalho como UNITED
STATES, por exemplo. Seria indesculpavel, da mefomaa, desviar-me da questdo da
fotografia, dada a importancia desta em meu trabalh

Em prol de uma estruturacdo de texto com uma oedam, abordarei a questédo de

maneira correlata a meu trabalho, fazendo ambosi@ssdo proximo e ultimo capitulo.
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CAPITULO 4 — A IMAGEM EM ACAO

ROLAR

VINCAR

DOBRAR

ARMAZENAR

CURVAR

ENCURTAR

TORCER

TRANCAR

MANCHAR

ESMIGALHAR

APLAINAR

RASGAR

LASCAR

PARTIR

CORTAR

SEPARAR

SOLTAR (...).

Ao contemplar esse encadeamento de verbos trassitbada qual especificando
uma acéo (...). percebemos a distancia conceitigabgsepara do que normalmente
esperariamos encontrar no caderno de anotacdes @saultor. Em lugar de um
inventario de formas, Serra registra uma relacdoatitedes comportamentais.
Percebemos, contudo, que esses verbos sdo, efapros geradores de formas
artisticas (...) (KRAUSS, 1998, p. 330-1).

Principiarei este capitulo falando um pouco da enadotografica, apresentando em
seguida meu trabalho pratico. Seu processo serdéaam por meio de casos especificos —

cada fotografia sera vista separadamente. Ideartfi@inda algumas questdes que considerar

relevantes, e concluirei o texto.

4.1 A Imagem Fotogréfica

Sabemos do papel que teve a fotografia para unéates revolucdo na forma de se
pensar a Arte (a comecar pela pintura), com todamplicacdes e desdobramentos que teve
no século XX. Como um agente catalisador dessaamgad é até surpreendente o tempo que
demorou para ser considerada linguagem artisticaieose tornou possivel especialmente a
partir das experiéncias visuais dos anos 60, e@nfusao Arte & Vida. Ou seja: a técnica so
recebeu estatuto de Arte ao ser resgatada junteamstidiano, o banal. (Geralmente quando

se fala em banal, aplicando o termo ao fotografala;se de funcédo).
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A histéria da fotografia teve inicio com uma sé@experiéncias de ordens fisico (a
incidéncia de luz) e quimica (reac¢des utilizadas paptar e fixar as imagens), na verdade.
Mas notabilizou-se pelo uso social que se fez delasieiramente como uma substituicao
direta da pintura de retratos, o que poucos tinharesso. Eram trabalhos caros,
encomendados e incomodos, demandando por vezeasnmaitas em uma mesma posi¢ao
corporal para o retratado. A fotografia fornecia,amtanto, uma imagem muito mais fiel ao
real, de forma rapida e muito mais barata quandoc@a®aras comecaram a ser
comercializadas, com um adicional: estas imagedsaposer repetidas da mesma maneira,
ndo uma ou duas vezes, mas tantas quantas fossemoprEste processo, tipico da era
industrial, foi fundamental para a imensa proli¢@@das imagens, no século XX, através do
fotojornalismo, a principio, e agregado as novatiamique gradativamente foram surgindo, e
sendo substituidas. A imagem em movimento — 0 anemada mais era do que uma série de
fotogramas continuos. Tornou-se acessivel por dataanos 60, quando as camaras foram
disponibilizadas para uso domeéstico.

Na era tecnoldgica, com o computador e tudo o qugitsdai, 0os produtos parecem
tornar-se obsoletos tdo logo entram em circulaCamo tudo o mais na sociedade capitalista,
as mercadorias sdo feitas com o intuito de largargbo pelo mercado, consumo imediato e
pouca duracio, a fim de serem rapidamente suldistitumantendo status quo. E dificil ndo
deixar contaminar-se por suas estratégias: a paogdag a publicidade, o marketing, que
passam suas mensagens por meio das imagens. g @dgaim ciclo, sem inicio, meio ou fim,
mas continuo. (Os artistas da Pop Art - ndo pasa@aauitos deles possuiam uma experiéncia
prévia com publicidade — perceberam na imagem tamnsag potencialidade como artigo de
consumo, e a mostraram de forma dubia, de mane&ratg hoje geram criticas).

A sociedade cerca-se de imagens, ndo somente im&ggagraficas ou midiaticas,
mas imagens construidas em identidades, em codigosconduta, em padrées de
comportamento, em aparéncias, na propria forma éotaage entre si.

Na contemporaneidade, o artista visual, um fazetkrimagens, dentro de um
contexto inflacionado por elas, vé-se diante de en@uzilhada — possui a sua disposicao
tanto as ferramentas quanto as possibilidadedalitas de um ambito de acdo, o que somente
uma pos-histéria permite. Por outro lado, como lh&cé mais cobrado o carater de novo ou

da novidade — uma nogdo modernista -, até porgleejéufoi feito, deve escolher seu proprio
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caminho, construir sua propria trajetéria, defger*singularmenté®. Desta forma volta-se
freqUentemente para si mesmo, para seu corpopar-retrato, para a performance.

N&o considero meus trabalhos auto-retratos na medid que as fotografias
correspondentes a pratica de meu trabalho de a#tchéo foram tiradas por mim, mas por
um fotégrafo, o Sr. Czamanski, cujo estudio trahdih décadas com fotografia social. Ao
apropriar-me destas fotografias, no entanto, é apré lhes modifico o contexto. Se as torno
meu trabalho, elas podem, sob estes termos, semsitderadas auto-retratos. Afere-se desta

acdo também o termo apropriacionisiio”

Nos anos 80, a fotografia despontou como a midia explorada na producéo da
arte contemporanea. Mas o aspecto ficcional e asgar das experiéncias pos-
modernas dessa década foi substituido, nos anosntesy por um desejo de se
restaurar o Real e recuperar imagens oriundas n@itb@ade e do cotidiano. Esse
novo impulso passou a relevar cenas econdémicagetostzomuns, acentuando o
caréater derrisério e ordinério das coisas do mu@ion alusdes & obra de Marcel
Duchamp, essa manifestacdo do banal na fotografticipava, nos anos 1990, de
um movimento de des-sublimacdo da arte, assim ctargerta retengcdo emocional.
Sem indexar, contudo, um universo estavel e rakistaaa arte do banal era
infiltrada pela inquietude, e ndo chegava a elimmgresenca do sujeito e dos
sentido da obra

A questdo da performance por meio da fotografianpaece dubia — nem sempre
depende do artista ou da obra, mas da prépria raegerformance. Segundo Regina Melim:
“Estudos criticos a partir da década de 1990 témarmainado a nocdo de performance nas
artes visuais, com base em multiplas possibilidaldealargamento das referéncias contidas
no termo. Reavaliacbes de acOes realizadas ser@naialialguma, no espaco publico da
cidade, ou no préprio estudio do artista perfornsaapenas diante de cameras, bem como
uma série de remanescentes de acdes que acontexekawo, tornaram-se objeto de analise
e revisao”. Seguem por essa linha a brasileiraiQaig-reire, como também Kristine Stiles,
para quem “performances podem ser desde simpléssggsresentados por um Unico artista
ou eventos complexos através de experiéncias adetPodem envolver grandes espagos
geograficos, assim como diferentes comunidadessrtrdidas via satélite e vistas por
milhares de pessoas, ou se resumir a pequenosdpimos. Performances podem ocorrer

sem audiéncia e sem documentacdo alguma, ou pateragsstradas através de fotografias,

0 O pequeno texto de Alexandre Santos sobre o dondeisingularidade, j& mencionado no capituloramte
atenta de forma pertinente sobre o uso do termo.

! Também ja falado anteriormente.

*2 Informac6es disponibilizadas pela organizacdo dstra “Reflexo: Imagem contemporanea na Francat¢Po
Alegre, Santander Cultural, abril de 2009), a patgé texto de Dominique Baqué, in “Qu’est-ce que la
potographie aujaurd’hui?”, edicdo especial da tavBeaux Arts, Paris, 2007.
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videos e filmes, entre outros. E esses meios aresinos as acdes se tornam uma forma
hibrida de performance”.

“Amélia Jones”, segundo Melim, em seu livro ‘BodytA Performing the Subject’,
nos coloca diante de uma discussao bastante intigaerca de algumas dessas reavaliacoes.
A autora afirma ter escolhido a expressao ‘bodyotlugar de performance, para analisar as
acoes dos anos 1960, 1970 e 1980, pelo fato deaneamente essa Ultima é tratada como
acdo que se extingue no ato. Muitos autores coit@ant essa opinido, tais como Peggy

Phelan, segundo o qual:

Atos nao se repetem. Performance é viva soment@resente. Nao pode ser
conservada, gravada, documentada, ao contrari@ $84 outra coisa. A
documentacdo da Performance através de fotografiasideos € somente um
estimulo para a memdria, um encorajamento da manp@tia tornar-se presente.
Performance implica o real, através da preseniga fi® corpo.

Além de utilizar a expresséo ‘body art’, sugerinao tipo de manutencdo da acéo, a
partir dos anos 1990 Amelia Jones acrescentou resgesificidades e passou a denomina-las
‘préticas orientadas para o corpo (MELIM, 20083§-9).

Passarei, daqui entdo, a abordagem de meu tralmallvpe tange a sua pratica, a sua

montagem e a seu modo expositivo.

4.2 A Imagem Em Acado Por Meio de Casos Especificos

Através da leitura do texto de pesquisa, se sabesse um trabalho cuja pratica tem
como tema o corpo, apresentado por meio de suaimag texto que se segue especificara
COMO™ isso foi feito, através de casos especificos, cada correspondendo a uma das
imagens fotograficas.

As fotografias, para as quais utilizei meu corpoam realizadas pelo Sr. Czamanski,
do Estudio Czamanski, localizado no bairro Bom Fomdado em 1928 por um familiar seu,
o estudio trabalha basicamente com fotografia kect@samento, retratos, fotos 3 x 4, fotos
para passaporte — mas eventualmente com empresagui®; medicos-cirurgioes; registro

de obras visuais, como pintura sobre tela, quedmo o conheci.

*3 Algumas modificaces foram feitas, portanto, elagao ao projeto inicial do texto de pesquisa.
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As imagens realizadas envolveram o seguinte process

v" Planejamento (fundo; roupa; elementos)

v Ida ao estudio.

v" Imagem tirada pelo fotégrafo em copia tamanhord&d3 cm.

v Em algumas destas fotografias, realizei interigeén As fotos que sofreram
interferéncia foram refotografadas.

v" As imagens foram ampliadas, conforme indicada @ulaccaso especifico (a
maioria, em tamanho 83 cm X 59 cm).

v" As fotos ampliadas foram montadas em moldurasdkca preto (tipo “baguete”),
com um vidro protetor anti-reflexo.

v Algumas dessas imagens, no contexto de exposig@oser apresentadas junto a
trabalhos tridimensionaisque como geradores de uma ideia de projeto, dektimtificacéo
de um tema, na fase mais remota do processo dg@readesenvolvimento, possibilitaram
deste modo, uma conclusao.

v" Uma das imagens, com o fundo preto, corte fotamrada cintura a metade da
cabeca, mostrando as costas da figura, foi utdiza@kias vezes; para evitar todas essas

especificacdes sempre que for mencioné-la, charaaienplesmente de “imagem-base”.

4.2.1 Caso Especifico 1 — DIREITO DE AVENTAL

A primeira parte deste trabalho foi realizada aimdaprimeiro ano de faculdade
(2004), durante a disciplina “Teoria da percepcd®’. 3Foi pedido aos alunos que
trabalhassem com o conceito de ADICAO, para o ty@@nbs o tempo de uma aula. Assim,
pensando previamente no que faria, adquiri um aispadrédo branco em uma loja de
uniformes. Ja havia utilizado radiografias em “8b&gms”, material que considero
interessante. (Vindo-me ao pensamento que a perobia do tipo “instalacdo” na qual entrei
relacionava-se a alguma coisa hospitalar. Era oo para mim, e ndo posso dizer do que
tratava-se o trabalho, mas lembro-me do cheiro &idpapesar de estarmos em época de
Bienal do Mercosul. Foi a 22 edigcao, em 1999).

** |dentificados no 1° capitulo do texto.
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Voltando a tarde de 2004 e ao meu objeto, confeecio separando a radiografia ao
avental, costurando-a com la vermelha. O fio d®@ilfassado pelas agulhas (de bordado) e
nelas amarrado, ficando entre a radiografia e mldedo avental, e os perfurando. Outros
elementos seriam acrescentados ao objeto ao lomgengpo e descartados, assim como a
possibilidade de seu término. Durante alguns aeosgneceu como objeto inacabado.

A fotografia foi feita neste Ultimo ano para seitizada no proprio projeto — como
registro de um objeto, que deixou de ser objetmmpmento em que a foto foi batidalG.

25).

O fato deste registro de obra funcionar como imageymove suas contextualizacao
como matriz, pois geradora de possibilidades, dmag@es, de um trabalho outro. Por seu
papel, menciono-a portanto primeiro.

Um fendmeno que vem se observando ultimamenteuaiatiJade de textos, artigos,
exposicoes, discussodes e livros sobre a semprejpaléelacdo entre arte e vestuario, ou arte
e moda. Cacilda Teixeira da Costa aponta o epishalicasamento da infanta Maria Teresa,
da Espanha, com o rei da Franca, em 1660, comaesp&ie de marco. Foi quando o pintor
Velasquez recebeu uma tarefa que ultrapassavandsdidas telas: foi “responsavel pela
decoracdo dos palécios, pelo vestuario do rei @ pellizacdo de festas” e “incubido da
missdo de supervisionar’” simplesmente todos osctspeda cerimOnia, “incluindo as
roupas”. A organizacdo do cortejo envolveu milhalegpessoas, foi um sucesso sob o ponto
de vista pratico mas, pelo “contraste culminantéreem libertino brilho francés e a
grandiosidade majestatica da Espanha” mostradasplenelor da indumentaria, valeu-lhe a
repreensdo do rei francés quase causando um iteidgiomatico. “Ele préprio (que os
historiadores discutem se esta ou nao incluidegarslo plano de cena) foi admiravelmente
vestido”, segundo Costa. “Jonathan Brown” obserimue nessa ocasido o artista pela

primeira vez tornou-se sua propria obra de art€3TA, 2009, p. 17-8).
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'@
FIG. 25 — DIREITO DE AVENTAL, 2010. Imagem fotodica. 83 x 59 cm. (Foto: Czamanski).

“Descricbes pictoricas, interpretacdes e apropaago vestuario estdo presentes nos
principais movimentos da histéria da arte por nuaopintura, escultura, desenho, gravura,
‘performance’ e outras categorias artisticas emfgiyealternadamente ou muitas vezes ao
mesmo tempo, elemento complementar, tema principalh e suporte das obras de arte”, e “
‘a roupa de artista’, termo cunhado por Henry van/dlde, (...) hoje designa uma producao
gue se insere no campo dos novos meios, ao ladweo, arte postal, cinema de artista, ‘web
art’ e outros”, estando “presente em quase todesaymentos artisticos do século XX (...)”
(COSTA, 2009, p. 8-9).
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Os “vestidos de Nazareth Pacheco (...), feitos 887 Tom cristal, laminas de gilete e
migangas constituem trajes que fascinam, mas pdéelenterrivelmente, fazendo parte de um
jogo polivalente de seducdes e perversidade dataartNazareth, em uma tentativa de
apreensdo e comunicacédo do indizivel, conjuga stéria pessoal, marcada por cirurgias e
procedimentos médicos invasivos, a uma viséo arida busca da beleza a qualquer preco”
(COSTA, 2009, p. 69), busca que ela, na verdadesedurta. O que impressiona no vestido
com giletes, pessoalmente, é a grande qualidaétécastio trabalhoH|G. 26).

FIG. 26 —Nazaré PachecoSEM TIiTULO, 1997. Cristal, lamina de barbear eaniga. MAM, Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo

Nazareth Pacheco, que ganhou um prémio com esaarmdsceu em sao Paulo em
1962, e em seus trabalhos utiliza — com o que metiftco — materiais que cortam, ferem,
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furam, como agulhas e giletes, misturados a maariadico-hospitalares, alguns dos quais
apresentados em forma de molduras. O aveRl&.(27) que foi parte na confeccdo da
imagem DIREITO DE AVENTAL, sera mostrado desta ma$arma (moldura, em forma de

caixa, pintada de branco).

FIG. 27 — SEM TiTULO, 2004-2010. Técnica mista. B0234,5 x 1,5 cm

Segundo o “Dicionario dos Simbolos™: “Falava-sedainndo faz muito tempo, do
‘direito de avental’ uma soma paga pelos aprendieesertas profissbées ao final do seu
periodo de experiéncia (...). Os aventais de ossada documentos quase totalmente
desaparecidos no Tibete e na Africa, sdo frequiemrsubstituidos por simples aventais de
telas com pinturas brancas sobre fundo preto repr@sdo ossos. O avental de 0ssos
humanos para feiticeiro, que tem a forma de trapéaminado com um cinto de pano,
constitui uma das seis pecas do material magidddar...). A noite, eles emitiriam raios de
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luz” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2007, p. 103-4). Atfmgrafia com o avental sera,

realmente, a Unica imagem que tera iluminacdoyeédrde sua montagem em caixa de luz,
embora ndo determinada por uma escolha “consciema% mostrando-me como certas
coisas constroem-se — a nivel subconsciente, muiees, revelando-se em sua
intencionalidade posteriormente. Foi, efetivameatanmagem que originou todas as outras, a
partir da ideia, e uma relagdo bem mais direta mmtefeita com a propria questdo da

radiografia.

4.2.2 Caso Especifico 2 — LADO B

A modo intencional, a segunda imag@ahG. 28) foi pensada (mudanga no processo
qgue, quanto as demais etapas, permaneceu aquelantiira fotografia: ida ao estudio
fotografico; confeccdo da foto pelo Sr. Czamangkisterior ampliacdo, etc). em seus

elementos (fundo; corte; cores, etc).
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FIG. 28 — LADO B, 2010. Imagem fotografica. 83 x&8. (Foto: Czamanski)

O planejamento envolveu, novamente, um trabalfeitd No caso do avental, tratou-
se apenas de vesti-lo, justapondo-o a meu proprigo¢ctornando desta forma o objeto mais
visivel. Para a 22 foto, o trabalho em questatTangenciando Buren”, um trabalho pensado
como obran situ — ou acéo -, da qual restou somente seu registm,como sua proposicao
em escrito: “fixacdo de uma fita amarela aderemtecalgamento em frente a fachada do
prédio do instituto de Artes (...). Partiu-se daixds que servem de delimitacdo dentro do
museu Ou espaco expositivo, e que sinalizam umaulh@&passagem do espectador em
relacdo as obras. Para fora do espaco fisico qoerddm, visa-se a acentuacdo desse signo-
limitrofe de distanciamento ndo sé espectador-ahes publico-instituicdo. Distanciamento
decorrente da prépria estrutura do espaco institaticomo um todo. O ndo-dialogo com

possiveis entornos, a ndo-inser¢ao dentro de utexdorsocial mais amplo e a prépria ‘aura’
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comumente ligada & instituicdo sdo agentes deitmrfropde-se entdo um distanciamento
critico para reflexdes acerca das questdes apaelsexit O titulo deste trabalho o referencia.

Francés nascido em 1938, Daniel Buren aplicou a®sANisuais 0 conceito
arqueoldgico dan situ, no¢do por meio da qual uma obra é relacionadgeardinado lugar,
em uma ‘“ligacdo organica explicita entre elementados e sua situacdo”, de acordo com
Jean-Marc Poinsot, segundo quem Burem “afirmatikzado essa locucao pela primeira vez
no momento de sua participacdo controvertida nao&igfo Internacional do Museu
Guggenheim em 1971” (POINSOT, 1999, p. 67). No @asoquestdo, Buren interrompeu a
circularidade arquitetdnica do museu e desestahbiizordem com que as obras deveriam ser
vistas ao posicionar, bem no meio do local, do gironandar ao ultimo, a sua prépria obra
composta de tecidos listrados, padrdo com o guahf#a trabalhando ha alguns anos: “Em
1967, Buren expusera com trés outros pintores eaaBidos Jovens em Paris: cada um
adotara um motivo Unico como marca pessoal, simy@ate repetindo-o num trabalho apés o
outro (...). O motivo de Buren eram listras verficalternadas entre o branco e outra cor”
(WOOD, 1998, p. 201)RIG. 29), freqiientemente amarefa”

Voltando a meu trabalho, embora pudesse eu argamgné o uso do fundo branco
na fotografia tenha a ver com esse referencialkdaiente apos a foto com fundo branco ter
sido selecionada (em detrimento de outra, com fyreétoy°, ampliada e emoldurada que
percebi esta relagdo das cores (branco-amarelo).

No trabalho com a fotografia do corpo, o0 mesmo tipdfita (sendo 0 mesmo rolo)
amarela foi empregado em meu corpo, sob forma dewrgdo (no caso, das maos e boca).
(Por ocasido de uma das fotografias, o Sr. Czamagiskou-me da vez em que ele préprio
esteve em “situacdo semelhante”, preso por fitagédero quando seu estudio foi assaltado).

50 uso do tecido listrado corresponde a sua grdispenibilidade - no comércio francés, obviamente.
°% Eoram feitas duas verses. A foto com fundo p@tagresentada na pré-banca.
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FIG. 29 —Daniel Buren. DOIS NIVEIS, 1985-6. Marmore preto e branco. Co6ipx larg. 50 m. Palais-Royal,
Paris, FR

A configuracdo corporal modificou-se, desta foramirabalho anterior para este — de
um corpo em agao, um corpo em movimento, a demaicalizar ou interferir em algo, para
a passividade de um corpo em repouso, caracteridgéctodos os corpos que a fotografia
imobiliza no espaco e no tempo.

4.2.3 Caso Especifico 3 — CARMINA FIGURATA

Em “Carmina Figurata”, palavras — partes de umotad¢é Georges Perec — foram
escritos sobre meu corpblG. 30).
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FIG. 30 — CARMINA FIGURATA, 2010. Imagem fotografic83 x 59 cm. (Fot: Czamanski)

Du?g 01429
LoDOICO4 g

Foram feitas duas versdes no tamanho padrao 18183rcm. Na primeira versao, que
foi descartad¥, as palavras foram escritas sobre meu corpo diggtee, com caneta preta do
tipo “marcador de texto”, e a foto foi tirada. Neganda verséo (definitiva), as palavras foram
escrita sobre a fotografia de meu corpo ou “imagease”, com caneta preta de ponta fina em
acrilico (conhecido como “caneta de assinar”, panturas sobre tela). Apds a interferéncia,

nova fotografia 18 cm X 13 cm foi tirada, € ampéigd3 cm X 59 cm).

*"Vers&o apresentada na pré-banca.
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O planejamento desta imagem partiu de um trabalteriar de serigrafia, envolvendo
o proprio processo desta (fotografiacopia em transparéncia impressao da transparéncia
sobre a tela de poliéster preparadaplicacdo de tinta sobre o “stencil” resultantaeia—
impressao da tinta sobre papel). A fotografia dal gumagem serigrafada foi feita, por sua
vez foi tirada de um texto de Georges Perec (ispremrmalmente em folha A4), que foi
passado aos alunos da disciplina Laboratério dguagem Tridimensional, ministrada pela
profa. Maria lvone, no primeiro dia de aula do sstmeede 2006 / 1 (Anexo 2).

O texto em questdo é um trecho de “Espece d’es{Reeis, Editora Galillée, 1974),
do escritor Georges Perec (1936-1982). Interessadoquestdes relativas a espacialidade,
Perec tratara a propria folha ou pagina como espagexté®.

Segundo Horacio Caride, “a idéia de associar aleidam um organismo natural é de
antiga data. Aparece no livro VII, da ‘Politica’rigtételes indicava que ambos possuiam
tantas coisas indispensaveis como acessorios (ARISLES, p. 286)” (BRESCIANI, 2001,

p. 45) . Richard Sennet o faz em “Carne e Pedi@0g®, Hundertwasser parte dessa analogia
para elaborar a “Teoria das Cinco Pelgs3obre o “ato de utilizar o corpo como suportepar
a linguagem escrita”, segundo Beatriz Pires, “@sgmtada no filme de Peter Greenaway, ‘O
Livro de Cabeceira’ (1995), que nos mostra o qeeraputador causou no processo corporal
da escrita, ao romper com a conexao da imaginadaadrgeligéncia com a cabeca e o ombro
e 0 bragco e a mao e a caneta e o papel’. Seguddetor, ‘ o filme fala desse rompimento
entre a nocao do corpo e do texto. E, se o colpooctexto — ironicamente, claro, e como
metafora -, entdo, em ‘O livro de cabeceira’, ddedeveria permanecer no corpo” (PIRES,
2005, p. 89

Quase por acaso, encontrei uma referéncia bastatiga. Por acaso, por nao estar
procurando. Surpreendeu-me a obra em questdo pecepatdo distinta das demais
reproducdes de obras contidas no livro que folheawvalivro sobre Arte Medieval. Como ja
vira outras imagens com corpo formado por letr@®, muito tempo antes, em exposi¢cdes
contemporaneas — e por pesquisar, sei agora skétamma “técnica” usada pelos futuristas
das vanguardas historicas -, a imagem chamou-rtenegém, e deixei a de lado, com a pagina

marcada. Particularmente, gosto de palavras ens obsaais. Como explica Danto, elas

%8 Calvino (1990) escreve sobre a obra de Perec gpéuto “Multiplicidade”), abordando sua obra “Léev
mode d’emploi’, de 1978, um romance de 99 capifulodo passado dentro de um prédio de apartamentos
(com um capitulo para cada quarto, etc).

%9 A relacao feita por Hundertwasser é a seguintpele?/ homem; 22 pele / roupa; 32 pele / moradigele / os
demais; 5% pele / o ambiente

% Em “A Colénia Penal”, de Kafka, as penas eramysadas nas costas dos condenados.
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podem ter ou ndo um significado: “Quando os agigtantemporaneos usam palavras, €
sempre necessario tomar uma decisdo complexa ategmu status, porque as palavras sao a
um sO tempo veiculos de sentido e objetos materigisrque € preciso distinguir a imagem
de uma palavra de uma palavra ‘tout court” (DANTFO143).

Utilizo a imagem medieval como referéncilG. 31): uma “copia do século IX de
um manuscrito do século 1V”, este “tipo de ilusfrag...). reaparece na producdo medieval”,
reaparecera no Renascimento e no futurismo itgltanque nos interessa principalmente é a
técnica grafica”, conhecida como “CARMINA FIGURATApema em que o texto é disposto

de maneira a rechear e dar corpo a figura (...RTE..., p. 144).

>
¥

FIG. 31 — (Anénimo) O CENTAURO DE ARATEA, cépia déculo IX de um manuscrito do século IV.
Miniatura. 27 x 22 cm. Londres, British Museum

Quando mostrei para a orientadora esta imageng pog esbocos para as fotografias,
percebi na figura, além das letras, os pontos \aoeenas bordas da figura — e a relagao,
automética quase, foi feita com o esboco que fipena uma das imagens, a imagem

fotografica com os alfinetes vermelhos, que eitDESVIO.
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4.2.4 Caso Especifico 4 — DESVIO

“Desvio” utilizou a “imagem-base”, sobre a qualdor cravados nove alfinetes de
pontas arredondadas na cor vermelha — oito naafigun no fundo preto -, do tipo que se usa
em marcacdo de mapas. Os alfinetes “comunicam-ge’meio de uma linha de costura
vermelha que, unindo figura e fundo, marca umtingfeG. 32)

FIG. 32 — DESVIO, 2010. Imagem fotografica. 83 xcb®. (Foto: Czamanski)

Novamente, foram feitas duas versdes. Embora entpeimeira (descartada) e a
segunda versdo (definitiva) hajam diferencas fosn{aa 1 imagem, os alfinetésforam

®1 Ha alfinetes similares de varias cores disponivmeiscomércio; parece existir um certo padrdo com o0s
vermelhos, os quais tive certa dificuldade em emmaon
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fincados somente sobre a figura, ndo sobre o fendw na 22 versdo. O desenho formado
pela linha vermelha também € um pouco difererag)diferencas estruturais determinaram a
escolha de uma imagem em detrimento de outra, serwera a seguir.

A fotografia foi colada sob uma superficie planaismmacia (cartdo-pluma, forrado
com isopor), fornecendo uma base onde cravar oet@§. Como na 12 verséo foi utilizada
cola-de-contato, que acabou sujando a fotografi@jvm pelo qual a imagem foi cortada,
refiz o trabalho com nova reproducéo fotograficmlando a imagem no cartdo-pluma com
fita dupla-face. Finquei os alfinetes (desta vamtiém no fundo, modificando um pouco o
desenho da linha vermelha, fixada nos alfinetes gegmuenos nds) na imagem, que foi
refotografada apos tal interferéncia. A imagem Itaste (18 cm X 13 cm). foi entdo

ampliada (83 cm X 59 cm).

4.2.5 Caso especifico 5 — QUADRO-NEGRO (Triptico)

E composta por 3 imagensIG. 33), todas com o fundo preto. Para tira-las, vesti, n
hora da foto, uma roupa completamente preta, aeaf@ue fundo se confundisse com figura,
da qual s6 se vé pescoco / cabeca e bracos, quecampasegurando uma fita métrica, como
se estivessem “medindo” o espaco da fotografia rzdmtalmente; verticalmente; em

diagonal.
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33 — QUADRO — NEGRO, 2010. Triptico composgoddimagens fotograficas em tamanho 69 x 50 cm

FIG.
cada. (Foto: Czamanski)



103

As dificuldades préticas quanto ao processo d@si@gens teve relacdo com o corte e
a proporcdo. Trata-se de um triptico, embora nébatesido montado como um, devido ao
peso do vidro anti-reflexo, mesmo no tamanho emaagula foto foi ampliada (menor que a
maior parte das demais amplia¢cdes), com 50 cmrdarka (e altura proporcional ao modelo
18 x 13). A escolha deste tamanho de ampliacdo uocomo referéncia a fita métrica
utilizada nas fotografias, medindo ela propria ¢50

Embora nédo tenha usado nenhum trabalho meu anteroo referéncia, por ocasiao
da pré-banca, foi feita uma observacao sobre a-CViris” — imagens comuns nas igrejas
cristds, que codificam o posicionamento do corpoCdsto e da Cruz em 12 quadros -,
trazendo-me a lembranca um dos primeiros exercibéo$aculdade (1° ano; 1° semestre;
disciplina Teoria da Percepcdo 2D): uma visita posicao “Impressdes”, no Santander, e
anotacdes sob forma de desenhos a partir de um@lheade xilogravura do artista popular

nordestino J. Borges, tendo por tema a Via-Craagjual fiz uma simplificacad-(G. 34).

FIG. 34 — Exercicios de observacao, 2004. Papitiesubmanhos variados

Catherine Rebois, uma das artistas cujo trabaltewe@sia mostra “Reflexio: Imagem
Contemporanea na Franca” (Santander Cultural, 20@8) com questdes referenciais a

imagem do corpo, ao retrato, ao enquadrament@ganntacdo por meio da espacializacao
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da fotografia ou dentro do préprio espaco fotografem sua obra, existe, a meu ver, a no¢ao
de jogo. QUADRO-NEGRO estabelece um ponto de cotftastante claro com a imagem de
Rebois, mostrada nkIG. 35, onde a artista “propde medicbes em torno de feayos
corporais: um pé, o cabelo, a circunferéncia dacod (INVENCOES..., 2009, p. 4).

FIG. 35 — Fotografia d€atherine Reboissem indicacao de titulo, data ou tamanho pelafont
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4.2.6 Caso Especifico 6 — PARTE DOIS

Em PARTE DOIS FIG. 36), utilizei a mesma camisa branca assemelhadajaleoco
gue vestira quando o Sr. Czamanski tirou-me a ¢ofm o avental. Também pedi a ele o
mesmo tipo de corte, com a mesma cor de fundoofpret novamente foi usada a cor
vermelh&?, na linha de costura (na verdade, uma linha deéalor quase tdo fina quanto uma
linha de costura), mesmo material utilizado em DEB\AIém desta fotografia, pedi ao Sr.

Czamanski para tirar uma 22 imagem onde s6 apaecefundo preto utilizado por ele no
seu estudio.

FIG. 36 — PARTE DOIS, 2010. Imagem fotograficax8® cm. (Foto: Czamanski)

62 O material utilizado no avental foi I4.
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A figura da 12 imagem foi recortada por mim (descato seu fundo preto) e
costurada em um segundo momento, na 22 imagemdimagada pelo Sr. Czamanski do
fundo preto usado por ele em seu estudio), comha lde bordado vermelha a qual jA me
referi.

Uma 32 imagem foi tirada pelo Sr. Czamanski, sgradteriormente ampliada.

Novamente houve dificuldades:

-Versdo 1 (descartada): as 3 imagens (figura, fundigura costurada sobre fundo)
foram feitas em tamanho 18 cm X 13 cm, com ponia-em linha dupla, o que resultou em
uma imagem um tanto dura, artificial.

-Versao 2: as 3 imagens (figura, fundo e figurduwasla sobre fundo) foram feitas em
tamanho 30 cm X 20 cm, com uma costura irregular,lieha Unica, o que resultou na
imagem definitiva, posteriormente ampliada (83 cfa9m).

Existe neste trabalho, claramente, a questdo datagem, da interferéncia na
fotografia, assim como na obra de Clévis Dariano.

Natural de Porto Alegre, nascido em 1950, Dariamauin dos fundadores do grupo
Nervo 6ptico (ou Grupo N.O., que fundaria o esgagmonimo), um dos poucos sintonizados
com as praticas contemporaneas no periodo em goe @nos 70).

“(...) Apesar do “emprego recorrente da fotografis trabalhos realizados pelo grupo
de artistas, os mesmos ndo se definiam como Makdgj, excecdo feita a Cldvis Dariano”,
de acordo com Ana Carvalho (2004, p. 38), que cqguéaas reuniées do grupo eram em seu
estudio fotogréafico. Dariano trabalhou com montagiemograficas, imagens que fotografava
e interferia, refotografando-as, deixando aparenpgocesso. E o caso de “Paisagem sobre
Paisagem” e “A Parte Pelo Todd*I(5. 37). Em trabalhos como “A Parte Pelo Todo”, “o
corpo humano aparece como paisagem ou objeto, &rgaio e sem identidade, pois esta
deve ser construida pelo observador, a partir depBipria experiéncia — integrada — com a
obra. Esta, por sua vez, ndo se pretende um dodtjgaporal, e sim, em permanente didlogo
com outros objetos / signos de sue tempo e, palmgnte, com o lugar — em seus aspectos
fisicos e simbolicos — que venha a ocupar em detadn espagco expositivo”.
(CARVALHO, 2004, p. 37).
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FIG. 37 —Clévis Dariano. A PARTE PELO TODO, 1978. Série fotografica, fetonontagem, desenho como
interferéncia. P&B, dimensdes varaveis

4.2.7 Caso Especifico 7 — COLUNA

A confeccdo da imagem COLUNARIG. 38), que mostra 12 pregos cravados nas
costas da figura, a modo de uma coluna reta, pgsEdoseguinte processo:

1) Copia ou reproducao da “imagem-base” feita feldCzamanski.

2) Fixacao de coOpia ou reproducdo da “imagem-basbte uma superficie plana,
porém macia (cartdo-pluma forrado de isopor) pdorde fita dupla-face.

3) Refor¢o do cartdo-pluma com pedacos de isopouno (ndo seriam “fincados” na
imagem alfinetes, mas pregos, com espessura e coempo maiores).

4) 12 pregos de mesmo tamanho (2,7 cm). foram dmsvaa fotografia, na parte
correspondente ao meio das costas, com distan@bhegtre um e outro (1 cm). (Embora essa
disposicao tenha sido baseada na estrutura do lesgueimano, ndo se trata de uma
correspondéncia literal), como vemos no (Anexo 3).

5) Fotografia da “imagem-base” + interferéncia ¢h8X 13 cm).

6) Ampliagcédo (83 cm X 59 cm).
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FIG. 38 — COLUNA, 2010. Imagem fotografica. 83 x&#8. (Foto: Czamanski)
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4.2.8 Caso Especifico 8 — SEM TITULO

A confeccdo da imagem SEM TITUL®IG. 39), que mostra parte da fotografia do
manequim de lofd (sua copia em espuma de poliuretano) sobre a &mdmpse”, por meio
de pregos, envolveu o seguinte processo:

1) Fotografia da copia em poliuretano do manequéntofh, com 0 mesmo corte da
“imagem-base”.

2) Recorte de parte da fotografia de manequim.

3) Fixacao do recorte a imagem-base (montada cfmrtoede cartdo-pluma e isopor),
por meio de pregos.

4) Fotografia da interferéncia.

5) Ampliacéo.

%3 Ver capitulo 1.
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FIG. 39 — SEM TITULO, 2010. Imagem fotogréafica.889 cm. (Foto: Czamanski)

SEM TITULO dialoga com COLUNA e ambas dialogam cotrabalhos

tridimensionais, no contexto expositivo, visto gLse
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4.3 Contexto Expositivo

Como, no momento em que escrevo, a data de minieab&, por conseguinte, o
espaco disponivel na Pinacoteca do Instituto desfein tal data — esta em suspenso, pois nao
foi definida, posso pensar em contexto expositoraente a modo hipotético.

Conforme ja coloquei, as imagens fotograficas rex@h molduras. Todas estas
imagens foram ampliadas em tamanho 83 cm X 59 om, excecao do triptico QUADRO
NEGRO, em tamanho 69 cm X 50 cm Pensando neste miome jogo entre horizontal,
vertical e diagonal das imagens, penso que podesenexpostas em forma de um “L”, a
imagem com o jogo da diagonal no ponto onde hotéanvertical se tocam. Porém, como
estas ampliacdes foram feitas pensando na fitdaaéte 150 cm. Que aparece nas imagens,
motivo pelo qual suas ampliagdes possuem, cadaa@nan. De largura, expb-las-ei lado a
lado, modo como as demais fotografias serdo exqo8ia pensar, porém, na questdo do
inflacionamento de imagens do atual contexto, aoméoo indicado no texto de pesquisa, 0
proprio espago expositivo pode conté-las de magkerar um ambiente claustrofébico.

Algumas dessas imagens, conforme dito, foram pessadh relacdo a trabalhos
tridimensionais, em seu contexto expositivo. E soade DIREITO DE AVENTAL, do qual
ja falei, COLUNA e SEM TITULO, pensados em relagiima com o outro, e ambas em
relacdo aos trabalhos tridimensionais CABIDES e P&l respectivamente, montados em
molduras tipo caixa, pintadas de branco (mesmo di@anoldura do avental-objeto). As
molduras de CABIDES e PELES Il foram feitas de farmnpermitir a retirada dos objetos,
qgue nelas ndo estéo fixos, mas suspensos por piegopermite que, a depender do espaco
expositivo disponivel, estes objetos poderdo estdral de molduras (sé parede) ou seu
contrario (paredes e coluna).

Outros objetos tridimension&fsque fazem parte desta série, PELES | (gravuras em
silicone branco), podera ser exposta em mostruggeslmente disponiveis em espacos
expositivos), sobre tecido preto (velboa, muito aéante a veludo); quanto a
FOTOGRAVURAS, “livro” misturando fotografias e c@si em transparéncias de
xilogravuras, providenciei uma estrutura junto aanguiteto, em sua firma especializada em
acrilico (onde foi feita também a caixa de luz AXREITO DE AVENTAL).

% |dentificados no 1° capitulo do texto.
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Aqui termina a 22 parte do texto, que tratou da GEM, primeiramente vista em
relacdo ao corpo, identificando questdes de cordgeinpo, a ele subordinando a Arte, trecho
que obedeceu a uma certa cronologia a titulo mer@mmetodolégico — sem o qué, no
entanto, ndo ha organizacdo em um texto. Foraadaatquestdes como o corpo do artista, a
identidade e a apropriacdo, bem como artistas ggeam com as mesmas por meio de suas
obras, referenciais para meu préprio trabalhop\pstr meio de casos especificos no segundo
momento da 22 parte do texto, que também falou aotg da imagem fotogréafica, ndo

deixando de fora o contexto expositivo, visto hgpicamente por motivos ja mencionados.
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CONSIDERACOES FINAIS

Chego ao final deste trabalho pessoalmente cansatiyas dificuldades maiores
concentram-se nas regras de formatacao do texdajudas ndo tenho conhecimento, por ndo
utilizar o computador.

Quanto a pesquisa tedrica, destaco 0s seguintésspon

v" A ampla latitude do assunto principal (CORPO) dorrclaro a relevancia de
privilegiar determinadas leituras, em detrimentamdeas. Objetivando as artes visuais, optei
por abordagens que contivessem seus elementosdiasic tema, logicamente o corpo, visto
como conceito ou ideia; uma técnica, que relaci@®eitécnicas corporais, pesquisa que
inadvertidamente colaborou para a definicdo daaidektriz; uma forma, através da qual o
corpo, seja este representado, inventado ou apaeserconfigura-se visualmente. Observo
aqui que, por vezes, estas leituras prescindiransdala interdisciplinaridade.

v" Uma gradativa substituicdo do sensivel pelo Visigspecialmente a partir do
surgimento do capitalismo e da sociedade industraablisadores tanto da fragmentagao no
modo como o0 corpo é percebido quanto pelas passitdds infinitas de reproducéo das
imagens, 0 que a sociedade tecnoldgica conduzemigsumanos.

v" A quantidade inacreditavel de imagens a que aedade, como um todo,
atualmente estd exposta, problematiza o trabalhartikia visual, um fazedor de imagens,
gue muitas vezes volta-se para si, para sua imggga seu corpo.

A imagem de si é relacional ao olho do Outro.

Em meu trabalho pratico, procurei levar em consicken a analise dos trés professores
durante a pré-banca — suas observacdes, seusrapotta, suas sugestdes. Penso que é um
desafio para o aluno o de conseguir promover, tir pkai, uma sintese — uma obra nunca é
feita de um Unico elemento.

Uma das coisas que se tornaram claras para minto goe chamo atencdo nesta
conclusdo por ter sido um dos fatores que me pesa@ momento de decidir prestar
vestibular para esta faculdade, é que o trabalhartdendo é mais um trabalho que se faz
sozinho, conforme entrevista dada por Jailton Mayenas um trabalho de equipe, que requer
a participacao e colaboracéo de varias pessoafisgonais, professores e autores, amigos e

familiares, - feitos tal como este, coletivamente.
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ANEXO 1: Representacéo do corpo ou figura humanidistaria da Arte

PERIODO

REPRESENTACAO DA FIGURA HUMANA

S6 aparece no neolitico, bastante abstraida: g@ateen chega a ser redonda, |e é

Pré Historico separada do corpo.

Mesopotamico Rigorosamente esquemética e simplificada; pupilensas e saltadas.

Lei da Frontalidade: ombros largos, cintura estrditagos colados no corpo, pés e

Egipcio rosto de perfil, olhos de frente.

Cénone: dedo maior da méo x 19.
Canone: 7* cabecas.
Rosto sem expresséao, nariz reto, cabelos encatdasolA posicdo do corpo muda

Grego conforme a época (Arcaico: frontalidade; Classicontraponto; Helenisticg:
€scorgo).

Realismo, mas idealizacao.
Realismo, mas fidedignidade ao modelo.
Cabeca erguida, olhar distante, cabelo colado emafale capacete; as figuras

Romano exalam forca e personalidade.

Cénone: 8 cabecgas.

Paleo-Cristao Atarracada e achatada, cabeca enorme e despraprcio

Bizantino Figuras alongadas, magras, pés, mdos e cabecasnpsguodos do mesno
tamanho, destacando-se por ordem hierarquica.

Romanico Figuras uniformes, altas e curvadas para a frente.

Gatico Mais identificavel; verticalidade e transcendéned@ta gradual ao realismo.

Alto Renascimento Retomada do modelo classico gmemo duas diferencas: o “retrato psicol6gi¢o”
e a cor branca do marméte

Maneirismo A virtuosidade técnica gera figuras adpis e rigidas, planejamentos pesados,
cores 4cidas e brilhantes em clima de irrealidade.

Barroco Sensualidade e movimento; a linha curvaredandada é claramente vista nos
corpos das figuras femininas, um tanto gordas.

Rococo Figuras elegantes e requintadas, com desfaana as sedas e rendilhados [em
cores suaves, quase translicidas.

Neoclassico Resgate do modelo greco-renascemtestarma que nao ha novidades.

Romantico Dindmica e em movimento, em época que valoriza@;ame o drama.

Realismo O carater naturalista parece dizer mapeito aos temas — pessoas comuns
retratadas em seu ambiente — do que ao tratamarftguia, que ndo raro beiralo
feio, o vulgar e o grotesco.

O surgimento da FOTOGRAFIA sera de efeito decigiapa as mudancas na

822 -39 prépria concepcdo de representacdo da figura, émtrda autonomia da Arte

durante o Modernismo (figura inventada) e juncate A& Vida, nos anos 60 e 7
porta de entrada para a contemporaneidade (figuesentada).

):

Fontes de consultadas:

ARTE nos Séculos. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1989-7v.;
HAUSER, Arnold.Histéria Social da Literatura e da Arte. Sdo Paulo: Mestre Jou, 1972-1982.
JANSON, H. W.; JANSON, Anthony Fniciagcdo a Historia da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.

% As esculturas gregas eram pintadas.
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ANEXO 2: Espédie espaco

ESPACO
ESPACO LIVRE
ESPACO FECHADO
ESPACO INTERDITADO
FALTA DE ESPACO
ESPACO CONTADO
ESPACO VERDE
ESPACO VITAL
ESPACO CRITICO
POSICAO NO ESPACO
ESPACO DESCOBERTO
DESCOBERTA DO ESPACO
ESPACO OBLIQUO
ESPACO VIRGEM
ESPACO EUCLIDIANO
ESPACO AEREO
ESPACO CINZA
ESPACO TORTO
ESPACO DO SONHO
BARRA DE ESPACO
PASSEIOS NO ESPACO
GEOMETRIA NO ESPACO
OLHAR EM TORNO DO ESPACO
ESPACO TEMPO
ESPACO MEDIDO
A CONQUISTA DO ESPACO
ESPACO MORTO
ESPACO DE UM INSTANTE
ESPACO CELESTE
ESPACO IMAGINARIO
ESPACO NOCIVO
ESPACO BRANCO
ESPACO DE DENTRO
O CAMINHANTE DO ESPACO
ESPACO QUEBRADO
ESPACO ORDENADO
ESPACO VIVIDO
ESPACO MOLE
ESPACO DISPONIVEL
ESPACO PERCORRIDO
ESPACO PLANO
ESPACO TIPO
ESPACO ENTORNO
TOUR NO ESPACO
NA BEIRA DO ESPACO
ESPACO DE UMA MANHA
OLHAR PERDIDO NO ESPACO
OS GRANDES ESPACOS
A EVOLUCAO DOS ESPACOS
ESPACO SONORO
ESPACO LITERARIO
A ODISSEIA DO ESPACO

Fonte: PEREC, Georgdsspece d’'espaceParis: Galillé (1974).
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ANEXO 3: Figura Humana
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