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RESUMO

A primeira parte desta dissertagio aborda o corpo entendido
como um meio de comunicagio nas artes plasticas.

Os trés primeiros capitulos mostram os movimentos historicos
nos quais o corpo desempenhou um papel preponderante, tornando-se, sua
acdo, a obra de arte.

No capitulo quarto sdo abordadas as manifestagdes plasticas de
Lygia Clark ¢ Ana Mendieta, mostrando a importincia dessas duas artistas na
minha trajetoria artistica

A sepunda parte aborda a minha praxis e reflete sobre as relagoes
que se estabelecem entre o fazer e o pensar,

Os capitulos cinco, seis e sete falam de como o corpo surgiu em
meu processo cnativo e as relagdes que se estabeleceram com o meu trabalho
plastico.

Nas consideragdes finais, sdo abordados alguns artistas dos anos
noventa - entre 0s quais situo a minha produgio - que falam do corpo em seus
trabalhos,

Simultdnea a defesa desta dissertacdo, sera realizada uma

exposigdo das obras plasticas desenvolvidas por mim nos altimos quatre anos.
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INTRODUCAO

A vida nos impde o corpo cofidianamente, pois ¢ nele
€ por ele i SCHT S, {iE'.Sl.‘-‘_.l'ﬂﬂﬂ'-"-T. CTETIFRGAS & CFTLIRRRY

(Villaga/Gdes: 23)

Esta pesquisa tem sua preocupacio centrada no corpo, entendido
como um meio de comunicagdo nas artes plasticas. A dissertagio ¢
apresentada juntamente com uma exposi¢do - um recorte de minha produgio
artistica, conforme abordada no texto -, compondo um Gmico trabalho.

Minha intengdo, neste estudo. ¢ fazer um levantamento dos
antecedentes histéricos que precederam, imediatamente, a geracdo de artistas
da qual fago parte, com o objetivo de contextualizar o meu trabalho plastico e
refletir sobre 0 mesmo.

Julgo importante inventariar as operagdes poéticas daqueles
artistas que me antecederam para, com esses subsidios, explicitar a trajetoria
das minhas proposigies plasticas. Parto do pressuposto que examinar os
trabalhos de outros artistas me da a oportunidade de tomar conhecimento de
suas operagies poeticas e de venficar os conceitos e questionamentos
contidos nas obras. Esse estudo amplia as condigdes para refletir ¢ identificar
coim mais nitidez o meu proprio percurso, afirmar a minha identidade poética
e me situar em uma linhagem de trabalho artistico.

O corpo tem sido trabalhado de véras formas pelos diferentes
artistas contemporineos de diversas tendéncias (Vergine, 1975). Conforme

Mochlin (1994), com a chegada do séc. XX, os artistas nio mais representam
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a realidade sepundo um conjunto de ideais fixos. Os parimetros externos se
maodificam com rapidez e muitos artistas se voltam para o mundo particular da
experiéngia corporal como um recurso criativo. A experiéncia corporal torna-
se a mamfestagdo plastica da época.

Para o levantamento historico, fago um recorte que abrange o
final da década de sessenta e a década de setenta. Além de considerar grande
o vigor dos movimentos que emergiram nessa época, deixando um importante
legado para os artistas que trabalham com o corpo nos anos noventa, encontro
algumas afinidades conceituais ¢ plasticas com o meu trabalho. Desta forma,
serdo abordados aqueles artistas que trabalham sobre o seu proprio corpo.
transformando-o, além de sujeito, em objeto da operago poética, pois sobre o
ele recai a operaglo plastica, ou seja, quando o proprio corpo do artista se
tarna a matéria prima dos seus questionamentos (Comar, 1995:42)

Nessa perspectiva, também me inferessam aqueles que executam
investigagoes plasticas sobre o corpo dos outros com o intuito de reavaliar as
dimensdes sensorials corporeas, uma vez que. tanto os artistas que fazem a
imvestigacio plastica sobre o proprio corpo, como aqueles que a exercem
sobre o corpo dos outros, destacam as agdes praticadas como parte integrante
da obra de ante,

Optei pela descrigio das obras, procurando desvendar os
procedimentos ¢ interesses dos artistas citados, conforme estes aspectos
possam ser apreendidos por um observador atento. Meu interesse foi dar
énfase aos modos de fazer ¢ aos modos de apresentar o trabalho artistico, uma
vez que para os arlistas selecionados, a propna agdo € a obra.

Portanto, além de pnvilegar o corpo. os movimentos que serdo
mencionados 1€m como caracteristica evidenciar o processo de criagio.

Na reflexfio sobre o meu fazer artistico, também focalizo o

processual, apesar do meu trabalho ndo apresentar a agfio de forma explicita.



Como estd centrado no gesto, contém, na obra acabada, o seu processo de
execugdo; portanto, os trabalhos finais implicam a agdo que foi executada.

Este texto estd dividido em duas partes. A pnmeira parte contém
o levantamento historico ja mencionado.

Nos trés capitulos inicials, sera visto que em movimentos como o
happening, a performance e a body ari, 0 corpo e a agdo tinham um valor
preponderante. Aponto alguns artistas que mais se destacaram, nessa época,
na Europa e nos Estados Unidos. Esses movimentos possuiam uma rubnica de
arte processual ou informal, A tendéncia de se valorizar o momento da
criagdo era o prognostico de uma mutagdo na arte contemporinea. A fusdo
entre a arte ¢ a vida, 140 preconizada por esses movimentos, a recusa em
aceitar a produgio de arte de elite e de consumo, a valonizagdo das operagdes
envolvidas nas manifestagdes artisticas ¢ a vontade de desvincular a arte da
burguesia, fizeram com que o processo em si se tornasse a obra de arte.

No eapitulo quarto da primeira parte, fnffuéncias e Confluéncias,
abordo o trabalho de Lygia Clark, por ter sofrido especialmente a influéncia
da sua proposta poética. Pensar o trabalho de Lyga me deu a oportumdade de
refletir sobre as sensagbes adormecidas pela correria do cotidiano e pela
propria condigdo da contemporaneidade, talvez nunca estimuladas ou sequer
pensadas. Como diz Milliet (1992:111) sobre o trabalho de Lygia Clark,
sentir as coisas simples, como o sopro da respiragdo ou o contato da pedra
na palma da mdo, encerra verdades essenciais. (O pensamento de Clark me
impulsionou a redimensionar a minha corporalidade e teve um reflexo
importanie na minha praxis.

Abordo, também nesse quarto capitulo, a artista cubana Ana
Mendieta, Imprimindo sen corpo dentro de varias paisagens, Mendieta falou
de um corpo ausente ¢ de um corpo presente durante quase todo o seu

percurso poetico, mostrando, através da forma, a grande dicotomia da



existéncia humana, Lygia Clark ¢ Ana Mendieta, em suas poéticas, valorizam
0 processo e 1sto foi relevante para pensar o meu proprio trabalho.

A segunda parte desta dissertagdo trata do meu percurso poético.
Enquanto na primeira parte observei, como uma espectadora e através da obra
pronta, o processo de criagdo de alguns artistas, na segunda parte falo da
minha trajetoria poética, observando intimamente a minha praxis, Procuro
mostrar as percepgdes e os procedimentos estéticos que se articularam e
fizeram surgir o meu trabalho plastico,

Inicio com determinados conceitos da Critica Genética que me
ajudaram a esclarecer etapas do processo criativo. No texto, relato alguns
acontecimentos que ocorreram  no  decorrer do  processo.  Esses
acontecimentos, embora fortuttos, foram relevantes. Segundo Salles (1997), o
artista empresta do mundo alguns momentos e os devolve transformados em
operagdes poeticas. Como portador de uma consciéncia poética,’ o artista
articula procedimentos estéticos que constituem a sua obra,

() empenho em descrever a minha poética levou-me a reflexdes
que resultaram em um novo olhar sobre o meu trabalho, permitindo-me
perseguir com mais clareza certos questionamentos plasticos até entdo ndo
explicitados, Assim, 0 quinto capitulo, na Parte 11, aborda a descoberta de um
corpo fisico, da projeciio desse corpo que se desloca e se imprime sobre uma
superficie e o gesto que se congela através do toque e do tato. () sexto
capitulo, Inscrigdes no Corpo, trata da a¢do de modelar, da repetigdo de um
gesto feminino e do corpo ausente. No capitulo referente 4s imagens
fotograficas, mostro a relagio que estabeleco entre elas, obtendo, através da

simetria, imagens de corpos ndo identificiveis.

| Canscidneta poética é o termo usado por Tarkovsky, em seu liveo Esculpir o fempo (1990:57), quands se
refere a Bufiell



Como o processo criativo ndo acontece de forma linear, os
trabalhos aqui apresentados nfio possuem uma seqgiiéncia cronologica. O
projeto mpressdes foi o detonador de todo o processo de mvestigagdo; € um
trabalho que se iniciou em 1994, ficou suspenso por um tempo ¢ esta
retornando agora,

Na conclusio, abordo as tendéncias dos anos noventa, baseando-
me em duas exposiges: Corporal Politcs ¢ Sensation. Falo também sobre a
artista francesa Orlan que, valendo-se de meios tecnologicos, faz do seu corpo
um lugar de debate sobre os conceitos sociais vigentes, s anos noventa sio o
momento atual, portanto, ndo se esgotam. Mesmo que, e talvez até em funcdo
disso, em uma década em que se fala de uma criatura hibrida,” misto de ser
humano e dispositivos maguinicos’ ou conexdes de corpos com mdguinas em
imterfaces do orgdnico e do tecnoldgico,” mesmo que a sociedade humana
esteja se submetendo, com uma welocidade extrema, 4 hegemonia da
eletroeletronica, da informatizagdo e da comunicagio global, o corpo continua
sendo o grande tema.”

Meu trabalho faz parte desse contexto. Como artista plastica,
procure me comumicar através da forma. Construir a munha poética e
acompanha-la, elaborando um relato escrito. € um caminho de mdo dupla; um
que faz parte do meu cotidiano - a operagdo plistica - e o outro que nio me &
muito facil - a escrita. Considero o caminho do relato como processo
complementar do fazer artistico, uma via alimentando a outra, no qual

procurel evitar a mera explicagio da operagao plastica.

Crigfura hibwida, tormo usado por Lucia Sanaella no wexto Cultura fecnoidgica & o corpo hiocibernédtico
cm Papers-Inierl b,

' Ibadem.
' Thidem

' Thidem.
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Recobrar 0os momentos do fazer artistico através do verbal ¢
operar uma transformagfio. Instaurada a transformagio, a minha imguietude
esta em que se verifique a relagdo entre o trabalho plastico e o textual.
Acredito que para o artista plastico falar de seu percurso poético ¢ ampliar
seus horizontes, Apesar de ndo ter muita intimidade com as palavras, aceiter o
desafio e, entdo, o trabalho de arelier, 0 desenvolvimento de uma praxis,

amplia-se, através das palavras, para as paginas de um texto.



PARTE |

ANTECEDENTES HISTORICOS: ANOS 70

A arte oferece alimenio, impulse ¢ prefexio
frira experiéncia expiritial
Tarkovsky
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Esta parte da dissertagio pretende situar os movimentos artisticos
mais significativos dos anos 70 que utilizaram 0 corpo comao meio expressivo,
Serd necessario recorrer sucintamente a periodos anteriores, de modo a
estabelecer as raizes dos movimentos que reavaliaram de forma radical os
conceitos da arte. Esses movimentos, que vio permear futuramente o0s anos
sessenta e setenta, tinham como base levar a arte & vida cotidiana e, a partir
dessa proposta, tornar imprecisos os limites entre a arte e a vida. entre o €tico
e 0 estético (Onfrey, 1995,

Um dos movimentos iniciados nos anos sessenta fo1 a Arte
Conceitual” que incluin novas formas de expresso nas obras, entre elas as
agdes, Essas agdes consistiam em um conjunto de tendéncias rotuladas como
arte corporal, arte performéatica e arfe narrativa; rejeitavam o tradicional
ohjeta de arte, considerado pelos manifestantes desse tipo de arte um artigo de

luxo umico, permanente e vendavel.

No lugar dele [objeto de arte), surgiv uma énfase sem precedentes nas
idéias; idéias em, sobre ¢ em torno da arte e de tudo mais, uma vasta e
desordenada gama de informaglo, de temas e de interesses nio facilmente
contidos num objeto, mas transmitida mais apropriadamente por propostas
escritas, fotografias, documentos, mapas, filme e video, pelo uso que os
artistas faziam de seus proprios corpos e, sobretudo, da propria linguagem
(Smith, 1991.182),

Assim, segundo Smith (1991), como conseqiiéncia. tivemos uma
gspecie de arte que exigia uma nova atengdo e uma nova participagdo mental
por parte do espectador. A 1déia era superar e romper a superficie pictorica. O

principio da desconstrugdo dos signos da linguagem representativa da arte

moderna, ndo apenas no campo pictorico, €, provavelmente, o parimetro mais

-1

A Arte Conceitual foi definida por 5ol LeWin, na revista Artforum, como sendo a forma de anc gue
cooch # Micia ou 0 comceiio Comd o mais importanie aspecto da obra. O plancjamento da obra de ane €
[ormuolado de antemdo o suas execugdio uma questio superficial (Smith, 1991)
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importante que pode ser aplicado aos movimentos de vanguarda. Atitudes
como rejeitar o academicismo, misturar os géneros artisticos para torna-los
interdisciplinares e, finalmente, reconhecer a necessidade de superar o
mimético e o representativo, culminaram nas agdes, nas performances e na
anti-arte. Portanto, indo ao encontro da afirmagdo de Tristan Tzara, o grande
trabalho da destruigdo (apud Klocker, 1989:43).

Hofman (apud Klocker. 1989:43) nos fala que o trabalho de arte
nio sugere mais afirmagdes, mas oferece experiéncias e sugere possiveis
situagdes. A pintura ndo mais permanece como o centro da arte, Em seu lugar,
surge um trabalho que se manifesta pelo processo.

A arte performatica ou corporal caracterizou boa parte da Ane
Concertual e perseguiu, nos anos 70, uma teatrahzagio da arte através da
performance. Essas mamifestagoes da Arte Conceitual focadas no corpo € que
nos interessam, particularmente. O forte carater processual existente nas obras
desses artistas se manifestava na agdo, no momento da cnagio, tornando-se,
essas atitudes. a propria obra em si.

A abordagem desses participantes da arte conceitual, que
focaram no corpo suas inquietagfes para a concretizagdo da obra plastica,
constitul atengdo basilar nesta primeira parte do trabalho, uma vez que nossa
preocupagdo & a de evidenciar o cariter processual inerente a essa forma de
expressao. Para tanto, selecionamos os artistas mais representativos e cujas
obras evidenciam o processo criativo.

Consideramos 1mportante resgatar ndo so alguns aspectos
historicos, como tambem alguns conceitos que permearam os happenings e as
performances e depois a body art. Assim, o happening fol um movimento que
evoluiu de manifestagtes andrquicas e contestatorias, enquanto a performance

derivou de manifestagbes mais estruturadas. Em ambos os movimentos, a

Cireal work of destruciion.



agdo ¢ a obra de arte, No entanto, a fonte que buscaram no passado, como
veremaos a seguir, ¢ um pouco diversa. Em todos esses movimentos, o corpo
desempenhou um papel importante, mas foi sobretudo na body art que
encontramos mamifestagdes nas quais o corpo entrava como substituto fowf
court do material artistico, ou seja, o corpo se tornou o proprio objeto da arte.

Impossivel, portanto, pensar o corpo como  meio/objeto/
suporte/matriz nas artes plasticas, sem amtes falar dos happenings, das
performances e da bady art, movimentos que se¢ manifestaram em periodos
historicos proximos. As vezes, é dificil estabelecer os limites precisos entre
eles, principalmente entre o happening e a performance e entre a performance
¢ a body art, na medida em que hia um fluxo historico de continuidade entre
eles,

A construgdo de um pensamento, que se forma pele uso do corpo
nas artes plasticas, se faz possivel quando observamos, além das
caracteristicas intrinsecas dos diversos movimentos, a atuagdo especifica de
cada artista. Através da descrigdo das obras aqui apresentadas, sera possivel
observar as diferengas e semelhancas existentes nessas manifestagies
plasticas.

() percurso desta primeira parte da dissertagdo culmina com
Lyga Clark e Ana Mendieta, pelas relagbes estreitas que estabelecemos entre
elas e a produgdo poética que temos desenvolvido, ndo so porque as duas
trabalhavam com o corpo, como também pelo cariter processual evidente que
existia no trabalho de ambas.

Ana Mendieta e Lygia Clark foram artistas que ndo estavam
vinculadas & body art, mas que fizeram do corpo sua forma de expressdo
artistica. Podemos afirmar que Clark fo1 a inspiradora da atenciio que
passamos a dar ao corpo fisico, do que se fala no decorrer da dissertacio, e

Mendieta for importante nas identificagdes que surgiram ao trabalharmos com
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as impressdes corporais. Enquanto Ana Mendieta trabalhava com seu proprio
corpo, Lygia Clark trabalhava sobre os corpos dos outros, estabelecendo-se,
nesse aspecto, uma das diferengas que se fizeram presentes nas manifestagoes

plasticas dessas artistas.



CAPITULO 1

0 HAPPENING

1.1 - HISTORICO

Cohen (1989) afirma que as manifestagdes da (ive arf® eram
mterligadas e que o happening fol um movimento que desembocou nos anos
70 com o nome de performance ¢ que a performance, por sua vez, adentrou a
hody art. Ainda segundo Cohen, o happening teria tido uma ligagio mais
direta com o teatro, engquanto que a performance ligou-se as artes plasticas,

Alguns autores dizem que o happening for um revival das noites
futuristas. Os futuristas na Italia e os dadaistas na Swiga, Franga e Alemanha
promoviam com freqiéncia improvisagdes, nas quais envolviam o publico,
chegando até a provoca-lo e insulta-lo. No final da década de 50, estavam
interessados na  teatralizagdo da cena wbana e da sociedade. Com
comportamentos provocatorios e escandalosos, tanto no teatro como nos
cabarés, os futuristas e os dadaistas consepuiram desencadear reagdes
violentas ¢, com 1550, co-envolver o publico, até entdo indiferente (Baj. 1990),

As primeiras noites futuristas (seratas) aconteceram em 1910,

quinze anos depois do escindalo causado por Ubu Rei,’ e onze meses depois

Live Arf & um movimento de ruptura que tem como objetivo dessacralizar a arte, trando-a de s funglio
merumente esictica ¢ clitisa, A idéia ¢ resgatar a camcléristica riual da arle, timndo-a dos museus,
palerias e teatros ¢ colocando-i numa posigo viva ¢ modificadom. E uma forma de ver a anic que procara

uma aproximugio direta com # vida, estimuda o esponténen. o natural, em detimento do elsborado ¢ do
eisiade (Colwen, 1984,

¥ No capitulo sobre performance, seri explicitado o que foi 0 Ubn Rei,



do Manifesto Marinetti "

ser publicado. Os futunistas ja tinham se tomado
famosos na Itidlia, por manifestacées que degeneravam em brigas e prisdes.
Além do poeta Marinetti, o grupo incluia pintores como Boccione, Carra,
Balla ¢ Severim, e os musicos Russolo e Balilla. Suas apresentagdes eram
recitals poéticos, musicais, performances, leitura de manifestos e
representacio de pecas teatrais. Dois anos depois, o poeta alemio Hugo Ball e
a cantora Emmy Hennings, sua futura esposa, abriram o Cabaret Voltaire em
Zurique. O dia 14 de julho de 1916 marcou o inicio das turbulentas e
agressivas manifestagdes dadaistas (Glusberg, 1987).

Para Glusberg (1987), o Untitled Event, realizado em 1932 por
John Cage e Merce Cunningham no Black Mountain College. mantinha
algum parentesco com as seratas futuristas e dadaistas, porém descontando-se
as excentricidades e as confusdes desses altimos. Os eventos que aconteciam
nessa escola podem ser considerados os precurssores do happening que, em
1959, fo1 batizado com esse nome por Allan Kaprow, As apresentagtes de
John Cage eram coffagens de poesia+musicatvioléncia com instrumentos
musicais. Compositor de musica aleatoria’' e estudioso do Zen Budismo,
Cage encontrava no acidental e na descontinmidade os principios geradores da
natureza ¢ transfena esses conceitos para a arte. Fiel a esses conceitos, Cage
fazia concertos que eram verdadeiras batalhas entre ele e o piano, o qual era
maltratado através de socos e pauladas com a finalidade de obter sons,
vibragdes e umores (Baj, 1989).

O poeta Filippo Tommaso Marinetti (1876/1944) foi o inventor do Movimento Futuristn. A publicagio
do Manifesto em francés, na primeira piging do Le Figare em 20 de fevereiro de 1909, for conssderads a
daia do nascimento do Futurismo. Marinett queria que as artes demolissem o passado ¢ celebmssem as
delicias da velocidade © da energia mecinica (Norbert Lynton, 1991),

Misica aleatona € a miisica na qual os elementos estrulurais 8o confiados a0 acaso, Esta estifica da
‘casualidade” se confrapde A idén romintica da individualidade do génio e da sutonomia di ane @ o loda
tmadicn ocidental da arte. A estética da “casualidade’ expressa por Cage se apresenti como wma formu
scoularizada da antiga relagSo da misica com o macrocosmo, ndbo mais entendida como o espelho da
racionlidade. mas como wma ordem ignorada, na qual a maneim especifica de se manifestar ¢ 3
casualidpde (Gurzantl, 1996)
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No Untitled Fvent, Cage propunha uma fusdo das cinco artes: o
teatro, a poesia, a pintura, a danga e a musica. Tinha como intengéio conservar
a individualidade de cada linguagem e, ao mesmo tempo, formar um todo
sagrado que funcionasse como uma sexta linguagem. O evento se
desenvolveu a partir de uma determinada proposta, segundo a qual ninguém
recebeu instrugbes sobre o que deveria fazer, e dele participaram. além de
Cage, Cunningham, Robert Rauschenberg, o pramsta David Tudor e os poetas
Mary Richards ¢ Charles Olsen.

Cage distribuiu uma partitura que indicava momentos de agio,
quietude e siléncio, O espaco foi preparade de modo que as cadeiras do
publico ficassem dispostas em quatro tridngulos para que os artistas pudessem
circular pelas duas diagonais. Cage, em cima de uma cadeira, len um texto
onde relacionava a musica ao Zen Budismo ¢, em seguida, executou uma
composigio, utilizando o radio. Richard e Olsen leram versos, Rauschenberg.
que tinha quadros pendurados em diversos pontos do teto, escutava discos
num velho gramofone; ao mesmo tempo, Tudor tocava um solo no piano.
Enquanto isso, Merce Cunningham e seus colaboradores dangavam atraves
das fileiras, persegmidos por um cachorro excitado (Glusberg, 1987 &
Goldeberg, 1979},

O Untitled Event foi um acontecimento tdo importante ¢ tdo
difundido em Nova York, que a Nova Escola, a Black Mountain. tomou-se o
ponto de encontro de Cage e dos estudantes que procuravam seu curso de
musica. As pequenas classes eram compostas por pintores, fifm makers,
misicos ¢ poetas. Entre os estudantes encontramos Allan Kaprow, Jackson

MacLow. George Brecht, Al Hansen e Dick Higgins. Cada um deles, de

Black Mountain incion suas atividades em 1933, na Carolina do None. sob a diregiio de Sosel Albers e
com omfros profossores da Bavhaus John Cage e Merce Comminghan foram convidados a lecionar em
1948 ¢, apesar de sua localizacio entre vales ¢ montanhas, omou-se o ponto de encontro dos estudantes
que procuravam por Capge.



maneira diferente, ja tinha absorvido as nogdes do Dada" e do Surrealismo'

¢ as possibilidades de uma aciio “ndo intencional” em seus trabalhos. Os
artistas, acima citados, defendiam valores como “arte e vida”, dizendo que a
arte ndo deve ser diferente da vida e sim uma agdo dentro da vida (Goldberg,
1988:126).

Segundo Baj (1990), os happenings tiveram seu imicio em Nova
York. A sua pratica ganhou vida na América e depois na Europa no final dos
anos 50 ¢ metade dos anos 60, decorrente das experiéncias para susciar
acontecimentos envolventes, em parte previstos ¢ em parte deixados ao acaso
da improvisacdo. Uma das caracteristicas fundamemtais da década de 60 for a
idéia de gque era possivel desenvalver uma nova sensibilidade, vollada para a
cxploragdo da esfera corporal (Fabniz, 1995:1),

Com um “revival” dessas praticas nos anos sessenta, da-se o
surgimento do happening, que funcionou como uma vanguarda catalizadora,

nutrindo-se do que de novo se produzia nas artes,

1.2 - DEFINICAO, CONCEITO E PROPOSTAS DO HAPPENING

Para Cohen (1989:43), a tradugio hteral de happening &
acontecimento, ocorréncia, evento. Segundo esse autor, podemos aplicar essa
designagdo a uma série de manifestagdes que incluem varias midias. como

artes plasticas, teatro, collage, musica, danga efc..

0 Dadaisme surgin em Zurique em 1915, Participaram desse movimento micctuais - poetas, criticos de
irle, pintores - quUE Sc CNColiravam na Suiga para fugir dos borrores da guerme As publicaghes contam
que o movimento foi oficialmente fundado em $ de fovereiro de 1916 pelo dirctor teatral Hugo Ball
[ 1886-1927] & pela bailaring Hemmy Hennings | 1385-194%] (Bag, 1990:101)

" O Surrealismo data de 1924, crisdo por Andre Bredon.



Inicialmente. o happeming surgiu como um mecamismo de
comunica¢do, uma linguagem e uma técnica de participagdo coletiva, cuja
pratica constituia o fim em s1. Seu objetivo era suscitar entre os assistentes
uma simpatia ativa, fazé-los passar da receptividade a aglio e cnar para o
piublico as condigtes de uma possivel participagdo, A ndo-participagdo de um
membro da assisténcia ndo era considerada como uma falta ou um fracasso. A
nao-participagdo era considerada como um tipo de participagao. Em ambos os
casos, uma manifestagdo soberana do livee-arbitrio (Restany, 1979)

Ainda para Cohen (1989), Allan Kaprow fo1 o figura central no
surgimento do happening. Estabeleceu conceitos como Arte-arte e Nao-arie.
() pnmeiro € a “arte estabelecida™ herdeira da arte mstituida; € intencional,
exprime-s¢ numa serie de formas e ambientes sagrados (exposigdes, livros,
monumentos etc.). A Ndo-arie engloba tudo o que ndo tenha sido aceito como
arte, mas que tenha atraido o artista com essa possibilidade na mente. como
exemplo, os ready made de Duchamp, que vio dar um valor de arte a objetos
industriais, feitos em séne. e do cotidiano, como a roda de uma bicicleta ou o
VASO SAnitario.

Conforme assimala Onfray (1995:96). Kaprow acreditava ser
possivel misturar a arte, a vida cotidiana, o mundo de todos ox dias ¢ a s
mesmeo. Sua finalidade era a de estabelecer uma forte interacdo entre o artista
¢ o mundo que o circunda. Era contra a arte “de longa duragio” e. nessa
perspectiva, propunha técnicas e materiais pereciveis como papel, barbante,
fita adesiva, grama, alimento, deixando claro que o objeto tornar-se-ia, 0 mais
rapido possivel, um refugo. A méxima de Allan Kaprow era abandonar a
técnica ¢ a durabilidade (_..) ¢ usar meios perecivers (Baj, 1990:139)

Kaprow batizou de happening essa nova forma artistica, quando
apresentou sua obra /8 Happenings in 6 Parts na Reuben Gallery em Nova

York, no outono de 1959, O segundo andar da galeria foi dividido por paredes



de plastico, As salas eram diferentes umas das outras em escala e em
conceito. Nas trés salas que surgiram com a divisdo, encontravam-se cadeiras
colocadas em circulos, forgando os visitantes a ficarem de frente para o palco
e em diferentes diregdes. Os espelhos nas paredes, pela extensdo da primeira e
sepunda salas, refletiam tudo o que acontecia ao redor. Cada parte da
performance  comsistiu- em  trés  happenings que  se  desenvolveram
simultaneamente. () comego e o fim foram anunciados por um togue de sino.
()s espectadores receberam instrugoes, ja na entrada da galena, sendo gue
uma delas informava que ndo poderiam aplaudir no final de cada
apresentagdo, mas poderiam aplaudir no fim de seis apresentagdes, caso os
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espectadores quisessem. Os performers executavam agdes fisicas simples,

emsodios da vida cotidiana, como leitura de textos, colar cantazes, espremer
laranjas.

Os intérpretes mais importantes do happening, além de Allan
Kaprow, foram também Jim Dine, Bob Whitman, o poeta Ferlinghetti, Claes
Oldenburg e Rauschenberg. Em Paris, encontramos o poeta e pintor Jean
Jacques Lebel e, na Alemanha, Wolf Vostell (Baj, 199().

Segundo Lebel (1969:104), o happeming é uma “arte plastica”,
mas @ sua natureza ndo € exclusivamente pictorica, ¢ também
cinematografica, poética, teatral, alucinatoria, socio-dramatica, musical,
politica, erotica, psicoquimica, significando que ndo se dirige somente aos
olhos, mas a todos os sentidos. Como meio de expressio coletiva e linguagem
alucinatoria, o happeming exige uma percepgdo plurivalente, uma total
abertura dos mstintos. Ao owvido, ao olfato, ao paladar, & vagina, o pldndula,

a0 danus, ao corpo astral, ao emissor-receptor de vibracdes, @ fluidez, aos

duprlos.

Mo leatro, qoem atoa & 0 ator €. na Mive art, no happening ¢ na performance, (uem ah & o performer.
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Um dos movimentos importantes da época foi o movimento
FMiuxns, enado em 1962 pelo estudante de desion de ongem lituana George
Maciumas, que tinha a inlengdo de combater e rejeitar o sistema da arte plena
de uma vez por todas, principalmente as tendéncias barrocas, nivelando-as nas
formas da anti-arte. George Maciumas era dirigido pela utOpica visdo da nova
arte ¢ da nova sociedade. Via no Fluvus a diversdo e o meio para minar o
preciosismo da arte (Kellein, 1995).

0 movimento Fluxus  promoven concertos que mesclavam
happenings mais livres do que os habituais. misica experimental, poesia e
performances individuais, publicagtes tedricas ¢ objetos de arte. Tudo ¢ arte ¢
todos podem fazd-la. A arte deve se ocupar day coisas insienificantes, deve
ser diverfida ¢ geessive! a todos (Baj, 1989:127).'°

Dizia Maciumas que a ane-diversdo deveria ser simples,
divertida e sem pretensdes. O movimento fluxes ndo propunha padrées
estéticos, nio reconhecia estilo, tamanho ou meio.

O Fluxus era constituido por poetas e musicos. Foram
orgamizados alguns espetaculos como o Festum Fluxorum Fluvus em
Diisseldort em 1963, Paticiparam das atividades do Fluxus: John Cage, Nam
June Paik, George Brecht, Ben Vautier, Wolf Vostell, Robert Filliow. Daniel
Spoerri, Yoko Ono, Joseph Beuys e os italianos Beppe Chiari, Gianni Emilio
Simonetti (Baj, 1989:127).

Enquanto Kaprow estabelecia diferenga entre arte ¢ nfio-arte. o

grupo fuxus se manifestava dizendo:

A arte Fluvus nio leva em consideragiio a distingdo entre arte ¢ nao-arte;
ndo leva em consideragiio a indispensabilidade, a exclusividade, a
individualidade, a ambigBio do amista, ndo considera toda pretensdo de
significagiio, variedade, inspiragio, trabalho, complexidade, profundidade.

" T ¢ arte &ttt passono farme. | arie deve accupars) delle cose insdgniffcamti, dive essere diverinie,
avcessbhile o i,



grandeza e institucionalizagio. Lutamos, isto sim, por gualidades nio
estruturais, ndo teatrais € por impressdes de um evento simples e natural, de
um objeto, de um jogo, de uma gag Somos uma fusio de Spike Jones,
vangleville, Cage e Duchamp (Glusberg, 1987:38)

As agdes de Joseph Beuys, um dos atuantes do grupo Fluxus,
tinham um sentido social ¢ politico, com implicagdes filosoficas. possumdo
seus trabalhos uma audicia expressiva (Glusberg 1987:38).

Apesar de Cohen nos falar que o happening foi uma
manifestacdo artistica dos anos 60 que desembocou nos anos 70 como
performance, quando lemos sobre o grupo Fluxus e as acdes' que foram
realizadas na década de 60, o termo mais encontrado na bibliografia €
performance. Contudo, segundo Cohen (1989:40), o autor Goldberg recorre
ao artificio de aplicar o termo performance a todas as manifestagoes
predecessoras. De nossa parte, consideramos importante relatar as agoes de

Joseph Beuvs. o que sera feito no capitulo dedicado a performance.

1.3 - OUTRAS CARACTERISTICAS DO HAPPENING

Cohen nos diz: 4 existéncia da triade - atuante, piblico, texto -,
num espetdonlo gue acontece ao vive, permite classificar o happening como
wma forma de featro (1989:132).

O happening estaria associado & idéia de um free thearre,
liberdade que acontece tanto nos aspectos formais quanto ideologicos, sendo
que se apoiava no experimental, no anarquico e interessava-s¢ mais por
processo, rto e nteragdo e menos pelo resultado estético final. Porém,

segundo Cohen (1989), o happening, se diferenciava do espetaculo teatral

" Vimos ussr a palavra agdes para definir os eventos do happening ¢ os eventos performiticos



pela quebra das convengdes teatrais rigidas. Ndo existia uma clara distingdo
entre o palco e a platdia, pois a distingdo podia ser interrompida a qualquer
instante, confundindo-se, assim, atuante ¢ espectador. No processo de atuagio
ndo existia uma hmitagdo estética para alguém atuar; o processo era anargquico
e qualquer um podia subir no palco.

Para Nath (1973), a diferenca entre a cena de palco e o
happening ¢ que este podia acontecer em gqualgquer lugar, em um
supermercado ou em uma estrada e que o acontecimento podena ocorrer de
uma umca vez ou em forma seqiiencial.

0 contexto do happening era o da década de 60. da contracultura
e da sociedade alternativa. Incursionando através do experimentalismo, a
proposta do happening entrava em sintonia com a idéia do Teatro da
Crueldade de Artaud,'” na sua busca metafisica, procurandn despertar o
homem para outras realidades (Cohen, 1989:132).

A concepgdo de Artaud era que no teatro as forgas cOsmicas
manifestadas por meios fisicos podiam alcangar ¢ tocar as energias fisicas

submersas ndo verbais (Esslin, 1978:77).

O “Teatro da Crueldade”, porém, significa, acima de tudo, um teatro dificil
para mim mesmo. E, em nivel da interpretagio, nio se trata da crueldade
que infligimos um ao outro, cortando mutuamente nossos corpos, serrando
nossas anatomias pessoais ou, como imperadores assirios, mandando uns ao
outros, pelo correio, pacotes de orelhas, narizes e narinas humanos cortados
a perfeigio, mas daquela crueldade muito mais terrivel e necessaria que as
coisas podem exercer contra nos. Nio somos livres. Os céus ainda podem
cair sobre nossas cabecas. E o teatro existe, em primeiro lugar, para nos
ensinar 1sto [OC, IV, 95] (Esslin, 1978.77)

" O Teatro da Crueldade foi crisdo por Anjomin Ariasd @ preconizava wm mudenca em relacda a0 teatm
classico. A crugldade para Araud nio er algo sangrento ou carne martirizadi. mas sim ums locides, uina
direcio ngida. Pae cle, o leatro tinha que criar uma melafisica da palavm. do gesio ¢ da expressio O
teatro tinha que ser uma realdade na qual podemos acreditar ( Araud, 1993),



A faceta do happening, que se desenvolveu a partir das déias de
Artaud. é a colocagdo de que o teatro deve incorporar a vida. nao sendo
somente auto-referente.

Lebel (1969) diz que o principio de integragdo cena/auditono era
a pnimazia desta cnagdo artistica. A importancia que era dada as pessoas ¢ ao
ambiente  constituia  as qualidades especificas do  happening. Esta
INCOTPOracao acontecia ao extremo: magias, rituais terapéuticos, atividades
plasticas, estélica de vanguarda, luta de classes, tudo era absorvido (Cohen,
989,

No happening, o limite entre o ficcional e o real era muito ténue,
sendo a convengdo que sustentava a represenlagdo constantemente
mterrompida. Essas quebras de convengdo fizeram alguns puristas ndo
caractenizarem o happening como uma forma de arte. Para eles, o happening
se aproximaria do psicodrama, de um trabalho terapéutico ou um simples
processo anarquico de crniagdo (Cohen, 1989).

A exphcitagio de algumas caracteristicas do happenmg, antes de
entrar no capitulo da performance, se tomou necessaria, uma vez que, como
ja dissemos anteriormente, a distingdo entre essas formas de expressio
artistica € de dificil apreensdo.

Relacionando o ponto de vista de Cohen com Lebel, parece-nos
que o happening seria uma manifestagio que provoca um  grande
envolvimento com o piblico, onde a relagdo publico/ator ¢ atuante e
indistinta. A nosso ver, o happening, apesar de sua caracteristica caotica,
visualmente se aproximava das artes plisticas, pela preocupagio com os
materiais escolhidos, Quando falamos de plasticidade, o que vem a mente é o
trabalho, ja citado. de Kaprow, intitulado /8 Happening em 6 Partes e
apresentado em Nova York. Essa obra parece bastante representativa da

valorizagio da estética a qual nos referimos.



CAPITULO 2

A PERFORMANCE

2.1 - HISTORICO

Para falarmos da pré-historia’ das performances. devemos nos
ater ao final do século anterior, quando na noite de 10 de dezembro de 1896,
na estréia de Ubu Rei, Alfred Jarry escréven uma peg¢a fantasmagorica que
demolia os dramaticos e frageis pressupostos de sua época e atacava as
convengdes sociais. Apresentou solugbes novas para a cena, sobretudo no gue
dizia respento as formas de atuagdo, a entonagdo da voz e ao uso de figurinos,
Seus figurinos sepuliaram a arcaica tradigdo realista do teatro (Glusberg,
1987:13).

De acordo com Goldberg (1988:113), o desenvolvimento da
;Jﬂrfur.'uam'ﬁm no século XX na Alemanha teve como antecedente pioneiro o
trabalho de Oskar Schlemmer na Bauhaus, que desenvolveu uma teoria
especifica sobre a  performance. Junto com seus estudantes criou
performances em seus estudios, nas quais consideravam cada experiéncia uma
husca de movimentos no espago. Para ele, os trabalhos de pintura ¢ desenho

tinham aspectos rigorosamente intelectuais, enquanto que o prazer “ndo

" Glusherg wsa o termo pré-hisidria da perfirmance, referindo-se 3 relagdo desta com o movimenos
Futurisma, Dadaismo, Surredlismo ¢ com a cscola da Bauhaus, 0s quals (6m somentc alginy pantas i

oMt cam a arfe da performance. gue emerge como W pénero artisticn indepemdnie o partie do inicie
aneys setenta {Glusherg, 1987°12),

E incressanie ressaliar que Goldberg usa o termo perfivmance desde o Bavhans, ndo feendo muoitas
distingdes cntre o happentng ¢ a perfurmance. Usa inclusive o lermo performance no capitulo Y1 p 121,
quando fala sobre u Living Aret de 1033 a 1970, e inleia o capitulo dizendo que a ane da performance
emerge no final dos anos irinta. Porém, se refere a happeming quando nos £ila sobre * 18 Happemings in 6
paris " de Kaprow, apresentido ma Reaben Gallery, New York. no outono de 1950
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adulterado™ era obtido através das suas experiéncias no teatro. Em suas
pinturas, como nos seus experimentos teatrais, a investigagdo essencial era o
espago; a pintura delineava os elementos espaciais bidimensionais. enquanto
que o teatro proporcionava a experiéncia do espago.

Sua busca era integrar numa so lingoagem a musica, o figurino €
a danga”’ Com isso, conseguiu grandes resultados. como por exemplo ()
Crabinete de Figuras (1923), onde utilizou técnicas de “cabaret”, de “music
hall™ ¢ a téenica do “teatro de marionetes”. Num outro trabalho. chamado
Mera, movimentou seus atores num ritmo que estava éntre a ginastica e a
danga. Em sua altima fase de experiéncias cénicas, Schlemmer estendeu suas
pesquisas 4 pintura e A escultura, na utilizagdo do espago. Alguns dos seus
trabalhos nos anos 20, como FMiguras no Espago e Danga no FEspago, sdo
seguramente precursores do que sera chamada a arte da performance.

Uima das preocupagdes da Bauhaus™ era uma ligagio entre a
pintura ¢ a performance, por exemplo, o Bale Parade de 1917, inspirado nas
figuras de Picasso. A Bauhaus, fechada em 1932, foi considerada fundamental
para a historia da performance (Goldberg, 1988),

No texto Leap o the Void: performance and the uh,w.r_'.f,ﬁ
Schimmel (1998:17) destaca que o papel da Segunda Guerra Mundial, do
Holocausto e da Bomba Atdmica foi importante para uma mudanga da
consciéncia na humanidade. A possibilidade de uma aniguilagao global fez o

homem ficar atento & sua frapilidade e o tornou o ponto central do

Mais tarde, como pudemes observar. Ciage propunhi o mesmo no Untlited Event

P
kd

A Bauhuus fol fondads em 1919 ¢ dirigida por Walier Gropius, Seus objetivos eram o de buscar & usio

dass uries, ¢ do artesanalo em geral, ¢ diminwir, a0 mesmo tempo, o imervalo enre as anes ¢ a evolugio
industrial (Glusberg, 1987)

Leap Into the Veld: peeformance and the object & um ensilo eserito por Paul Schimmel por ocasido da
Exposicio il of Actions: between performance and the object, 1949-1%79, no Museum of Contemporan
Arn at the Gellen Contemporary, Los Angeles, 8 de fevereiro a 10 de maio de 1998, Portanto, quando fala
dos arisus desse pertodo, refere-se so perfodo cltade no titulo o texio: 194%-1474



existencialismo. uma das comrentes mais influentes do movimento hlosotico
no periodo do pos-guerra. Esta heranga politica, social e filosofica estimulou
0 movimento das artes visuais nos Estados Unidos, Europa e Japéo.

As experiéncias das vanguardas em Nova York ftrouxeram
implicagies imediatas na Europa, no Japdo e vice-versa. A revista Life, por
exemplo, publicou numerosos artigos, sempre acompanhados de fotografias
dramaticas sobre os artistas da New York School, sobre o grupo Cutar no
Japdo e sobre o Simpdsio da Destruction in Art na Europa, permitindo ao
publico € aos artistas estarem a par da evolugio dos movimentos. Durante
esse periodo, um grande namero de artistas dos Estados Umdos. Europa e
Japdo comegou a definir sua produgio em tomo da dialética da cnagdo e da
destruigdo. A projegio internacional das vanguardas comegou com a geragdo
de artistas que veio na era pos-atémica e alcangou a maturidade durante a
Guerra Fria e, finalmente, com a geragdo que amadureceu em conseqiiéneia
da Guerra do Viemi (Schimmel 1998).

A performance €, antes de tudo, uma expressio cémica. Um
quadro sendo exibido para uma platéia ndo caracteriza a performance, mas
alguem pintando este quadro, ao vivo, podenia caracteriza-la. A partir dessa
primeira definigdo, podemos entendé-la como uma fungio do espago e do
tempo. Portanto, para se caracterizar a performance, algo tem gue estar
acontecendo, naquele instante, naquele local (Cohen, 1989),

Glusberg cita Pollock entre os principais precursores da arte da
performance com a Action Painting, onde grandes lonas estendidas sobre o
chio funcionavam como uma espécie de palco. O artista transitava sobre elas
e, em volta, gotejando e derramando tinta, criava, como diz poeticamente
Schimmel (1998:18), campos de cor. Seu corpo entrava no espago artistico,
embora seu corpo ndo fosse a obra em si. Segundo Aguilar (apud Cohen,

|98%), a performance utiliza uma linguagem de soma: miisica, danga, poesia,
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video, teatro de vanguarda, ritual (...) na performance o gue interessa ¢
apresentar, formalizar o ritwal (), Ha a idéia de interdisciplina como
caminho para uma arte total. Para muitos autores, essa idéa ¢ considerada um
retorno a proposta da Gesamtkunstwerk ™

As atividades, agdes e performances dos arhistas nesse periodo
foram registradas em filmes e videos que documentavam o5 eventos efémeros
e, em alguns casos, nada, a ndo ser uma troca de percepgdes com a audiéneia,
As performances que tinham como meta a produgdo do objeto deram lugar
para a execugdo de performances que tinham como objetivo o processo
criativo, a participagdo da audiéncia e nas quais nenhum objeto era produzido
(Schimmel, 1998).

Considerada por Cohen (1989) como uma arte de fronteira, em
continuo movimento de ruptura com o que se chamava de arte estabelecida, a
performance acabou penetrando por caminhos antes ndo valorizados pela arte.
Como o happening, a performance também estava ligada a five ar,
procurando uma aproximagao direta entre vida e arte Essas manifestagoes
buscavam, por um lado, uma vasia abertura entre as formas de expressio
artistica, diminuindo a distincia entre a vida e a arte ¢, por outro lado, davam
énfase a idéia de que os artistas deveriam se converter em mediadores de um
processo social. Esses conceitos também permearam os anos 60 e os

happenings, como vimos anteriormente,

' Gesamtkunstwerk € 0 teoris cstética da obr de arfe fatal, na qual g5 exprossies mais sublimes como o

Misici @ poesia ¢ ane dramiatica s¢ fundem. Langada pot Richard Wagner [Lipsm. 1813 - Vencen, 1887],
compositor alemio, swas iddias estéticas iam contra 2 rigides formal do passado que ele contrapunta com
uiia are e dos esquemas convencionats (Garmnti 19496:966). Ne covmcepedo do apera wagmerlang
Exve peocesso. de s de Vivias lingwagens & harmdnico: o miivica se (Negra com o donga, arbax sdo

supartaday por um cenarin, wma ifusde, omo pldsicn gue se compae migm expeldcule total (Cohen,
195 50,
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Um denommador comum dessas atividades, happenmgs, agdes ¢
perfomances, em Nova York, foram os sdtios localizados no centro da cidade,
as galerias alternativas. cafés e bares.

No item abaixo, vamos abordar algumas diferengas entre
happenings ¢ performances, Ndo vamos nos ater a definigdes precisas do que
realmente foi cada um desses movimentos, pois, como ja  vimos
anteriormente. sdo movimentos de ruptura e estdo muito imbricados. Vale
ressaltar que, para Cohen (1989), o happening foi uma manifestagio dos anos

60 que desembocou modificada nos anos 70 como performance.

1.2 - DIFERENCAS ENTRE A PERFORMANCE E O HAPPENING

Muitos autores utilizam o termo performance para as agdes que
talvez pudessem ser enquadradas no happening que era considerado um
acontecimento. Com esse conceito, o happening dispensaria o ensaio, o que ja
niio aconteceria com a performance. Entretanto, ao lermos o livro de Golberg
(1988). quando ela nos fala sobre o happening de Allan Kaprov, precisamente
0 I8 Happening in 6 parts, 4 mesma nos diz que este evento foi ensaiado duas

semanas antes de sua estréia ™

Esta dissertagiio se atem as diferenciagbes feitas por Cohen, por
considerar que seu estudo sobre a performance e o happenng torna mais clara
a compreensdo desses movimentos.

Estruturalmente, o happening e a performance advém de uma
mesma raz; ambos s¥o movimentos de contestagdo, tanto no sentido

ideoldgico como no formal, e sdo emanagdes do movimento da five art. Como

= Neverthelesy the enfire plece was carefully rehearsed for two weeks, before the opening, and dmby daring
the week s programme (Goldeberg, 1988.130)
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ja falamos anteriormente, ambos ém pontos em comum desde os aspectos
tematicos, aos organizacionais € estilisticos. Entretanto, apesar de serem
convergentes nas suas expressoes, divergem em uma séne de caracteristicas,
talvez pelo fato de estarem distanciados em uma década.

Dos anos sessenta aos anos setenta, as mudangas se operaram em
varios niveis, O que esta por tras do happening € o movimento hippie
externado pela contracultura, Nos anos setenta, ja ndo se fala mais em
sociedade altermativa. As “action painting”, os “nlos comunitirios”™ nao
cabem nos anos setenta (Cohen, 1989).

O que prepondera no happenimg € o trabalho grupal. enquanto
que na performance o que prepondera é o trabalho individual. ¢ performer™”
vai conceituar, criar ¢ apresentar sua performance, & semelhanga da criagao
plastica (Cohen, 1989:137).

As performances, em cada repetigio, apresentam diferengas,

constituindo um espetaculo tnico; no entanto, sdo repetidas mais vezes do que

T Sepnndo Cohen (1989:96-100), a representacio (atores) & um espeticulo de cariter ficcional. O expaco &
o lemps S0 {lestnos (se reportam 8 um ouire momento), Os clemenios cémens, inclumdo o Mores.
FEpFESETam algn & S8 reporiam d uma sring soisa, O pihlico & colacads numa pesterr de espectar qlic
axviste a wmi hixtorie. Tidv remele oo imagindrio. Assim, continoa nos dizendo Cohen, que. quanio mais
© {Mor enira no personagem, muis forga da 3 tlesio, (Quanto mais se distancia, representisdo o personagem
¢ o lemando vivé-lo, mais se quebra essa tlusdo, Essa quebrm possibilita 4 enirads do ator em outro
Espigo ¢ fquele evento, canctcrizado como um espeticulo pam o piblico. passs a o ser mais de uma
represeniaciio, mus uma ontm coisa que pode sor oum rio ou uma demonstmcdo B onesia estreila
pessapen do represeniogdo pars a auecdo, menos delibevadn, oom espacn para o improvise para a
expinttaneidnde. gue caminhe @ live oL com as expressiies do happening ¢ oo performaence () Na
performaice o momento da agko, o instante presenie, ¢ mais acenimdo € 15lo0 chia uma carscicristicn de
nio com ¢ pablico que deixa de ser 50 espectador para cotrar em comunhéio com o perfiemer. Unn dis
carscienisticas da perfisrmance € que cla ndo s repelc; os espeticulos o Gnicos on, quande s¢ repeten
wio diferestes. acentuando 3 condicio de cumplicidade com o pdblico. o valorizagds do instante
presemie ng atuagdo foz com gue o performer fenha gue aprondse o comaver conr 08 ambivaldneios
femnpooespacn. real x fempocespacd fedlonal () A prifermonce. e lambém & camclenistien de
espeticulo. o que a torna diferente do warro. Quando o perfrmer tida com o persomagem. 1 relagio & de
flear entrando ¢ soindo dele ou, entio, de mesirar vdries personagens sem aprofundiunenio psicoldgico
Esse movimenio de vaivém G com gue o perfirmer tenha que conduzir o ritual-espetielo ¢ “munter” o
publico, sem o ilusionismo caracteristico do leatro. Uma medificagiio imporianie que sconiecs ma
perfarnrance & que o trabalho passn a ser muite mais individoal, sende a expressio de wn anisia que
verticalia todo o sen processo, dondo sua ledturmn de mundo ¢ criando o seu fexto. ©F performer ve
assemelhe ao artista pldstices que orin sozimko sua obra de arie (). E 5 expressio de um artissa, O
processo e assene o oo o cntroy expeidonlos, come o circe, o cabare @ o music-lall
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os happenings que, em geral, acontecem s0 uma vez. As performances se
envolvem com uma produgdo mais sofisticada, trabalhando um jogo dialético
entre performer X personagem, tempo real x tempo ficciconal, sendo menos
imprevista a abertura para com o pablico. Na performance, parte-se para o
espetaculo e, justamente porque no happening ndo havia esse sentido de
“espetiaculo™. de “cena”, o condutor deste funcionava como um xami, um
catalizador. Na performance, o improviso € menor. No happening, a
improvisagdo era mais forte, pois havia um envolvimento maior com o
publico (Cohen, 1989).

Na performance, a agdo era mais elaborada, sendo muitas vezes
ensaiada. Havia por parte do propositor. no caso o artista, a intengao de
transformar em ag¢do uma idéia. No entanto, vale ressaltar a questio da
hibridez desta linguagem: para muitos, a performance pertenceria is artes
plasticas, possuindo, porém, uma evolugdo dindmico-espacial dessa arte
estatica. Para Cohen (1989), a principal caracteristica da passagem do
happening para a performance tol o aumento de esteticidade.

Interessante também notar que Glusberg (1987) aponta dos
acontecimentos, que ocorreram em 1962, como importantes para o
desenvolvimento da performance no futuro. Um deles € o recital apresentado
na Judson Memorial Church de New York, pelos componentes do Dancers
Workshop e que vai marcar o nascimento do Judson Dance Group. Os
dangarinos Trisha Brown, Deborah Hay, Steve Paxton, Lucinda Childs,
Simom Forti, Yvonne Rainer desenvolveram criagbes que romperam com as
fronteiras da danga moderna, injetaram novos e ricos elementos ao happening,

delineando os contornos do que caracterizard a hody arf” nos anos setenta,

Falaremos sobre a fody art em capitulo postenior ao da performmnce



() sepundo acontecimento mmportante foi a  fundagao do

Movimento /s por George Maciumas, do qual ja falamos anteriormente

2.3 - JOSEPH BEUYS E SUAS PERFORMANCESN

Devido ds reflexdes feitas acima e de acordo com Glusberg,
preferimos enquadrar algumas agoes, como por exemplo as do artista alemao
Joseph Beuys, na performance, apesar de terem sido realizadas na década de
6. Suas a¢des tinham um carater mais “performatico™, pms ndo havia o
envolvimento com a platéia. Para ilustrar esta idéia, entendemos ser
interessante relatar algumas das mais importantes performances de Joseph
Beuys.

Na Galeria Schmela de Disseldorf, no dia 26 de novembro de
1965, Joseph Beuys fez uma de suas apresentagdes mais famosas. Com o
rosto coberto de folhas de ouro ¢ mel, percorreu o saldo da galena (onde
estavam expostos seus desenhos e pinturas), carregando uma lebre morta nos
bragos. Ao final do percurso, sentou-se num canto luminado e comegou a
recitar: Mesmo uma lebre morta tem mais sensibilidade ¢ compreensao
iminitiva gue alguns homens presos a sex estupido racionalisme () Depois
continua explicando para o amimal o significado das ohras em exposigdo
(Glusberg, 1986:38),

Qutra performance de Beuys, realizada em 1965, s¢ chamou
Vinte ¢ Ouatro Horas. Nesta performance, o artista jejuou por varios dias e se
confinou, durante um dia inteiro, em uma cabine, de tempos em 1empos
voltava-se para fora e recolhia os objetos e as coisas que estavam ao redor,
sem lirar 0% pés do cubiculo. O manejo do tempo e da consciéneia eram os

focos de mator interesse na pesquisa de Beuys,
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A performance que mais se relacionou com esses dois pontos
aconteceu na Galeria nova 1orgquina René Block, em 1974 Nesta
performance, o artista alemdo permaneceu, dentro da paleria, uma semana,
convivendo com um colote. Com essa a¢do, Beuys quenia mostrar a listoria
da perseyuigio dos indios amenicanos, assim como a relagio dos Estados
Umdos com a Europa. Euw queria me concentrar somente no coiote, isolar-me
da praprio e, ndo ver nada na América além do coiote (...) ¢ tracar as
regras com ele (Beuys apud Goldberg, 1988: 151),

Para Beuys. estas performances precomzavam a idéia da
“escultura social”, um pensamento controvertido que provocou longas
discussoes com o piblico.

A obra de Beuys intitulada Arena (1970) pode ser considerada
sua obra autobiografica. Abrange todos os desenhos e objetos mais
significativos que foram produzidos pelo artista na sua primeira fase artistica,
sobretudo aqueles que se referem as agdes produzidas no inicio dos anos
sessenta. Arena € uma obra aberta, um work in progress. Beuys pretendia
completa-la ano apos ano, ao longo de sua vida.

A obra for composta por cem painéis de aluminio ¢ de uma
escultura feita em cera virgem e cobre. Cada painel tinha a dimensio de
| 14x82¢m e continha, protegidas por um cristal espesso, algumas fotografias
retocadas com os materiais comumente usados por Beuys, ou seja, margarina,
pigmentos cinzas e vermelhos e enxofre. A escultura, que estava no centro da
obra, era estruturada sobre duas chapas de cobre e de cera virgem ¢ por um
recipiente de plastico que continha dleo lubrificante. Com esta obra, Beuys
realizou uma a¢do em junho de 1972, na Modern Art Agency em Napoles.
Deitado de costas no chio da Galeria e com uma planta chamada Firex Agnus
(‘astus amarrada na testa, Beuys. por cerca de trés horas, passou a mio direita

untada de oleo sobre as chapas de cobre que compunham a escultura, até fazer
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vibrar o proprio corpo, carregando-0 de energia como um corpo percorrido
pela eletricidade. Sua frase constante era: ¢u sou um [ransMissor, ¢u emano
(Lucio Amelio apud Vergine, 1974:70).°°

Segundo  Glusberg (1986:39), esses trabalhos mostram  a
dissolugdo do happening em modalidades retdricas mais sustemtadas, nas
(quais a presenca fisica do artista cresce de importdncia aié se formar a parte
essencial do trabalho (..} E necessdrio transformar o artisia na propria obra,

Na verdade. esta transi¢gdo que faz do artista a propna obra ¢
provocada pelos proprios artistas. Nesta nova tendéncia, ¢ impaortante que seja
incluide o Grupo de Viena, que ja comegava a sistematizar o que viria a ser
chamada depois de bodyv art, o que sera explicitado em capitulo especifico a

SERUIT,

fo veingn wn frassreftitore, fo @rman,
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CAPITULO 3

A BODY ART

3.1 - HISTORICO

(Juanto 4 sua origem propriamente dita, houve quem afirmasse
que a body art for um fendmeno que nasceu e se desenvolveu na Europa,
particularmente com o Grupo de Viena, ¢ etiquetado pelos americanos (De
Fusco, 1988).

Pertencente a linha da expressio,” como ¢é caracterizada por De
Fusco, o fendmeno da hody art utiliza o proprio corpo do artista como meio
expressivo ¢ pode ser considerado como a dltima ramificagdo do
Expressiomsmo. Entretanto, Vergime (1974:10) nos diz que esie uso do corpo
Ado ¢ somente wm expressionismeo renaissance ou revival, mas um processo
Critico inspirado, em muilos casos, por um sentimento de nostalgia estética ¢
uma incapacidade de relacionar-se com a realidade.™

Dorfles (apud 1 Raddo, 1996), por sua vez, vé a ongem da hoddy
art em terriorios remotos no empo € no espago, ou seja, nos femitonos
ancestrais, onde os mitos € 0 ntos (ém suas origens, cComo as cenmaonias
indianas ou as praticas onentais Zen ¢ loga. Na body art, o artista & sujeito ¢

objeto de sua arte: ao invés de pintar ou de esculpir algo. ele mesmo se coloca

Remio de Fusco (1988) divide a histdria do Ane Comlemporfines em A Linhn da Expressio. A Linho do
Formutividade, A Linha do Onirlco, A Linha da Arie Social, A Linha da Anc Util, A Linka da Redugiio,

{luiest wxe cowttemiporgiten del corpe perd aon & Solo “esspressionismg renaroamer o revival, o un
processo oritivo se pur detlato, (n woltl cesl, de an el df nostalgia (estetizzante) d un rapporto
ool reale di cul &1 & Incapacs
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enquanto “escultura viva“. () artista fransforma-se em atuante, agindo como
um performer (Cohen, 1989:30).

Essas formas de linguagem, performance e body ar,
“particularizam o corpo”. Assim, a cabega, os pés, as mios ou um brago
podem constituir uma proposta artistica. Os gestos fisionomicos, os
mavimenios gestuais com os bragos e as pernas adguirem em cada caso uma
importdncia particular (Glusberg, 1986:56).

Testemunhar sobre si mesmo, sobre a proprnia vida, dentro de

uma esfera inteiramente privada, era material do repentdrio daqueles artistas.

Tudo se recuperou: qualquer agdo, gualquer momento em qualquer dia, as
propras fotografias, radiografias e radioscopias, a propna voz, todas as
relagdes possiveis com os excrementos e com o©s Orgdo genitais, as
lembrancas do proprio passado ou dos sonhos, a descrigio dos acidentes de
familia, a ginastica, & mimica, as acrobacias, 0s maus tratos e as feridas, em
?E?Jﬂuer uma dessas percepgdes, o corpo esta presente (Vergine, 1975:15-

Segundo Fabriz (1996), ao fazer do artista simultaneamente
criador e criatura, ao transferir para o corpo a totalidade da experiéncia
estética, a hody art parece que responde de perto a revalorizagio do sensivel,
buscando no vestigio humano, ndo importa se direto ou mediado pela
tecnologia, o que considera a (mica realidade tangivel.

O movimento da body art deslocava o ponto focal do produto
para o processo, da obra para o ciador. 4 agdo do artista sustentava-se como
a mensagem estética por si mesma e o sew registro residual ou documenial
representavea o epifendmemo (Cohen, 1989:15).

1|

Tutte diventa recuperabile: una quatungue azione di un qualsiax momento di una gualviast plormeia; fe
propeie foto, be radiografie e le scople; la propeia voce, tulli | possibill rapportl com gli screments @ com i
genitali, ricostruzioni df fott: del proprio passato o messe in scerma di sogri, Dimentarlo degli icident di
_I::i-?.m‘ﬂjﬂ.' la ginnastica, la mimica e le acrobozie; e percosse e le feriie, in clascuna percesione il corpo §
3
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Na busca do conhecimento obstinado de todas as possibihidades
do corpo, os praticantes da body art se sujeitaram s mais dolorosas e cruéis

experiéncias. Para esses artistas,

[Quando] as forgas do inconsciente se desblogueavam, desencadeavam-se
{...) os conflitos entre desejo e defesa, entre licenca e interdicdo, entre
conteddo latente e conteado manifesto, entre lembranga e resisténcia, entre
castragdo e auto-conservagdo, entre pulsdes de vida e pulsies de mone,
entre voyeurismo e exibicionismo, entre tendéncias sidicas ¢ prazer
masoquista, entre fantasias destrutivas e catarticas (Vergine, 1974:6).*

Se  quiséssemos  encontrar  analogias  com  os  fendmenos
patologicos, estas poderiam ser encontradas, por exemplo, nas crises
histéricas, no auto-erotismo e na parandia de alguns dos praticantes da body
art, mas teoricos como Vergme (1974) consideram injusto nmivelar a
psicopatologia essa pratica do nisco que foi exercida por muitos artistas.

Outros tedricos, porém, como Kurt Hollander (apud Fabriz,
1995:1), ndo hesitam em colocar a hody art sob a éeide da ‘desordem

T a3
dismarfica corporal

. em consondncia com  agueles  comportamentos
ohsessivo-compulsivas centrados no corpo ¢ estudados pela psiquiatria,
Para Onfray (1996:99), os artistas da bhody art ¢ os do Acionismo

Vienense™ reatualizaram na segunda metade deste século as préticas teatrais

Shlocoate le forze produttive dell inconscio, si scatemano-{...) conflitil tra desiderio e difesa, tra licenzn e
divietn, fra contermuio latente ¢ contenuto manifesto, fra ricordi @ resistenza, tra castrasione e
aulocanservaziong, ira prlsioni df vite & pulsioni oi morte, tro voveurismo ed esifiziontsmo, tra lendense
sadiche ¢ piacere imasochistico, tra fantasie disiraitive ¢ catartiche.

" Desordem dismorfica corporal ¢ uma doenga mental com componamentos obsessives ¢ compulsivos

::J:nu:ydm no corpo. Caracieriza-se por uma preocupagio por suposios defeitos da propna aparéncia fisica,

Espem._hmm: nas partes mais sensiveis: olhos, boca, kibios. pele ¢ drglios genitais. As pessoas

acometidas da DDC estdo obcecadas pelo proprio corpo, a ponte de passar horas a fie cm frente a0

espelho ou :.ﬁm o espelho por completo, Mais de 50% dos pacientes com DDC ja se submeteram a

vﬂmﬁmmfgms plisticas ¢ repelem a mesma operacho vinas vezes, achando que os resuliados €lo plores

[::]1 ggu. a sthasclo anterior, alimentando o cicko compulsive obsessivo. (Rev, Poliester, o 25, 1994, pp.
=i )

Mais adianie; cstaremos sbordando o Acionismo Vienose,



da gesta cinica antiga. Se nos exercicios preconizado pelos ¢inicos™ havia
praticas exisfentes que fam da resisténcia ao frio extremo, a privagdo de
alimentos, para ele, ¢ nessa mesma diretriz que se situam os artistas da body
art, intimando o corpo a exprimir o sentido pelo sofrimento, pela ferida, pela
cicatriz (Onfray, 1996:99),

Nessa diregdo, temos as agoes de Hermann Nitsch, Ginther Brus
¢ Rudolf Schwarzkogler: nas agdes de Hermann Nitsch,™ o sacrificio de
amimais e a teatraliza¢do pagl de praticas orgiacas e o paganismo telurico
baquico ou sanguinario; com Giinther Brus, o exibicionismo sexual, anal.,
gemtal e defecagdes publicas e com Rudolf Schwarzkogler, as acdes de
simulagdes sodomiticas, cenografias da crueldade e evisceragbes catarticas, 4
catarse, a sublimagdo, o joge, a provecagdo, a tragédia sdo execuladas com
variagoes sobre o tema kiinico’ em época contempordnea (Onfray 1993:100-
101).

Conforme Onfray (1993), essas praticas sintomaticas que
exaltavam a subversio estética floresceram nos anos 1965-1975,

Vergine (1974:2) afirma que:

Na base da chamada body arr () encontrava-se a necessidade insatisfeita
de um amor que se estendesse ilimitadamente no tempo, a necessidade de

15

A caracieristica da escola Cimca era a exaltagiio socritica da virtude, como beleza tmica, vinude essa que
eri 0 dominio sobre si mesmo, auto-suficiéncis moral Os bens mais desgjados pelo homem, como a
riqezs o ¢ poder, ¢ os males mais temidos, como as doengas, a escravidio e a monte, eram considerados
pelos cinicos com exirema indiferenga. Os cinicos propunham wma vida ascética, feita de dums remincias
¢ de sacrificios. Nas suas polémicas contra os valores tradicionais da civilizagdo, encontramos wm relomo
@ matureza, uma exaltacio do homem enquanto homem, recusando as distingfies entre os Gregos ¢ os
Barharos ¢ entre diversas estirpes. (Dizionario di Filosofis-Gli Autori, Le Correnti, | Concetti, Le Opere,
Milano, Rizsoli, 1976)

Hermann Nitsch, Gunther Brus, Rudolf Schwarzkogler foram anistas do Acienismo Vienense do qual
Falarcmos imais adiamie

1=

kamismo-Cinismo — ef. nota 35, referente 4 Escola Clndca.



4

sermos amados por aguilo e S0minE & pok aquilo gue gostariamos de ser,
com direitos ilimitados (.Y

Vergine continua afirmando que a agressividade que caracterizon
essas acoes, montagens fotograficas e performances nasceram deste amor ndo
correspondido; nasceram desse desdobramento da propria personalidade com
seus egos distargados.

Esses artistas querem provar todas as possibilidades de se
conhecerem através do corpo e através da observagdo desse corpo. Como as
experiéncias sio na maioria das vezes auténticas, portanto dolorosas e cruéis,
esses artistas ndo olham longamente para a vida ¢ enfrentam a morte através
da vida. Conforme Vergine (1974:6), o pensamento dos atuantes da hody ari
poderia ser definido da seguinte maneira: somente experienciando pouco a
pouco a marte, pode-se saber um pouco mais sobre a vida, somente
mosirando como é precirio tudo o gue estamos acostumados a chamar de
estado normal.™

O que muitos artistas da body art colocaram em cena com suas
agdes, ora espetaculares ora de cunho reflexivo, for justamente a relagdo
primordial do homem com a morte; e ndo ha divida de que é na superficie do
COTpo que se trava a batalha mais insidiosa ¢ mais desesperadora (Fabriz,
1995),

Como podemos observar, na body art, o corpo foi recuperado em
todas as suas dimensdes sensoriais, emocionais e primarias que eram

vivenciadas e executadas durante o decorrer da agdo. O corpo que vivenciava

Alla hase della cosidetta “body art”™ () ¢"¢ la nécessité ingppagata di wn amore che s stenda

illinuititamente nel fempo, il bisogno o ‘essere amati conngue, per quello che 51 ¢ ¢ per quello che s
varrebbe essere, com diriti illimitet,

salo sperimentands a poco a poco o morte si Fiesce saperne un po” di i slla vita, solo mosirands
fuanio & precario Wtfo cid che siamo abifuatl o chiomare slato normaole,
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uma a¢de tornava-se objeto da agdo estética e uma expressio exclusiva de si
MESMmo.

Conforme i Raddo (1996), os gestos que eram enfatizados nas
ayfes ou nas imagens eram o trago de unido entre o corpo e o mundo e,
portanto, sintomas de ver ¢ sentir as coisas desse mundo, Assim também, as
energias instinfivas descarregavam-se¢ na agdo artistica por meio de
comportamentos simbolicos que conferiam ao corpo um papel expressivo e
objetivo para a criagio plastica.

Na body art, as agdes eram arquivadas nos testemunhos e nos
diarios. Os meios de que se prevaleciam os artistas eram os gravadores, as
filmadoras, as maquinas fotograficas, através dos quais os artistas procuravam
fixar os episodios (Vergine, 1974),

[ Raddo (1996) refere que foram duas as tendéncias que
pesquisaram o corpo na arte no final dos anos 60: uma ligada & pesquisa das
interferéncias do corpo com o “exterior” e o seu posicionamento no espago
em uma situagio empirica e outra ligada 4 exploragdo “interna™ do proprio
corpo, suas emogoes e ritmos biologicos.

Na primeira tendéncia, podemos falar dos artistas que deram
relevante importincia as agdes que levavam o piblico ao reconhecimento de
seu proprio corpo. Esses artistas, que geralmente se serviam da tecnologia,
ndo levaram mais em conta o proprio corpo, mas agiram diretamente sobre o
corpo dos outros. As obras consistiam em criar ambientes e situacdes de
estranhamento, com a finalidade de estimular o corpo. Essas pesquisas tinham
o objetivo de reconhecer o principio de que o corpo se conhece através da
experiencia que ele possui das coisas do mundo e que o conhecimento que o

homem tem do mundo provém da colocagiio de seu corpo no espago e da agio
deste sobre as coisas (D1 Raddo, 1996).
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A agao chamada Come ¢ foi realizada em 1966 pelo artista
italiano Vasco Bendini, Di Raddo (1996) conta que Bendimi convidava o
piblico a sentar em frente de um espelho e de um microfone, estimulando-o,
atraves desses meios, a realizar uma agdo de auto-reconhecimento.

O artista italiano, Giovanni Anselmo, em Lato Destro, obra de
1970/71, apresentou um auto-retrato fotografico em tamanho natural,
mvertendo o negativo de modo que seu olho direito correspondia ao olho
direito do espectador. Com isso. fazia coincidir seu propno ponto de vista
com o do fruidor.

A segunda tendéncia pertencem as pesquisas que se referem ao
corpo do proprio artista ou as suas fungdes biologicas desde o nascimento ateé
a morte, ligadas, portanto, a ahmentagio, a satisfagio das necessidades
SeXuals, ans mecanismos psiquicos que o levam a instaurar relagdes com os
outros. (J corpo do proprio artista, empenhado nas performances, era o campo
privilegiado desta pesquisa. Esse corpo era, as vezes, submetido a testes ¢
situagoes limite.

A sepuir, examinaremos alguns dos integrantes dessa sepunda
tendéncia que se manifestaram através de agdes mais radicais e que sdo
bastante citados na Historia da Arte. Em seguida, destacamos a obra de dois
artistas que também podem ser inseridos na segunda tendéncia e que mostram
relagbes com nosso trabalho artistico, a ser abordado na segunda parte desta
dissertagdo. Para tanto, foram selecionadas as obras de Dennis Oppenheim &
Ketty La Rocca, uma vez que esses artistas, entre outras preocupagies, falam
do processo de transformagio, do pesto, da pele e da imagem e é nesses

aspectos que encontramos as afinidades com nosso trabalho.
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3.2 - O ACIONISMO VIENENSE, GINA PANE E ARNULF RAINER

A tendéncia que trata das fungdes biologicas, ja referida, tem sua
forma de expressio basica representada pelo Acionismo Vienense. O Grupo
de Viena era composto por Giinter Brus, nascido em Ardning-1938, Otto
Miihl, em Grodnau-1925, Hermann WNitsch, em Vienna-1938, Rudolf
Schwarzkogler, em Vienna-1940. Os acionistas eram relativamente jovens
quando comegaram a desenvolver suas agdes e quando atingiram muito
sucesso no simposio internacional Destruction in Art em Londres (1966).
Nitsch e Brus comegaram o Acionismo em um periodo da vida durante o qual
estavam fortemente influenciados pelo processo social. Schawarzkogler
suicidou-se com 29 anos de 1dade. Pagou com a vida o seu envolvimento com
o Movimento Acionista (Oberthuber, 1989),

No micio, o Aciomismo Vienense estava preocupado em
ultrapassar os limites da pintura. Tambeém chamado de “Informel”, tnilhou
passos em diregdo a performance. Como na Arte Povera, Nouveau Realisme,
Pop Art, Happening, Flucus, No-Art e até mesmo a Art Brut, o processo de
ruptura ¢ de dessacralizagio da arte foi consumado pelo Grupo de Viena.

De acordo com Pichler (1995), todas as formas de manifestagio
do Actomismo foram uma reagdo ao forte clima de restauragio social e
artistica que se desenvolvia na Austria do pos-guerra. Fssa reagiio uniu-se a
idéia de ir além da arte e criar a ligagdo entre a arte e a vida, tendo, este
pensamento, permeado a década de sessenta e setenta e que, como vimos em
capitulos anteriores, estava ligado 4s manifestagdes artisticas do happening,
da performance, da body art e das agdes,

Pichler (1995:63) nos explica que a especificidade particular do
Acionismo foi a introdugdo do corpo humano como superficie pictérica, como

meto, como substituto tour court do material artistico, integrando-se, assim, o
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sujeito no processo. O corpo representava diretamente a mensagem e € nele
que se concentra o acontecimento cénico e teatral. Meio expressivo e
expressao se unificam no corpo.

Na base de todas as agdes e projetos aciomistas, existia uma
tentativa de resgatar a identidade ¢ a liberdade. O que significava ser livre?
Para Freud, ser livre significava seguir seus proprios impetos e liberar as
forcas do inconsciente. Guiados pelos conceitos de Freud, os aciomistas, em
suas agdes, puseram em pratica esses conceitos. A procura da identidade se
teatralizava no corpo e era o corpo que expressava a idéia da analogia entre a
obra de arie e o corpo humano; a experiéncia interior tinha um papel central
no Acionismo (Pichler, 1995). Através do éxtase alcangado durante as agdes,
esses conceitos de liberdade puderam ser vivenciados (Oberthuber, 1989),

As primeiras acdes realizadas por Ginther Brus, Hermann
Nitsch, Otto Miill, Rudolf Sewazgloger tinham como finalidade a denincia de
uma situagdo existencial mecémoda. Para demonstrar a propria condigdo de
finitude do ser humano, conduziam as agdes de um tal modo determinado,
para que estas possuissem um carater ritualistico e orgiastico, com o escopo
especifico de provocar o mal-estar emocional no pablico. Segundo o Grupo,
essas agdes tinham também o intuito de levar o piblico & catarse ¢ a liberagdo
coletiva (D1 Raddo, 1996).

A partir de 1963, Gunter Brus iniciou suas agdes cujo centro era
0 corpo humano. Com a finalidade de amphiar o espaco pictorico, foi o
primeiro artisia enire os acionistas a usar o proprio corpo como superficie
pictorica e depois como um material do fazer acionista. Dizia: g auto-pintura

é o desenvolvimento ulierior da pintura® (Pichler, 1995:62),

L auteopiiura ¢ wno sviluppo wlteriore deila pittura,



Oberhuber (1989:17) nos conta que em Kassel, na Alemanha, na
abertura da exposi¢do Action Painting Actionism Vienna 1960-1965, Gunter
Brus apresenta uma a¢do. Nesta acdo ele corta a propria perna com uma
gilete, uring num copo e bebe, suja-se com os excrementos ¢ comeca a se
masturbar, enguanto canta o hino nacional.”' Tentando romper com os tabus
sobre o corpo existentes na sociedade, Brus praticava agdes que podem ser
descnitas como agressies ou um confronto com o piblico.

Uma ag¢do realizada por Giinter Brus em 1964 foi (uhega
Pintada. Nesta agiio, o artista pinta signos pretos sobre seu corpo previamente
pintado de branco, colocando, assim, seu corpo em comparagdo a um objeto
fabricado: um machado pintado de preto (Pichler, 1995).

Em 1965, realizou, entre outras, as agdes Auto-pintura {(exposta
pelas ruas de Viena e gue terminou com a chegada da policia), Passeio
Vienense, Tétano ¢ Transfusdo. Em 1966, fez ainda: A¢do em Circulo ¢
Destruigdo da Cabega.

Em 1965, na apdo Extrato de Auto-mutilagdo. Giinter Brus

CSCreve:

Estou deitado, branco sobre branco, num quarto branco /Estou sentado.
branco sobre branco num banheiro branco /Estou sentado, branco sobre
branco, num posto de policia branco, entre brancos/policiais /Estou fazendo,
branco sobre branco, numa branca sala das reunides, no Parlamento. entre/
deputados brancos, um discuso branco/Fago um sermdo numa greja
branca, branco sobre branco/Armanco-me a mio esquerda Em algum canto
tem um pe. Uma sutura no metacarpo. Finco uma tacha na medula espinhal,
Prego o polegar e o indicador. Sobre um prato branco estio cabelos, pélos
do pobis e das axilas. Corto a gorta em todo seu comprimento com uma

{..) thux actton, Ciinter Brus fod cur himself with a razor-blade into the thigh, hod wrinated into o glosy
el clrunk from o, had dirtied himself with exerements and hegam fo maxturbate while stnging the
lustrign national anthem



Ginar Brus. Cabags Fifacs, 1554 Gibrday Ehua.-'l-'_lm Bivitrn, 1085

W i
Gomer Brus, Dasfrulcho da Cahaca 1955 Gler Brus, Apsn am Cirudn, 1958
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gilete. Meto uma ponta de ferro no ouvido, Corto minha cabega em duas
metades, longitudinalmente ( ..]14'1 {Brus apud Pichler, 1995:63)

Fabriz (1995) nos conta que a hody art, tal como praticada pelo
Grupo de Viena em seu teatro das Orgias ¢ dos Mistérios,” apresentava o
COrpo e as purgagdes naturals como a esséncia do sujeito.

No Teatro das Ormas e dos Mistérios. de Hermann Nitsch,
encontramos o resgate do aspecto nitualistico, referindo-se fregiientemente, e
de modo blasfémico, ds cerménias da Igreja Catolica. Nao se incomodava se
suas agdes eram defimdas como um culto a satd ou uma missa negra. Scu
simbolo era um cordeiro morto que ele partia ao meio, retrando-lhe as
visceras - o ponto culminante da sua apdo. Era um ntual que,
metaforicamente, celebrava a erupgdo dos anseios interiores (Klocker, 1989),

Estas agdes realizadas no Teatro das Ormas ¢ Mistérios
aconteciam dentro de um ritual muito dramético e que devena ser
experienciado. segundo o artista, de modo sinestésico pelo publico,
produzindo, deste modo, uma manifestagdo estética (Klocker, 1989:46),

Em 1964, Nitsch, fez uma agdo com o titulo 7th Action, na qual
ele demostra claramente as duas caracteristicas essenciais do seu conceito: a
concepgio de festival e a possibilidade da audiéncia participar diretamente do
teatro. Em uma das a¢des, as mesas foram cobertas com objetos e comida,

havendo copos de vinho sobre a mesa. Os participantes do festival comeram.

fono disteso blatce su higneo, in wna camera da letio blaneaSomo seduto, Mance s bignoo, s
Eabinetto hance. Sona sedvio, biarco su bianca, in pasto di polizia blance, tro biamchionolizien. o
facends, bianco xu Manco, in una bianca sala delle riunim, in Parlamento, tra’ deputati bianch, an
discorsy hiance,/ Predice in una chiesa blanca, Mance su blanco /M stacco la mano simistra Da qualche
parte &' wn piede. Una sutura al metacarpe, Ficeo wne punting da disegro mel midollo spinale,
Inchiode il poilice ¢ indice. Su wn platto hanco stanno capelli, peli del pube & delle asceile. Incido

Vaoria per turta la lunguezza com lametta da harba. Mi caccie una punta de ferro mell ‘orecohio. M)
spaces la lesta in due meta, per i fungn ()

L

Oportunamente, serd explicitado o gue vem a ser o Teatro das Orgias ¢ Misiérios.
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beberam e conversaram, enquanto jogavam liquidos nos objetos e nas coisas.
Os peixes eram rasgados, os cordemros eviscerados. Esses mtuais de sacnificio
e de crucificagio desencadeavam sentimentos intensos no publico do teatro
que também podia participar do ritual. As collagens dos objetos sobre a mesa,
nas mais vanadas possibihidades formais, eram possuidas de uma forte forga
dramatica (Klocker, 1989:48).

(s acontecimentos que ocorriam no palco do Teatro das Orgias e
dos Mistérios, ao contririo do teatro classico, repercutiam no espirito do
espectador, provocando reagdes no piblico, Cada gesto executado trazia uma
profunda carga de meditagio sobre a existéncia humana. As ages favorecidas
pelas luzes coloridas eram possuidoras de uma estética quase que hiturgica
(Vergine, 1974),

A apropriagdo da idéia da Gesamtkunstwerk permeou todo o
trabalho de Nitsch e, no Teatro das Orgias e dos Misténos, vemos a influéncia
dessa teona estética, tornando a experiéncia cada vez mais acessivel ao
publico. A idéia da Gesamtkunstwerk for adotada pelo arista como a
manifestagdo de uma experiéncia sinestésica (Klocker, 1989).

Segundo esse Autor, Rudolf Schwarzkogler, que no inicio de
1965 comegou a realizar suas agdes, logo viu seu talento formal tornar-se
muito claro. Num periodo relativamente curto. entre o micio de 1965 até a
primavera de 1966, Schwarzkogler realizou seis agdes. Em 1966 fez uma
série de rascunhos com conceitos espaciais ¢ arquiteturais. Por volta de 1968,
0 artista comega a ter como objetivo aspectos mais orgianicos.

Assim, em um ambiente cwdadosamente preparado, as
experiéncias corporais foram também vivenciadas conscientemente. Suas
agdes eram concebidas em salas desenhadas propositadamente para estas e,
mais do que para outros acionistas, um ideal estético for perseguido pelo

artista. Pichler (1995) nos explica que as agdes de Schwarzkogler nio eram



apresentadas publicamente. Eram documentadas fotograficamente e expostas
para pequenos circulos de amigos, de acordo com a programagdo feita pelo
proprio artista.

Schwarzkogler entendia que as agdes tinham que ser
totografadas para se ter o registro delas. Ao vermos as fotografias, o artista
nos passa a mensagem de uma destruigio sado-masoquista, O simbolo da
castragdo & freqgiientemente encontrado no centro do trabalho. Suas a¢des
consistiam nas chamadas agdes de mesa. nas quais os diferentes materiais
colocados sobre a mesa eram postos numa relagdo de espago circundante ¢
corpo humano. Utilizava repetidamente espagos brancos, uma bola branca,
bandagens brancas, um quadrado de vidro de cor preta, peixes, fios elétricos e
material cirurgico. Se esses materiais dispostos como uma natureza morta Ja
sugeriam assoclagdes com o frio e com a morte, na a¢do adquiriam uma forga
ainda maior. Nas apresentagbes que simbolizavam a castragio e a dor,
ocorriam aggdes como ¢ esquartejamento do peixe ou o artista se enfaixava
com uma bandagem na cabega e no pénis ou dispunha a cabeca do peixe no
pénis. Na sua ultima a¢do, o artista enrolou todo seu corpo com bandagem,
transformando sen proprio corpo em um objeto entre os objetos (Pichler,
1995),

Para Schwarzkogler, a arte ¢ uma sala de expenéncias, um
laboratorio onde se pratica a destruigdo dos valores estabelecidos, tornando-se
um purgatario dos sentidos e uma cura de desintoxicagdo.

Segundo Fabriz (1995:2), Schwarzkogler, ao transformar o nu
artistico num verdadeiro exercicio de auto-mutilago, atinge a sexualidade em
seu amago, pois o artista vai seccionando seu pénis com uma navalha,
desencadeando um processo de destruicdo que culminard com sua morte em

1969, Ao fazer do fragmento a expressdo da totalidade, Schwarskogler



Rudof Schearzkogler, Acfion Wadding. 1965

Fodo® Schwarzhogher, B Actios, 19568
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parece provocar, mconscientemente, uma operagdo de desmontagem do
carpo burgués,

Fabriz (1993) continua nos dizendo que propostas como estas
fazem do corpo ndo o territorio do natural e, sim, o terntorio da sociedade, da
cultura e da lstona. O corpo como portador ¢ produtor de signos afirma-se
como uma vitoria da cultura sobre a natureza.

Um dos outros integrantes do Grupo, Otto Mihl, micion suas
agoes em 1961, destruindo um gquadro com cortes e despedagando-o
violentamente (Klocker 1989).

Disse: (...) A pintura se desdobrou da superficie pictdrica para o
espago’ (Miill apud Pichler, 1995:60),

Segundo Oberhuber (1989), nas agdes de Mill, mutas vezes o0s
espectadores encontravam o nso e o burlesco. Ele mesmo nunca era a vitima,
mas atuava como um divertido protagonista e freqilentemente era ajudado por
entusiasticos colaboradores que se divertiam muito junto com o artista
Apesar de suas agdes possuirem um cunho destrutivo, Miihl foi considerado
um hedonista. A intengdo de Miihl era criar divertimento. Em 1964, o artista,
na agdo Penis still life, mostrou a disfungio da sexualidade do pénis atraves
da mistura deste com alimentos, liquidos ¢ uma rosa. No final das primeiras
agides, 19636463, todas os guadros e objetos eram, na maior parte,
completamente destruidos (Klocker, 1989:52).%

Até o final de 1965, as acdes de Miill se utilizavam de diferentes
materiais artisticos. Nas duas primeiras - Degradation | e Degradation 2 - os
materiais de pintura ¢ o lixo faziam o fundo das agdes. As fotografias que as

documentavam dio-nos a impressio desejada pelo artista; a igualdade dos

RE]

... ) Lax pittura &7 & extesa dofla superficie pittovica alle spasio.

a%

At the end of thexe early actions, 1963/64/65, all pictures and objects are mostly completely destroved
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materiais. Pretendia com isso fazer do corpo um objeto entre muitos objetos.
A montagem controlada das fotografias nos mostra a agdo em sua
continmdade. A idéia da cena ainda vivia nas agdes através da atuagdo dos
corpos ¢ da forma como os materiais eram dispostos.

Em 1966, junto com Nitsch, fez d¢do em Circulo e Destruigdo
do ('rdnio. Ainda, aqui, ha uma forte presenga do corpo e das suas fungdes,
também com o objetivo de eliminar o tabu do sexo. Mihl, em suas agdes,
estava preocupado em tratar das questdes existenciais.

No outono de 1968, hdando de forma dramatica com wvioléncia,
sexo, morte e alienagdo. Miihl e seus assistentes fizeram, repetidas vezes e
diante de uma grande audiéncia, uma série de agdes.

Mais tarde Miihl encontra a Action Analvtical Commune, que se
entendia como um grupo terapéutico. A partir de entdo, a experiéncia de Mall
com 0 Aclonismo comegou a ser transposta para dentro do concerto da andalise
de acdo. Assim, em 1972 tém inicio as andlises das acdes como terapias
individuais e de grupo. As auto-apresentagfes praticadas através da
espontianea apresentagdo perante o grupo, significavam, para Mithl e para o
grupo, a elimmagdo das neuroses particulares.

O que mais mfluenciou o Grupo de Viena foi um forte sentido de
liberdade e um anti-conformismo extremamente contundente em relagdo a
situagdo vigente na época, Aliado a esses sentimentos, havia um
questionamento forte e profundo sobre a condigdo existencial do ser humano,
levado as Gltimas conseqiiéncias por um dos integrantes do grupo. Nos quatro
componentes do grupo, havia uma espécie de dissolugio do “eu” do artista
como meto de justificar a propria existéncia. Essa integragdo total de corpo e
arte deixaram dramatizagdes, rituais e prandes composicdes formais. em uma

unido de artes plasticas e teatro.
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Cutra importante artista da body art foi a artista italiana Gina
Pane que, por sua vez. ¢ motivada pela denincia do mal-estar da condigio
feminina dentro da sociedade, propondo uma punficagio através do uso
simbolico do corpo. Pane comegou a explorar o proprio corpo em 1968,
tratando temas como a homoxessualidade, a agressividade e os conflitos entre
o racional € o irracional. Nas agdes, que geralmente envolviam o piblico.
havia, além de uma organizagdo a priori da mensagem, uma liberdade
expressiva voltada 4 exaltacio da propria capacidade de “sentir’™ as coisas ¢ as
situagdes, Todos os seus trabalhos exploravam o corpo, com o use da fenda
como uma das caracteristicas constantes em suas agdes. Em uma de suas
entrevistas declarou a Lea Vergine (Partitions Opere Multimedia |954-55)
que a ferida € um signo do estado de extrema fragilidade do corpo, um sigho
da dor, um signo que evidencia a situagdo externa de agressdo ¢ da violéncia
d e estamos sempre submetidos™ {Pane apud Di Raddo, 1996:45).

Gina  Pane executou algumas agdes diante do  pablico,
provocando feridas em seu corpo - talhando o lobulo de sua orelha com uma
gilete ou picando o mmterior do brago com espinhos de rosa (Dubois, 1994).

A fernida, porém manifestada de forma diferente, é uma tematica
recorrente também nos trabalhos do artista vienense Armulf Rainer (1929),
nos gestos que eram congelados pelas imagens fotograficas. O corpo em
sofrimento & sempre apresentado nas imagens, elas priprias estragadas,
trituradas, recobertas de golpes e de cicatrizes de pintura, destruldoras da
efigie (Dubms, 1994:290).

Essas feridas metaforicas, tragadas na fotografia, sdo a
continuagdo dos maus tratos que Rainer se impde em suas agdes. perante a

maquina fotografica, produzindo distorgdes faciais, fingindo estrangular-se,

if

(.} wn segno dello state df estrema frogifita del corpo, un segno del dolove, un segro che evidenzio o
sfwazione esterna df agresione, of violenza cui SimRo Sempee Soffopost.
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amarrando-s¢ ou torturando-se. Nesses trabalhos. intitulados Face Farces,
verifica-se uma transformagio e uma radicalizagio do ato pictonico na
superficie da fotografia. Rainer descreve, assim, sua atitude artistica: (...) @
arfe deve ser capaz de desenvolver novas categorias e novos caminhos para a
corporeidade ¢ a capacidade expressiva do corpo” (Rainer apud Pichler,
1995:60).

3.3 - OS5 TRABALHOS DE OPPENHEIM E LA ROCCA

O trabalho do americano Dennis Oppenheim (1938), Reading
Position (1970), € composto por duas fotografias do torso nu de um homem
estendido na praia. A primeira delas mostra um livro aberto sobre o peito e a
segunda, a marca do livro impressa no corpo apos a exposigio ao sol, As duas
imagens fotograficas registram esse processo que ¢ articulado pelo contraste
cromdtico entre o vermelho da pele queimada e o retdngulo branco deixade
pelo livro aberto sobre o peito. Aqui, temos a transposigio para o proprio
corpo do processo fotografico, gragas & transformagdo da epiderme numa
pelicula sensivel & agio luminosa (Fabriz, !99:5].4"

No trabalho /n Principio Erar (publicado em 1971 pelo Centro
Di Firenze). o artista italiano Ketty La Rocca explorou a capacidade
representativa e significativa da mio através de rituais gestuais, baseando-se
na antiga civilizagdo camponesa italiana e, sobre este tema. realizou com

Gerry Schum os videos que foram apresentados na Bienal de Veneza em

") Varte deve essere capace di wifuppare nuive calegorie £ nuove sirade per la enrparsitd v per la
capacita expressiva del corpo

* Importante referir que essa transformagio da epiderme, que ocormen em virude de uma agio. wmbem
ocorre cm nosso trabalho pesseal. no momento em que desenrolamos os fios de Tatio: a pele muarcada pela
ko dos fros metdlicos, como veremos na segunda parte desta dizzenacio



1972, Este trabalho representa a vontade de recuperar os valores de uma
linguagem gestual, criando uma ligagio de necessidade entre o gesto e o que
este expressa (Di Raddo, 1996)."

Al

Em nosso tmbalho Tecends o Tempo, também nos voltamos par cstas preocupagies, Ni exposicdio
Panorama de Ane Brasileim 97, apresentamos dois videos: cm um deles, o fio metilico era enrolado
:a=3hr: a mio ¢, em oulro, es5e fio metdlico em desenrolado. A pantir de pesios repetitivos ¢ continuos, os
videos mostravim o processe de uma agio nos Iembrando que os gestos simples. quando respatados
atmves da ane, mudain de sentido.



®olny La Rocca, i Princygse Ersd. 1971
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CAPITULO 4

INFLUENCIAS E CONFLUENCIAS

4.1 - MANIFESTACAO DA CORPORALIDADE EM LYGIA CLARK

Nos anos 50, Lygia participou do movimento concretista,
contribuindo com destaque para a renovagio da limguagem plastica no Brasil,
Dotada de grande intwigao, Clark é dos concretistas que mais compreende ¢
trabalha as relagtes espago-temporais do plano. Em seu caderno de notas, ja
em 1937, Lygia se revela contra a forma senada do concretismo e chama a
atengio para a obra com a participagio do espectador quando escreve: 4 ohra
[de arte| deve exigir uma participacdo imediaia do espectador e ele,
espectador, deve ser jogado dentro dela (Pedrosa apud Milliet, 1992:25),

Afirma Milhet (1992) que, investigando o espago virtual e real,
Clark conduz ao esgotamento as possibilidades compositivas nos trabalhos
Casulos, Trepantes ¢ Bichos, desdobrando gradualmente o plano em
articulagdes  tridimensionais, onde wvai insinuando a participagio do
espectador.

Milhet explica, ainda, que o neoconcretismo busca em Clark uma
saida pouco convencional e que, recusando o confinamento das atividades
artisticas a uma esfera elitista, tenta romper com a inexpressividade da arte na
cultura de massa por meio de uma aproximacdo a vida: tenta romper com
formulas e com a obra acabada passiva de contemplagio.

Lygia, em entrevista a Fernando Barata, disse: Eu buscava um
espago organico, total, contra aquela fragmentagdo do concreto em gue vocé

lig quase mecanicamente (Cocchiarale, 1987:147).
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Conforme Villel-Borja (1997:13), nas décadas de sessenta e
setenta, a obra de Lygma Clark absorve de forma idhossincratica as correntes
esteticas internacionais vigentes na €poca que, como ja vimos em capitulos
anteriores, reformulavam as categorias artisticas tradicionais. Se  auto-
denominando “ndo-artista”, teve uma obra hibrida, permeada entre arte e
clinica.™

Em 1970, Lygia reside em Paris, como professora da Sorbonne,
ou melhor dizendo, como propositora. Suas obras perdem o cariter objetual e
se convertem em proposigio.” Nio pretende ensinar nada; propde exercicios
de sensibilizagdo, expressdo pesticular e liberagdo da imaginagio criativa.
Centrando seu trabalho em manifestagdes grupais, que tém no corpo seu
supaorte, recupera a memona deste através de objetos despojados e reduzidos a
sua essencialidade matenal como a textura, a elasticidade e a transparéncia.
Nas suas proposigdes, esses objetos, quando manipulados pelo espectador,
tinham a capacidade de reviver sensagdes adormecidas, trazendo a
consciéncia experiéncias dificeis de verbalizar (Milliet, 1992).

Herkenhotf (1997) afirma que nas proposigdes de Lygia o corpo
existe como presente, no gual se recupera uma completude das capacidades
sensoriais desaparecidas no cotidiano.

Lygia afirmava que na proposigdo devia existir um pensamento
¢, quando o espectador expressava essa proposicdo, ele na realidade estava
juntando as caracteristicas das obras de arte de todos os tempos: o pensamento
€ a expressio. Dizia que quanto mais diversas forem as vivéncias, mais aberta

¢ a proposigde (Figueiredo, 1996:85-86).

"' ldéia usada por Sucly Rolnik no texto de sua sutoria, Lygia Clark e o hibrido arte/chinica, por ocasido da
retrospectiva de Lygis Clark em Barcelona (1997), Publicade na revista Perowrso o 16, p. 43, 1996

Li|

Proposicho € o termo que Lygia nsava para substifuir “obra de afc” ¢ cram as aghes fque el propuid
para um determunado grupo de individuos, consideradas como desbloquendoras do inconsciente.
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No Brasil, foi a artista da época que mais se preccupou com as
uestdes do corpo e que mais se destacou com uma obra toda voltada para a
corporalidade. Em tudo que fago hd realmente necessidade do corpo humano,
para que ele se expresse ou para reveld-lo como se fosse uma experiéncia
primeira (Figueiredo, 1996: 61),

Todawvia, ¢ interessante ressaltar que o corpo para Lygia é usado
de maneira diferente de como nds o referimos até aqui. Clark trabalbava com
0 corpo dos outros, ndo com o séu proprio corpo. Nas proposigies de Lygia, o
artista ndo ¢ o objeto da agio

As proposiges eram realizadas por pequenos grupos, onde a
artista sugeria as situagbes, mas ndo agia. A medida em que comegou a
desenvolver o aspecto terapéutico na sua forma de expressar a arte. exigindo a
participagio corporal do outro, Lygia deixou de considerar-se artista,
preferinde o termo “pesquisador™ ou “psicologo”. Com sua terapia
Jundamentada numa  consideragdo  estética de espago e tempo (Brett,
1997:33), propde experiéncias coletivas e com estas percebe a potencialidade
transtormadora do imaginario (Milliet, 1992,

Milliet (1992) explica que, negando a obra de arte e sua autoria e
mvestindo em outras dreas, Lygia nos mostra com clareza a sua determinagio
de como vivenciar o processo da desestruturagdo da tradigdo artistica, Assim,
assumindo a postura de “ndo-artista”.” entregou a autoria da obra ao
espectador para que ele deivasse de se comportar como tal, redescobrisse sua
pripria podltica e se convertesse o sufeito de sua propria experiéncia ( Borja-
Villel, 1996:14).

Tentava fazer isso, despertando no espectador as mais diversas

sensagdes. Reforgando, Gullar (1996) nos diz: o artista ndo ¢ mais o autor da

0

Segundo Gullar, Lygia nfio abre mio de sua condiglio de nrtista, apenas afirms que sua funcdo masdon,
[(Catatogn de Lveta Clark 1997
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abra, mas um suscitador do ato criativo do outro, assim, o antigo espectador
toma o lugar do artista, A participagio do espectador foi 0 rumo que Lygia
escolheu para romper com a linguagem do passado.

Com suas “arquiteturas biologicas”,” Lygia fez da arte um ritual,
superando o fendmeno de “coisificagio”™ que sofria o objeto artistico no
mundo contemporineo. De acordo com Borja-Villel (1996:15). o seu nitual
era um ritual sem mito, porque permitia ao participante descobrir ¢ recompor
a sua propria realidade fisica e psiquica e, ao contrario dos outros artistas,
como por exemplo Joseph Beuys, o papel ndo & o de um fraumaiurgo
mediador de uma experiéncia social, mas sim de um indutor ¢ canalizador de
Experiéneias.

Conforme Figueiredo (1996), situando-gse sempre na “fronteira”™,
segundo ela propria, no fim de sua wvida desistiu de fazer um curso de
psicanalise e se tornar analista. Para Milliet (1992:14), Clark via a arte
mmtegrada a vida como uma forga transformadora capaz de desimibir nossos
desejos e de realizar o mmagmado. Colocava, como caracteristica, a
experimentagdo no seu trabalho, expressando o ndo-conformismo, o
estiramento de limites e, com isso, transbordando a arte para a vida. Sua
atividade criadora compreende obra e pensamento amalgamados por uma
vivéncia profunda do 'ser no mundo

Declaragdes como sentir as coisas simples, como o sopro da
respiracdo on o contate da pedra na palma da mdo, encerram verdades
essenciais (Milliet, 1992:111) e mostram a dimensdo de quanto o corpo,
enquanto senfir, foi importante para Clark.

De acordo com Milliet (1992), o processo criador de Lygia se

caracteriza por uma constante busca. O grande questionamento que permeou

&3

Denommagho dada por Mamueel 1. Boga-Villel no Cafdfoge Lvpia Clarck (1997:13)
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toda a sua obra sempre foi sobre a fungdo da arte e do artista. Indagava sobre
o papel do artista e respondia dizendo que & dar ao participante o objeto gue
em s1 mesmo ndo tem importdncia e que 56 vird a ter na medida em gue o
participante agir (Gullar, 1997:66).

Clark usava objetos do cotidiano nas suas proposigdes, como

materiais encontrados na praia, na rua ou comprados em qualquer parte.

Pequenos sacos plasticos ou tecidos cheios de ar, de agua, areia ou bolinhas
de polistireno, tubos de borracha, rolos de papeldo, trapos, meias, conchas,
mel e outros muitos objetos se espalhavam pelo espago poetico de Lygia
que era um quarto que ela denominava de “consultorio”

Esses objetos eram chamados de “objetos relacionais™ Sews
ohjetos deixaram de ter valor em si mesmaos; so tinham sentido na medida em
que eram ‘participados’ pelo  sujeito, como objetos  fransicionats  que
permitem estabelecer relagdes entre o individuo e os outros ou do tndividuo
consigo mesmo (Borja-Villel, 1997:14).

Assim, para Clark, tanto as pedras que encontrava ou 08 Sacos
plasticos eram uma coisa sO; serviam para expressar uma proposigio
(Figueiredo, 1996).

A nosso ver, os diferentes autores mostram a grandeza poética da
obra de Lygia e a importincia do processo. Na fase final de sua carreira, com
os ohjetos relacionais, a artista se aproxima cada vez mais de seu objetivo:
segundo Brett (1997), o corpo e 0 ato se tornaram para Lygia o centro de
atengdo. O objeto ndo tinha sentido sem o corpo vivo, o presente ato. O
espectador independente que contempla a pintura passou a ser 0 participante
que altera o objeto & sua frente, O participante é convidado a fazer ou usar o

objeto, seguindo instrugdes escritas ou iniciado em experiéncias de grupo,

¥ Catdloge Lygla Clark (1997:15).
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pela propria artista. Lygia dizia: no momento em gque se respira deniro dos
sacos plasticos, descobre-se o espago {interno) e também nosso espago
exterior (Brett, 1997:21).

Em contraposigio aos movimentos vistos nos  capitulos
anteriores, & interessante notar o quanto foi diversa a abordagem do corpo no
processo criativo de Clark. Com uma atitude altruista e altamente voltada para
o intimismo do outro, explorado através do estimulo das sensagdes, e tentando
fazer com que o outro despertasse para si proprio, cremos que a amplitude da
obra de Lygia residia nessa énfase de “estar no mundo”, abrangendo, de
forma intensa, o maior numero possivel de experiéncias, o que ela expressava
nas suas proposigoes,

Nossa sensibilidade percebe o quanto o mistério que permeia a
nossa existéncia foi expressado por Clark, sobretudo nas proposigdes, onde as
questoes existenciais foram trabalhadas com mais nitidez, dando 4 artista um
carater que var muito além do “ser arhista™.

Quando Lygia explorava as sensagdes adormecidas no outro,
permitia que o outro despertasse para si proprio e descobrisse a grandeza de
sua corporalidade, A nosso ver, a artista queria mostrar que é na simplicidade
das agoes que residem os grandes momentos. Através de seus conceitos,
descobrimos a magnitude das agdes cotidianas que compdem o curso da vida.

Lygia foi a grande influéncia em nossa trajetona artistica, mesmo
que ndo haja relagdes plasticas entre nossos trabalhos. Como afirmamos na
mtrodugdo, o trabalho desta artista deu-nos a oportunidade de ampliar o
sentido das agbes e dos gestos praticados pelo corpo. Elevar a uma dimenséo

malor os atos que praticamos, possibilitou-nos pensa-los e construi-los

plasticamente.
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4.2 - O CORPO NAS MANIFESTACOES PLASTICAS DE ANA MENDIETA

Ana Mendieta era cubana e teve que deixar o pais muito jovem,
devido 4 ditadura. para morar nos Estados Unidos. No novo pais, sofreu com
a discniminagio racial, extremamente forte em relagio ao pove latino-
americano, Afastada de sua patria ¢ de sua familia por motivos politicos, ha
autores que véem no trabalho de Mendieta um retomo ds raizes, sobretudo
nos trabalhos onde ela se amalgamava com a terra, Segundo Kuspit (1996), a
artista recupera através de sua arte, através da terra, a relagdo truncada com

sua mae. Ela nos diz:

Eu tenho desenvolvido um didlogo entre a natureza e o corpo feminino
baseado na minha propna silhueta. Eu acredito que isso tenha sido pelo fato
de ter sido separada da minha terra natal (Cuba) na minha adolescéncia (..}
Minha arte ¢ uma maneira de restabelecer as ligagdes que me unem ao
universo. E um retormno a origem materna. Através das esculluras terra/corpo
éu me tomo um ser umco com a terma (..) Torno-me uma extensio da
natureza e a natureza uma extensdio do meu corpo (Mendieta apud Kuspit,

1996:51).*

Ana Mendieta trabalhava com o seu corpo para elaborar a sua
obra. Alguns dos seus pnmeiros trabalhos tém uma conotagio social como,
por exemplo, Rape Performance feito em homenagem a uma amiga
estuprada. Porém, outros de seus trabalhos foram impresses de seu corpo
sobre uma superficie. Além de ter um trabalho que propde a comunhio do ser
humano com a terra - imprimindo seu corpo na terra ou na areia -. existia no
trabalho de Ana Mendieta uma revolta contra a condigio feminina, Assim, em

trabathos como Death of a Chicken, Mendieta matou uma galinha branca, que

T

{ have been carrving out a dialogue between the landscape and the female body thased on my sithowetter.
I believe this has been a divect resull of my having been torn from my homeland (Cubal during my
adolescense, () My art is the way [ re-establish the bonds that wnite me to the wmiverse, It is a return io
the maternal source. Through my earibody sculptures | become one with the earth.. | become an
exiension of mature and nature becomes an extension of my body,
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para ela significava a metafora da virgindade e também da iniciagdo sexual, A
galinha, que se suja com seu proprio sangue, seria o simbolismo da perda da
virgindade como um ritual de sacrificio. Para Mendieta, o corpo feminino era
o sujeito da violéncia, do erotismo e da morte, sendo a identidade um conceito
sempre presente em seus trabalhos.

De acordo com Kuspit (1996), a arte de Mendieta esta claramente
associada ao feminismo. No entanto, o que nos interessa, aqui, ¢ mosirar a
fase do trabalho da artista na qual ela se imprimia ou se envolvia com a terra,

Segundo Moure (1996), diferente dos artistas da hody art, que
subordinaram o trabalho de arte ao corpo e a agdo, levando ao himite as
convengdes do que era considerado artistico, o trabalho de Mendieta alcangou
uma sintese (nica. Suas agdes eram relacionadas a forma do seu corpo que,
por sua vez, era associada 4 terra, a simbolos esotericos, ao sincretismo
religioso e aos ntuais primitivos. Usava seu proprio corpo para firmar suas
relagies com a natureza, para 1sso lutou para crnar imagens que a
representassem € que representassem seu corpo. No seu trabalho, esse
processo resultava em formas simples e imediatas. Misturando-se com a terra.
deixava a sua forma em uma cavidade ou em uma porgio de terra ou, como
nos diz Sabbatino (1996), em um espago posiivo ou em um espago negativo,
formas cdncavas e convexas que. unidas a elementos naturais como agua,
terra, fogo e ar, deixam os rastros de sua silhueta ou a forma impressa de seu
corpo dentro da paisagem.

Entre 1973 e 1974, fez a sére intitulada Blood Writing e, em
margo de 1974, uma série de Action Painting, pintando diretamente com seu
corpo sobre a parede. Durante o wverdo de 1974, Mendieta comegou a
experienciar a idéia da mancha e do sudario. Recobria-se com tinta e/ou com
sangue, dettava-se sobre o solo, cobrindo-se, primeiro com um lengol preto e,

posteriormente, com outro branco.
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Refere Merewether (1996) que essas a¢oes relembram a série das
antropometrias de Ives Klein™ e também mostram a ligagio com as praticas
ritualisticas.

No trabalho de impressdes sobre o vidro, Mendieta segurou uma
placa de vidro ¢ comprimiu partes de seu corpo de modo a distorcé-lo.
Consciente da distorgdo provocada pela placa de vidro, usou o vidro para
receber a impressdo de seu corpo, assim como mais tarde usard a terra,
revertendo, por conseguinte, 08 papéis entre o sujeito e o objeto,

Ma série Burial of Neitigo de 1976, ela dispos velas sagradas na
forma da sua silhueta tragada deitada. com os bragos levantados. Quarenta e
sete velas pretas delineavam o contorno de seu corpo. Ao mesmo tempo, um
slide com outro trabalho, Silueta de Cenizas, era projetado sobre a parede, do
lado direito da figura. Durante a semana da instalagdo, as velas que se
consumiam eram substituidas por outras; assim, a cera que se derretia ia
formando o contorno de seu corpo. Merewether (1996) refere que as velas
acesas compunham a forma da artista com a luz. Uma presenga, segundo o
Autor, ansente, inatingivel, majestosa e melancolica. O queimar das velas, o
processo do desaparecimento das mesmas ou o residuo que restava quando
elas se queimavam, falam da ceniménia do enterro.

Interessante ressaltar que a origem do titulo desta obra vem do
folelore. Nailigo era uma sociedade secreta de homens, fundada em Cuba no
séc. IX. Os homens vestam roupas fantasticas, de muilas cores ¢ eram
mascarados de maneira a manter a identidade secreta. Com esse trabalho,
Mendieta inscreve a presenga feminina, tragando a sua silhueta dentro do

espago “metaforico™ do Nafipo,

b

Klein apresentou e 1960 Artropometrias de Perlodo Azul- wés modelos nos, untados com tinga aeul que
comprimim seus corpos em ielas estendidas no chido. Assim. as modelos cram comvertidas em pincéis
vivos e, ségundo Glusbersg (1987:34-33), serviaw para levar aos iltimas extremos a Action Painting de
Pallock



Ana Merdeta, Ginss on Sody, 1972
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No trabalho Flowers on Body, feito em Yagul, Oaxaca no
Mexico, a artista ficava deitada como um cadaver; cobria seu corpo inerte,
aparentemente morto, com um imenso bouguet de delicadas flores, vivas e
brancas. Sua cabega, ombros e seios estavam escondidos como se estivessem
cobertos por uma planta. Kuspit (1996) aponta que € uma imagem
surpreendente. E a arvore da vida que cresce do corpo aparentemente morto
de Mendieta, alimentando-se de sua came. Nesse trabalho, a vida é
inteiramente renovada e miraculosamente nascida da morte. A vida vem da
morte ¢ a morte vem da vida; o eterno ciclo da natureza do qual o corpo
humano faz parte.

Em um trabalho de 1980, ela faz uma pequena elevagio de terra
ao redor de sua silhueta ¢ usa polvora para incendiar o contorno de seu corpo,
deixando na terra um residuo chamuscado, Em 1981, ela se imprimiu s
margens da enseada e delineou o contorno de seu corpo com uma pequena
parede de pedra e o preencheu com lama.

Conforme Merewether (1996), vincada na terra ou coberta por
ela. a artista se dissolvia na terra e estabelecia uma relagio magica e inocente
com esta. A terra absorvia Ana e Ana absorvia a terra, O fogo e a terra eram
os elementos com os quais ela mais se relacionava.

As idéias de Ana giravam em torno da linguagem dos simbolos,
dos signos, da paisagem e da natureza em uma integragio poética e plastica.

Afirma Moure (1996) que a artista mostra em seu trabalho um
corpo mistico € que este estd em oposigdo ao corpo coneebido pela ciéncia.
Mendieta queria reconsiderar o corpo e respatar o seu valor que, para ela,
estava perdido. Em sua arte, 0 corpo torna-se uma aura vital. F uma artista do
corpo e apresenta seu corpo como uma memoria de vida e de morte, uma
silhueta sobrevivente. Em seus trabalhos, encontramos a morte como a

questdo da vulnerabilidade do corpo ¢, ao mesmo tempo, uma ocasido para a
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ressurreigdo.  Experienciou o corpo como um  espago sagrado. onde a
consciéncia pode atingir niveis elevados.

Em algumas obras de Mendieta, o corpo € ausente ¢ 0 espago ¢
vazio. Esta auséncia/presenca esta em fungdo de um sinal que permaneceu. A
nosso ver, o trabalho de Mendieta mostra que o seu envolvimento era com o
lugar, com os matenais e com o processo. A forma era construida na lama, na
terra, com pedras, ou seu corpo misturado com flores, folhas e musgos. As
vezes, a impressio de seu corpo era feita com sangue ou sua silhueta
delineada com fogo e cinzas, mostrando a wulnerabilidade do corpo. O
aspecto mais forte que vemos no trabalho da artista é essa insisténcia em hdar
com a transitoriedade da wida, onde encontramos como oposigio, a morte.
Para nos, seus trabalhos sublinham a existéncia de uma outra dimensio
humana. Sua intengdo, simples e pura, estid contida na agio de seu corpo sobre
uma matéria que se molda, é efémera e se esvar. O seu corpo ¢ a natureza
eram os mstrumentos de trabalho para Mendieta.

Parece-nos que em trabalhos como nos lengois manchados ou em
trabalhos onde sua silhueta era transformada em cinzas ou. ainda, dissolvida
aos poucos na areia com o subir ¢ o descer da maré, ndo havia nenhuma
preocupagdo com a conservagio da forma, estabelecendo-se. entio. um
paralelo com a morte que extingue a nossa matéria,

A relagdo entre nosso trabalho e o de Mendieta parece estar no
fato de que ambas, de diferentes modos, falamos do intangivel. Quando
Mendieta deixava sua forma impressa em uma superficie, nos fala do
mtangivel que ¢ expresso pela a¢do de se imprimir, pela passagem do corpo
em um determinado momento ¢ em determinado local. Falamos de uma
presenga/auséncia, de uma memoria. Em nosso trabalho pessoal, o intangivel
da presenga humana se manifesta pela presenga/auséncia do gesto. Esse gesto

deixa marcas na pele ¢ formas ocas de latio. Algumas agdes do cotidiano
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como imprimir, calcar, cobrir e enrolar, exploradas no discurso das artes
plasticas, mostram a beleza dos gestos que executamos no decorrer da vida,
mostram a grandeza que existe em nossa relagdo com o mundo. O trabalho
plastico eleva a nossa consciéncia e nos permite, através da mmaginagio,

descobrir o significado maior dos momentos mais simples da nossa vida.
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PARTE 11

A MINHA PRAXIS:
UMA TRAJETORIA CRIATIVA

(.} poeta ndo usa ‘descricoes ” do mundo;
ele praprio participea dea swa criggdo,
Tarkovsky
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Na Parte | desta dissertacdo, destaguei o aspecto processual de
varios artistas, identificando situagdes em que o processo se manifesta como
obra de arte. Nesta Parte II, apresento o meu proprio processo crialivo e
mostro 08 trabalhos decorrentes de minhas reflexdes.

Assim., enquanto na primeira parte falo sobre o processo que se
manifesta nas proprias obras, na segunda parte mostro 0 meu proprio processo
que esta implicito nos objetos, video e fotografias, Vou abordar a minha
produgdo plastica atraves da reconstrugdo do processo cnativo e, desta forma,
explicitar as minhas proposigoes.

Refletir sobre a minha pratica artistica implica investigar uma
seérie de relagdes que se estabelecem entre o pensamento e o fazer. Portanto,
vejo a necessidade de apontar os procedimentos e levantar as especificidades
do processo criativo.

Nesse percurso, o artista passa da intengdo a realizagdo e se
submete, como dizia Duchamp (apud Battcock, 1975), a uma série de
esforgos, satisfages, sofrimentos, recusas e decisbes, Sao esses esforgos,
recusas e decisbes que tentarei mostrar nesta segunda parte deste estudo.
Minha mtengdo & configurar wma totalidade com os trabalhos plasticos e os
pensamentos que estdo simultaneamente presentes nesta pesquisa. As
gravuras/esculturas, as modelagens, as fotografias e as reflexdes aqu
apresentadas, imagens e textos, formam uma Unica estrutura. No entanto,
sendo o percurso criativo um processo ad continuum, resolvi, aqui, me ater
somente a uma determinada fase do meu trabalho.

Ao construir esta reflexfio, fui auxiliada por alguns conceitos
elaborados por Cecilia Salles, em sua investigagdo, a critica genética, que vé a

obra de arte a partir de seu processo construtivo. Essas idéias sio o suporte



desta introdugiio a segunda parte da dissertagiio e também estardo presentes
em outros momentos do meu texto,

O ato criador ¢ sempre pontuado de idas e voltas, mantendo uma
coeréncia entre esses movimentos, provocando inimeros cruzamentos, As
VEZEs, O processo cnativo retorna ¢ tangencia trabalhos anteriores ou
preocupacdes que ficaram distantes no tempo. Muitas vezes, a produgio de
novos trabathos faz referéncia a trabalhos abandonados ou mesmo so
pensados e ndo reahizados. O artista estd constantemente levantando
hipdteses, convivendo com provdveis obras ¢ com diferentes possibilidades: é
o processo de criagdo que se manifesta em permanente movimento. [ o
artista esperando, pacientemente, agquilo gque pode ser impensdvel hoje,
podendo ser pensado amanhd, num processo de dedicagdo constante - um
processo de maturagdo (Salles, 1990:73),

A maturagio de um processo enativo ¢ um caminhar gradual que
vill se desenvolvendo 4 medida em que o artista pensa a sua obra. Assim, o
artista, ao imciar cada obra, possui uma compreensdo difusa de seus
propositos. Se o projeto poético estivesse absolutamente claro em sua mente,
nao havera espago para o desenvolvimento e crescimento da idéia e a criacio
seria um processo mecanico. O processo criativo € orginico, pois faz pare de
uma corrente de pensamentos que se deslocam e se transmutam
constantemente. A produgdo de uma obra é uma trama complexa de
praopasitos e buscas: problemas, hipdteses, testagens, solugdes, encontros e
desencontros (Salles, 1998:36).

Cada obra pera novos questionamentos que serdo retomados no
prosamo trabalho, Assim, penso poder afirmar que o projeto poético é o
grande projeto da vida do artista,

Salles (1998) nos diz que em toda pratica criadora existem fios

condutores relacionados com a produgdo de cada obra especifica e que, por
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sua vez, atam a obra daquele artista como um todo. Donde se conclu que os
fios condutores estio relacionados a singularidade de cada artista.

Salles nos diz. ainda. que esses fios condutores sdo determinados
pela relagdo do artista com as coisas que o cercam. A maneira singular ¢
propria de cada artista perceber, reter ¢ trabalhar a informagdo € que va
determinar as caracteristicas de sua obra. Sdo os gostos e crencas gue regem o
sen modo de acdo: um projeto pessoal, singular e tinico (Salles, 1998:37).

(s principios élicos vao, também, direcionar o fazer artistico,
Trata-se, entiio, de um projeto ético conduzido pelo proposito estético do
criador. Porém, o artista ndo ¢ um ser i1solado. Esta imerso no momento
historico, social, cultural e cientifico. Como vimos, & afetado pelas coisas que
o cercam, assimilando o mundo através de sua percepgdo singular e do seu
fazer. O artista apreende a realidade que o cerca e a transforma em trabalho
poético.

O percurso cnativo, observado sob o ponto de wvista de sua
continuidade, & constituido por uma cadeia de relagbes que forma uma rede de
operagoes estreitamente higadas. Salles (1991:51) afirma que o processo de
eriagdo & um processo permeado pela continuidade. E uma idéia que origina a
outra. Assim, (...) wma idéia isolada, mcompleta por sua natureza,
complementa a anterior ¢ serd, por sua vez, complementada pela que The
segue numa cadeia infinita. E um trabalho que surge de outro, um instante
que vai sendo gerado por outro. em uma cadeia de elos continuos. Momentos
singulares sdo descobertos e esses procedimentos, em sentido amplo, sdo
apropriagdes de uma grande variedade de elementos. O ato criador aparece
como um processo inferencial. Todo movimento estd imbricado no outro ¢
cada um ganha significado quando os nexos sdo estabelecidos. Essa natureza

inferencial do processo significa a destruicdo do ideal de comego e de fim
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absolutos (Salles, 1998:88). E impossivel determinar um primeiro elo, assim
como os ultimos elos dessa cadeia.

Por conseguinte, o© processo criative ¢ um  processo
transformador e € nesse movimento, no qual uma obra nasce da outra, que
encontramos as singularidades de cada fazer e a unicidade de cada artista, E o
poder criador que possibilita a cada artista apreender a realidade através de
sua percepgdo, transformando-a ¢ devolvendo-a em linguagem poética. Para
este estudo, ¢ importante destacar dois momentos especialmente
transformadores: o da percepgio e o da selegdo dos recursos artisticos.

Na percepgio artistica, Salles identifica a emergéncia de uma
imagem com grande carga criativa: a imagem geradora. Podemos defini-la
como uma imagem que contém um alto grau de excitagdo. E 0o momento em
que o artista ¢ tocado por uma sensaglo que tem poder criativo. A imagem
geradora ¢ aquela que afeta o artista; ndo o fato em si, mas a sensa¢io que
esse fato produziu no artista, levando-o 4 necessidade de produzir a obra. O
artista pode ser afetado por qualquer estimulo - um barulho, um som, uma cor,
um momento de felicidade, uma raiva, um filme, uma tempestade, uma foto,
um objeto -, enfim, tudo 0 que possa desencadear uma sensagdo ou emogio,
criando momentos de descoberta e necessidade de transformagdo poética.
Essa transformagdo poética ou imaginacdo transformadora nfo é a faculdade
de formar imagens da realidade, mas de transformar a realidade apreendida.

O artista ¢ aquele que apreende o mundo ¢ o transforma. O que
nos mostra nfio € a realidade e, sim, a compreensio que tem da mesma. O
artista descobre momentos singulares e, com seus procedimentos, determina
quais serfio ou nio guardados. Este € o seu momento subjetivo de apreensdo

do mundo: o ato de escolher, recolher, selecionar, combinar informagaes.



T4

() projeto poético alimenta-se destes momentos de apreensio do
mundo, da manifestagdo subjetiva do artista escolher, selecionar e combinar,
() ato criador mamipula a vida em uma permanente transformagdo poélica
para a construgdo da obra (Salles, 1998:89).

No processo de apreensiio do mundo, o artista estabelece relagdes
inovadoras determinadas pela sua propna imdividualidade.

A originalidade de sua obra é determinada ndo so pela natureza
dessas combinagdes perceptivas, como também pelo modo como essas
combinagdes sdo concretizadas (Salles, 1997),

A onginalidade da construgio € fundamental para a oniginahidade
da obra. Essas combinagfes construtivas singulares, essa selegio interior sio
o resultado daquilo que o artista elege (e que descarta) no seu processo
criativo para a elaboragio de sua poética. A originalidade da construgdo
encontra-se na unicidade da transformagdeo (Salles, 1997:67),

Portanto, a agdo transformadora também se evidencia na selegio
dos recursos criativos feita pelo artista. Segundo Salles (1998), os recursos
criativos sdo todos os meios pelos quais o artista concretiza a obra, Sdo as
formas de agfio que envolvem a transformagdo da matéria, havendo uma
ligagdo do artista com esses recursos e com a matéria selecionada. E por meio
deles, relacionados inclusive a natureza da matéria, que o projeto poético se
concretiza ¢ se realiza.

Ao refletir sobre meu trabalho artistico, foi possivel constatar
esses dois aspectos da agdo transformadora, atuando em todo o desenrolar do
processo. A seguir, cito um momento especifico em que me foi possivel
identificar com clareza algumas caracteristicas fundamentais de meu trabalho,
auxiliada pelas categorias propostas por Salles. Vejamos: a cadeia de
imagens/emogdes que se formou em meu pensamento, a partir da excitagio

causada pela visualizagio mental da imagem da impressio de um pé na
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areia,” deu origem ao meu projeto fmpressdes. Essa cadeia provocou a
emergéncia de novas reflexdes sobre a minha poética e estabelecen a relacio
do meu trabalho plastico com o meu corpo,

Mo percurso do meu processo criativo, observei que minhas
mquietagdes estavam se direcionando no sentido da exploragiio das partes de
um corpoe. Um dos fios condutores, que identifico no meu projeto poético, é a
minha relagdo com o meu corpo. Esse corpo ndo é um corpo entendido de
maneira geral, mas um corpo que passa pela minha apreensio particular. pois
tem as especificidades subjetivas de como foi apreendido.

Atraves dos recursos selecionados, fun concretizando a obra e fin
transtormando, pela matéria, a minha visdo de corpo.

A relagio entre 05 materiais que emprego para a coneretizagio do
meu trabalho plastico ¢ o meu corpo, ¢ uma relagio complexa que se
estabelece, gradativamente, a partir de experimentagdes. Como cada matéria
possul suas proprias leis, fui amoldando o meu corpo 4s matérias. A seguir,
descrevo momentos significativos do meu processo criativo, permitindo
wdentificar os recursos de que me utilizei para a execugdio do trabalho plastico
que apresento nesta dissertagio.

A minha intengdo € que as gravuras/esculturas, as modelagens, as
fotografias e as reflexdes aqui apresentadas, imagens e textos, formem um
todo unico.

Nesta dissertagio, abordo a fase do meu trabalho referente aos

ultimos quatro anos, que inclui o projeto impressdes, o projeto ataduras e as
fotografias atuais.

" Oponunamente, estarel falando sobre essa impressio na arcia,
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CAPITULO 5

O CORPO FISICO

5.1 - O CORPO IMPRESSO

(Os primeiros trabalhos, ora apresentados nesta dissertagio,
demonstram uma preocupagio: a impressdo de um corpo sobre algo. Trata-se
da contimmdade de uma reflexdo que estava sendo desenvolvida quando eu
trabathava sobre placas de metal, de cobre, de latio e de aluminio. Com a
ajuda de um instrumento pontiagudo, imprimia o meu gesto sobre as placas e,
depois, com os acidos, as marcas desse gesto se corrolam ¢ sulcavam o metal,
A materialidade do gesto impresso se coneretizava, apos a submersdo por um
determinado tempo no doido. O contate engendra o trago e o trago engendra
o tragade,™ provocando uma colisdo entre o gesto e o metal, Desse modo, a
matriz de uma gravura se consubstanciava e se tomava uma escultura,”

Nunca tive a intengdo de entintar essas chapas de metal e
imprimi-las no papel. O que realmente me interessava era a matriz, a gravura
como ¢sséncia, a marca que eu imprimia sobre o metal, a gravura enguanto
escultura, a impressdo de um gesto sobre algo ou a impressdo de um corpo
sobre uma superficie.

Retomando a idéia da imagem geradora abordada no ilem
anterior, nesse momento do meu processo encontrei o artigo de Klaus

Gallwitz (1992) que foi responsavel pela emergéncia de novos caminhos,

* Tese de Luquet sobre a génese da arte figurativa, citada no liveo L ‘Empreinte, p. 30, L contact engendre
1 frace el I frace engendre le fraceé.

* Uso aqui o termo esculiun, pots a palavm vem do latim sculpere que significa entalhar
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novas reflexdes e novas praticas. Nesse artigo de Gallwite, dedicado a Joseph
Beuys, Ewald Mataré™ declara: @ mais simples e, ao mesmo tempo, a mais
bela escultura seria a pegada de um homem na areia”

Esta imagem de Mataré gerou questionamentos sobre o trabalho
que eu estava desenvolvendo. Passei alguns dias lembrando os momentos em
que pisei na areia molhada e percebi que nunca tinha olhado atentamente para
a forma que ali ficava estampada. Junto com a imagem da ar¢ia marcada por
um corpo, vinha-me também 4 mente a imagem da atriz Holly Hunter™
acariciando o teclado do piano. Essas imagens do contato, do encontro de um
corpo fisico com o plano  com a areia me ingquietavam bastante.

Comecei, entdo, a prestar atengio a todos os movimentos que
meu corpo fazia, Comecei a sentir, mas senfir com uma percepgio agugada,
tudo o que tocava. Passel a dar mais atengéio ao calor e ao frio dos objetos, ao
gelado, ao dspero, ao redondo, ao quadrado, ao liso, enfim, passei a sentir as
gualidades e os limites dos objetos - os limites do meu corpo com os limites
dos objetos. Procurei identificar até onde eu podia apertar, espremer ou,
simplesmente, tocar,

Comecer a perceber 05 meu passos, um apos o outro, depois o
meu corpo parado em pé, o pé na arcia, no pedregulho, no chido, no calor, no
fric. Tudo o que até entio eu fazia mecanicamente, passou a ter uma grande
importancia. E todas as vezes que eu realizava qualquer uma das agdes citadas
acima, pensava também que o meu corpo se imprimia em tudo que eu tocava,
em tudo que estava ao meu redor. Comecer a entender que, constantemente,

estamos tocando em algo e deixando nosso vestigio, ou seja, imprimindo

* Ewald Mataré [IBET-1903] foi artista ¢ professor da Acadenmp de Bebs Aries cm Dosseldod,
“ GALLWITZ, Klaus Homem com escultums de feltmo. In Revista € Guig das Aries. Casa Editorial
Paulisia, Ano 6, 0™ 29, jullio 1992, pp. 12-18.

L Holly Hunier atiou no flme O piass, dingido por lane Campion
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partes do nosso corpo no mundo. Isso para mim foi uma descoberta; a
descoberta de um “corpo fisico”™ (0 mEU corro) e da relagdo dele com o
mundo. Esse “corpo fisico™ que possuo € um corpo orginico e, conforme
afirma Delenze (1991), o corpo ¢ imediatamente presente, pois vivemos
através dele e dispomos dele de uma maneira imediata.

A descoberta das possibilidades perceptivas e expressivas do
meu “corpo fisico” deu-me uma nova consciéncia da minha materialidade. do
gspago que ocupo e que desocupo continnadamente: do que toco ¢ o que me
toca, ininterruptamente, numa relagio de reciprocidade. Percebi a importincia
de prestar a devida atengéio a tudo que nos cerca.

Com a descoberta dessa efetiva atengfio s coisas, fui adquirindo
aos poucos uma nova dimensdo do meu corpo. O contato dele com o munde,
COM as colsas COMquelras que nos cercam passou a ter outro significado.
Passel a ver as pessoas, com seus corpos de um lado para outro, sob outro
angulo. Comecel a prestar atengdo aos movimentos dos corpos das outras
pessoas e notel que essa dimensdo corporea, da qual eu havia me apercebido,
normalmente escapa as pessoas. Somos movidos quase que mecanicamente ¢
dificilmente prestamos aten¢do aquilo que fazemos, Mais ainda, ndo nos
apercebemos de como nosso corpo se movimenta e de onde nosso corpo toca.

Assim, a descoberta desse “meu corpo fisico™ comegou a dirgir
o rumo do meu trabalho plastico. Essa relagdo de contato do meu corpo com
uma superficie ¢ que detonou as minhas reflexdes poéticas,

For também neste momento que entrel em contato com a obra de

Lyga Clark através da leitura do livro Lygia Clark: obra, trajeto, de M. Alice
Milliet.
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5.2 - AS PROJECOES DE UM CORPO

A descoberta dessa nova dimensdo do meu corpo levou-me a
pesquisar o seu contato com diversos matenais. A consciéncia deste corpo fo
metabolizada pela minha percepgio artistica e, assim, esse “corpo fisico e
percebido™ estava se mserindo e tomando forma no meu trabalho plastico.

Comecei, entdo, a fazer algumas experimentagdes. De micio
imprimi partes do meu corpo, mais precisamente, partes da minha mdo, em
diversos materiais como o barro, a cera de abelha e 0 gesso. Meu processo foi
sendo guado por essas experiéncias.

Conforme diz Pareyson (1989:145), a condigdo de tentar é uma
unido de incerteza e orientagfio, tratando-se de uma condigiio em que nio ha
outro guia sendo a expectativa da descoberta e a esperanga do sucesso. Essa
expectativa da descoberta ¢ que leva o artista & procura da sua obra, O
processo artistico pode ser criagdo ¢ descoberta ao mesmo tempo, assim como
tentativa e organizagio, escolha e coadjuvagdo. construgio e
desenvolvimento, fabricagdo e maturagiio. () gue caracieriza o processo
criativo ¢ precisamente esia misteriosa e complexa copossibilidade.”

Essa consciéncia de ter um “corpo fisico”, essa experiéncia do
corp, que estava se desenvolvendo dentro de mim., me pareceu a
manifestagio da vontade de criar um fato poético,

Entendo aqui o “fato poético™ como sendo a obra em s1. A meu
ver, ¢ o resultade da “vontade de fazer”, sendo esta a movente da minha agio.

Utihzo aqui a “vontade de fazer”, conforme entendida por Kandinsky: como a

Lol

Para Parcyson. a copossibilidade mo fundo, consiste mona dialética entre a lvre infciativa do arfista e a
teleclogia inferna do éxito, donde se pode dizer que manca o homem & tdo criador como quando de vida a
whte forme tdo robusia, vital e independente de fmpor-se a0 sen proprio aulor, ¢ que o arlisia & lanto
miis fivee quanto mais obedece & obra gue ele vai fazendo ()
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expressdo de uma “necessidade nterior” e que pode ser resumida como a
vontade mevitdvel de exprimir o objetivo (Kandinsky, 1990:80),

De acordo ainda com Kandinsky, o efeito da “necessidade
interior” é o desenvolvimento da arte; em outros termos, g comguisia do
subjetive através do objetivo, Sdo as idéias que vdo surgindo e que o artista
procura concretizar através da obra,

Percebi que o meu trabalho plastico, quando aborda o corpo, ndo
esta se referindo a uma representagio real do meu corpo. Para 0 meu trabalho,
aplica-se o que diz Lugh (1995), quando se refere aos artistas plasticos que
trabalham com a impressdo do corpo. Esses artistas ndo tém a intengdo de
representar a forma tridimensional do corpo. Eles tém o recurso continuo ¢
atento do tato, do contato com a maténa, do tocar com a méo. do sentir com a
pele, amphando o processo da experiéncia; experiéncia que ¢ vivida e
transmitida através do contato corpo a corpo com a matéria.

Portanto, constatei gue a minha preocupagdo é a maneira pela
qual eu represento o gesto corporal. Imprimo o meu corpo em uma superficie.
Vejo nesta minha preocupagdo uma semelhanga com o que diz Focillon
(1988): a natureza também cria formas e imprime figuras e simetrias nos
objetos que a constituem. O que vejo na minha obra sio os vestigios de um
gesto do um corpo, objeto natural,

Nesse momento, nesse encontro, o gesto se desloca do meu corpo
e € registrado sobre a matéria,. De uma forma metaforica, os objetos
resultantes sdo ainda partes do meu corpo. Segundo Gil (1997:254), ha um
espago fora do corpo que o individuo percebe como se pertencesse ao proprio
corpo, O meu corpo vai para além do ‘corpo praprio

Assim, esse “fora”™ do corpo ¢ um espago que vai além dos
hmites do proprio corpo. Como exemplo, nos explica Gil (1997) que, se nos

estamos submersos em uma banheira tomando banho e cai uma aranha sobre a
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superficie da dpua, nos arepiamos. A sensagio que temos € de sermos
tocados pela aranha. A aranha ndo nos tocou, mas o “fora” do corpo foi
tocado por ela.

De modo similar ao exemplo citado acima, eu tambem via um
deslocamento do corpo, Esse deslocamento, eu o via no gesto. O gesto que 0
meu proprio corpo fazia e se imprimia na matéria. E esse gesto projetado e
impresso na matéria também me projetava para fora do meu corpo. Fis um
pensamento que, de forma imtensa ¢ recomente, eu intencionava colocar
plasticamente.

Nas Impressies, obras nas quais a relagio do meu trabalho
plastico e do meu corpo se consubstanciaram, observei que estava preocupada
com o tato e com o toque e que a parte do meu corpo mais fascimante era a
minha mio, sendo esta a responsavel pela concretizagdo do gesto, Estava,
assim, fragmentando um “corpo fisico percebido™.

A consciéneia de que € no meu corpo que as relagdes se
estabelecem, como a relagdo de contato e de encontro entre 0 meu Corpo e a
matéria (o barro ou a areia) estava se tornando clara. Percebi que o corpo que
apresento ocupou em um certo momento um determinado espago, marcou o

gesto e teve assim a consciéncia de sua matenalidade,

5.3 - OS INDICES DE UM CORPO

Com pigmentos fabricados por ele proprio, o homem das
cavernas usava sua mio, tingindo-a e impnmindo-a sobre o muro da sua
habitagdo para delimitar 0 seu proprio espago. Esse pgesto elementar de

estampar a propria mio era uma agdo praticada, nos primordios, para
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expressar a propria identidade, para falar antes de tudo a linguagem da vida:
estou aqui, tenho um corpo. Esse homem se manifestava de dentro de um
COTPO € Tepresentava a primeira coisa que via a sua frente: a sua méo (Lugli,
1995).

Alguns procedimentos como o decalco,” a impressdo do corpo ¢
da mio, sdo possuidores de uma forte e ininterrupta tradi¢do artistica desde a
antigindade. O decalco foi muito freqiente na ldade Media e no
Renascimento ¢ esteve presente no atelier dos artistas, em particular, dos
escultores.

Hubermann (1997) define uma impressdo como a produgdo de
uma marca pela pressdo do corpo sobre uma superficie. A impressio implica
um suporte ¢ um gesto que o atinge: em geral, um gesto de pressido ou de
contato. O resultado € uma marca cavada ou em alto relevo, Entende a
impressdo como uma colisio de dois corpos, sendo, simultaneamente, uma
colisdo material e temporal, tendo como ponto em comum, o contato.

A meu ver, o artista contemporaneo, assediado pelas doengas,
pela solidio, pelo tumulto das cidades cosmopolitas, pelo excesso de
criminalidade, pelo crescimento incessante do mercado competitivo e tantos
outros fatores inerentes 4 contemporaneidade, tenta, séfrego, Tesgatar a sua
propria identidade. Lugli (1995:66) também pensa ser importante reencontrar
a identidade, essa mdo e suas razdes. E necessdrio sobretudo hoje, refletir

sobre os momentos em que o artista sentiu a necessidade de voltar ao gesto

primitive (...).%

™ Traduzo do italiano a palavia calco como decalco qoe significa decalque: ato ou clcite de decalear
Decalear & reprodorir calcando: calcar.

ih ] . 3 "
- Auesta mang ¢ ef sie ragiont. E necesvario soproftulto oggi, fermarsi sl quel momenti fn ca artista

hiz sentito il bisogne di ritormare al gesto elementare (..



Na tentativa dessa recuperagio, como vimos na primeira parte do
trabalho, varios artistas entraram diretamente na obra e impnimiram partes do
seu proprio corpo sobre uma superficie. A impressao de um corpo ¢ um gesto
de existéncia, de passagem, a marca de ter estado em algum lugar. O artista
que trabalha com a impressio de seu corpo sobre uma matéria o reproduz com
seu decalco. Esse artista renuncia a formagio estilizada de representaciio. Nio
se interessa pela representacdo bidimensional ou tridimensional do corpo e,
sim, com a agdo que o corpo pratica ao se imprimir (Lugl, 1995).

O meu trabalho fmpressdes tem essa preocupagdo. Pensar sobre
essa agdo, sobre esse gesto é o objetivo deste capitulo. Como resultado de
uma pesquisa plastica, meu corpo, ao tocar a matéria, se imprime, se decalca
na mesma,

segundo Brun (1991), 0 homem que toca, tenta emigrar da sua
corporeidade para a maténia a ser tocada, No instante em que eu imprimia
partes do meu corpo em uma superficie mole, era como se eu deslocasse o
proprio espago, anteriormente ocupado pelo meu corpo, € o colocasse sobre a
superficie moldada, assim como fazia em relagdo as placas de metal com o
buril. Agora, contudo, o gue estava em pauta era o tato, 0 encontro do meu
corpo com a maténa. Segundo Gourhan (1987:103), o tato é o unico sentido
que vai procurar o seu objeto. Portanto, o faio analisa, recria ox volumes a
partir da deslocagdo da mdo e dos dedos, no dmbito de um conjunto tato-
movimento.

No exato momento em que toco a matéria, a transformo. Essa
transformagio muda a forma anterior para uma forma que se concretiza
depois da matéria ser tocada. O deslocamento da minha mio provoca uma
impressdo e, portanto, uma nova forma na matéria. A harmonia reciproca, que
se processa entre o movimento da munha mio ao tocar a matéria ¢ o

movimento que sofre a matéria pela agdo da minha méo, cria novos volumes,
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Eis, para mim, a verdadeira experiéncia do encontro, porque,
alem de tocar, ¢ através do movimento da minha mio ¢ dos meus dedos que
eu encontro e produzo uma nova forma. Ha uwma “intengdo de tocar” no
momento do encontro com a maténia. Para Brun (1991), a mio que toca nfo ¢
movida de fora; € a consciéncia que. através da mio, toca. Além da mtengio
de tocar a matéria, ha a inten¢do de transformar a maténa e imprimir nela
partes do meu corpo. O tdul fornece wma percepgdo ‘externa’ ¢ uma
percepedo ‘inferna ' (Anzieu, 1989:96),

Tocar ¢, a0 mesmo tempo, ser tocado por aguilo que se toca.
Freud (apud Anzieu, 1989) diz que o individuo sente o objeto tocar na sua
pele, a0 mesmo tempo que a sua pele € tocada pelo objeto. Para Brun (1991),
essa reciprocidade ¢ algo proprio do tato. O olho pode ver sem ser visto, a
orelha escuta sem ser ouvida, mas a mio nfio pode tocar sem ser ela mesma
tocada. Esse duplo tocar é o que Ponty (1971:104) chama de sensagies
duplas.

Na ago de deslocar o corpo para a matéria, nesse encontro de
mdo e mateéna tocados reciprocamente, ha o momento do retorno. O retorno ¢
o afastamento da minha mfo da matéria; é quando esse encontro se rompe.
deixando na matéria a marca e no corpo a lembranga daquilo que tocou. Brun
(1991} nos diz que a mio, quando se afasta. reenvia-nos a nés proprios,
imbuida da presenga que tocou, mas inexoravelmente solitaria.

O tocar ¢ muito mais do que um sentido de contato: ¢ a
experiéncia do encontro, que se traduz na percepgiio de si proprio. O tocar
implica no desejo de seguir uma superficie ¢ de auscultar um corpo estranho.
E por isso que a mao que toca & uma méo gue explora um contorne, lateia
uma consisténcia, roga uma superficie, enlaga um volume, sopesa uma massa,

irradia ou aprecia um calor (Brun 1991: 127).
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O fato de o tatil sempre fornecer uma percepgdo externa e uma
percepgfio interna faz com que o encontro com o outro seja uma experiéncia
que termina com um regresso a si mesmo, regresso carregado de afetividade
ou talvez de dramas. Pelo tocar, o homem ¢ incessantemente reenviado ao seu
eu (Brun, 1991,

No texto Percorrendo veredas: hipdteses sobre a arte brasileira
atual, Fabriz micia o capitulo Memdria da mdo, dizendo ser a mio que coloca
o homem em contato com o pensamento, que a mdo € agdo, pega, cria e, as
vezes. pensa, E, sobretudo, gracas a ela que o homem toma posse do mundo.
S¢ a vista desliza por sobre o universo a mdo o toca: sabe determinar o peso
de um objeto ¢ sua textura; define o vazio do espago ¢ o cheio das coisas gue
o ocupam (Fabriz, 1998:6).

Focillon (1998) nos diz que a mio percebe se as texturas sio lisas
ou rugosas; define o edneavo e o convexo das coisas. A superficie. o volume,
a densidade sdo fenomenos essencialmente tateis, pois foi pelos dedos e pela
palma da mdo que o homem primeiro os conhecew.

E pela mdo que o homem cria as coisas concretas, diferentes da
natureza, O homem se fez artista pela mio:

Ele toca, tateia, toma o peso, mede o espago, modela a fluidez do ar na
prefiguracdo da forma, acaricia a pele de tudo e é com a finguagem do todjue
que compde & da vislo - um tom quente, um tom frio, um tom pesado, um
tom cavo, uma linha dura, uma linha suave (Focillon, 1988:115)

A série Impressoes € feita com o polegar da minha mao. Primeiro
fiz a sénie das Impressdes concavas. Imprimi varias vezes o meu dedo
polegar, direito e esquerdo, no barro. Imprimia o polegar direito e esquerda
porque estava interessada em ver as diferengas de pressio e as formas

resultantes das pressdes da méo direita ¢ da esquerda, Depois repeti esse
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mesmeo gesto em uma caixa de areia especifica. preparada para a fundigio.™
[De imediato, senti a diferenga na textura e na forga que eu empreguei em cada
gesto de imprimir,”’

Depois de experimentar o contato do meu corpo com 0s maieriais
acima citados, percebn que no meu trabalho, além do tato, a presenga do gesto
era importante, O gesto, diferente porém, ja existia no trabalho das gravuras
Um gesto que € passagem e que se imprime através do meu corpo. Consciente
do gesto, do togque e do tato, me vi diante de outro desafio: resolver o objeto
plasticamente e transforma-lo em obra, pois so quando o artista descobre o
fechamento ¢ que temos a obra de arte (Dos Santos Neto, 1995).

Pareyson (1989: 141) afirma que o artista estd em condigdes de
reconhecer ¢ distinguir, no curso da producdo, aguilo que deve cancelar ou
corrigir, ou modificar (..).

A experiéncia de trabalhar com a gravura em metal me ajudou a
resolver o “fechamento da obra”. Resolvi imprimir o polegar da minha mao -
direita e esquerda - na caixa de areia da fundigiio, para depois. os pequenos
moldes que se formavam, serem preenchidos pelo liquido metalico. Assim, a
forma negativa do meu polegar impressa na caixa de arela estaria se
transformando em um trabalho. Uma vez preenchida pelo liquido metalico,
essa forma seria a coneretizagdo da obra, Esse gesto congelado daria origem a

um so objeto acabado; porém, o gesto repetido estana fazendo centenas de
impressoes,

B

A caixa de arela preparada pars a fundico contém arein com silicato ¢, depois de imprimir o dedo na
ireii, esla ¢ preparada com CO2 (gis carbdnica) para endurccer a areia ¢ a forma que ali se instalon ndo
desmanchar ¢ poder receber o liquido metilico incandescenie,

No momento. desenvolve am projeto no qual von imprimir todos o5 meus dedos na caixa de areia da
fundigio, Depois de imprimir o polegar direito, voo imprimir o indicador, o médio, ¢ anular ¢ o minimo.
Vou impritir somente com 3 méo direita, pois acredito que o meu trabalho tem uma preocupagic com o
gesto da dentificacdo e a mio direila possui uma forie ligagio com a identidade, pois ¢ com o polegar
direito que imprimimos nossa identidade em documentos pessoais



O mesmo procedimento aconteceun com a forma positiva
Imprimia © meu polegar no barro e depois Imprimia novamente essas
pequenas formas na caixa de areta. Com o mesmo processo obtinha as formas
cOncavas e Convexas.

Essas repetigdes gestuais analogicas, que imprimiam o meu
corpo na areia, no barro e depois na areia novamente, eram modelagens.
Percebi que cada gesto. cada toque do meu dedo na areia, cada impressiio, por
Ser um gesto unico, continha também um tempo diferente do anterior e do
proximo e assim sucessivamente. Tinha a consciéncia de estar repetindo
SEMPre 0 mesmo gesto, mas que, a0 mesmo tempo, o gesto era outro. Uma
séric de fatores contribuia para que cada pesto e cada impressio fossem
unicos. A forga empregada em cada calcar de dedo, o tempo de duragio de
cada ato e a propria textura da areia contnibuiam para que o resultado fosse
diverso.

Esse processo foi experimental. Constatel que a forma. no
decorrer da impressdo, conforme afirma Huberman (1997), nunca é “pré-
visivel”, é sempre instivel e inesperada e, em muitos casos. problematica.
Durante a agio da impressdo, o gesto formador fica velado para s aparecer
depois.

O processo de imprimir o meu corpo sobre uma matéria é um
experimento que eu vivencio a cada gesto. O resultado € inesperado, pois é

SEMpre uma expectativa e uma experiéncia que se renovam a cada ato.



Dl Filar Sallurs

\mpresstas. 1595

Latda Funddn

Unicdadie: 3.5 & 3.0 cm ageos



K9

CAPITULO 6

INSCRICOES NO CORPO

6.1 - MODELANDO SOBRE O CORPO

Modelagem! Sonho de infincia, sonho gue nos leva de volta a
nossa infancia! Quantas vezes nos lembramos o quanto brincamos com a
massinha colorida, quando éramos criangas, E quantos bichinhos bonitos
faziamos. 4 crianga entregue a si mesma modela a galinha ou o coelho. Cria
a vida (Bachelard, 1991a:76-77).

E amassar o barro? Fazer rolos. Quantos rolos... e depois de
enrold-los, corti-los e amassd-los! A matéria era modelada pela mio, pelo
simples desejo de fazer nascer a forma. Como era gostoso enfiar a mio dentro
daquela massa mole e fria. E quantas vezes vimos nossa mie amassando pdo
ou fazendo uma massa qualquer e, de impulso, enfidvamos o dedo naquela
massa? Que impulso incontrolavel! Sentir a textura, sua umidade. se tinha
eriozinhos ou se era lisa.

Moldar ¢ fazer com as mios; ¢ entrar com as mios dentro da
maténa; & trabalhar ndo so6 no sentido corporeo. mas no sentido de trabalhar
no interior da materia. Segundo Bachelard, a mdo que trabalha poe o objeto
numa ordem nova e matéria e mio devem estar unidas para formar o ponto
essencial do dualismo energético. Ndo s6 nos tornamos destros na feitura das
Jormas, mas também nos tormamos materiglmente hdabeis ao agir no ponto de
equilibrio de nossa forca e da resisténcia da matéria (1991a:21). Esse

dualismo ¢ um dualismo ativo, Nio ¢ aquele dualismo classico do objeto ¢ do
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sujeito, ambos enfraquecidos pela contemplacio, um em sua inércia e outro
em sua ociosidade (Bachelard, 1991).

A men ver, esse dualismo, a que se refere Bachelard, é o ponto
de encontro no qual, umidos, tocam-se: corpo e matéria. Nas minhas
modelagens, a massa mole € substituida pelo fio mole de latdio que se curva,
crniando, através do gesto repetitivo e cadenciado, a tecedura em meu corpo.
Essas modelagens corporais que intitulel Ataduras sdo fios de metal (latio,
cobre e aluminio) que sdo moldados sobre o meu corpo. Enrolo com paciéncia
e incansavelmente esse fio de metal ao redor da minha mao, dos meus dedos e
do meu brago.

Considerados por Canton (1997) prolongamentos do meu priprio
corpo, a cada tecedura que se realiza sobre 0 meu corpo uma nova
modelagem acontece; portanto, um novo trabalho, Nesse tecer, novas formas
sd0 continuamente criadas,

Maodelando o fio de latdo sobre o corpo. na realidade eu também
estava me modelando, pois a agdo de modelar ocorria no fio, mas a came se
vincava com a pressdo desse fio. Bachelard (1991a:81) nos diz que o
verdadeiro modelador sente, por assim dizer, animar-se sob seus dedos, na
massa, um desejo de ser modelado, um desejo de nascer para a forma. Vejo,
portanto que se estabelece uma reciprocidade no momento da acgio de me
enrolar com o fio de metal. Esta se verifica pela troca da energia entre corpo e
matéria e se confirma no momento da criagio poética.

0 material escolhido é detentor de uma forca especifica e,

portanto, me dedicar novamente ao metal™ ndo foi um mero acaso. foi uma

™ O metal ¢ uma substincia simples ¢ forma uma grande parte da Terra, A crosta terrestre ¢ constituida por
cerca de 8% d:::lihminim A% de ferro e 4% de cilcio. O centro da terma ¢ muilo mais pesado do que a
Crosia e 08 crentistas acreditam que sepa formado principalmente de tiquel ¢ fermo. Créem também que a

maioria dos metais pesados como oure. chumbo & mersiirio se enconts cm maior quantidade no centeo do
quiz iy superficie da terma
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escolha. Além de ter a propriedade de passar por transformagdes, a forga do
metal vem da sua propria imanéncia: conduzir a energia. O metal € possuidor
de um fascimio que lhe & proprio; Bachelard (1991) nos diz que se tivéssemos
que nos despojar de nossos proprios metais, teriamos que nos despojar dos
nossos aneis, relogios, correntes, moedas, garfos, facas e assim por diante.
Filho primogénite dos produtos da  terra, como o nomeia Bachelard
(1991a:191), 0 metal com sua frieza impde o respeito.

() metal me acompanha desde as gravuras, desde que o acido o
corroia, desde que meu gesto se imprimia nele. Agora, é ele que se imprime
em mim. Eu me tomo uma matéria moldavel. O meu corpo e o metal se
transmutam numa relagdo de matéria com matéria, num agenciamento gue se

esvazia a cada obra produzida,

6.2 - MANIFESTANDO O GESTO FEMININO

Enrolar, envolver, atos femininos que se atualizam através da
agdo, do gesto repetitivo de curvar o fio de metal ao redor da minha mao, na
agdo. Como observou Canton (1997:10), no Catalogo de apresentagio da
exposigio  Herangas t.‘uﬂmmpnr::."rnm.ﬂ',m o pesto de enrolar relembra a
atividade tipicamente atribulda ao universo feminino de tricotar, enrolar
noveloy de 1d nas maos, Ou entdo, como Fabriz (1998:74) também afirma no
texto Percorrendo Veredas. enrolando ¢ desenrolando fios, Del Pilar Sallum
atualiza a gestualidade femining, feita de repeticdo e paciéneia (). Portanto,

enrolar, desenrolar, repetir ¢ ter paciéncia sdo agdes implicitas nos trabalhos

L

A exposicio Herangas Contempordneas aconieceu em 1997 no MAC Ibirapuera, no periodo de 08104 a
25/05/97. com a curadoria da Prof® Dr® Katia Canton.
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Ataduras, Impressaes ¢ na video performance Tecendo o Tempo, apresentada
no Panorama 1997

Na mitologia grega. o destino dos homens estava nas mios das

trés fiandeiras moiras.’'

Cloto, Laquésis e Atropos possuiam fungies
especificas de acordo com a etimologia do nome de cada uma delas. Assim,
Cloto, do verbo dotho, fiar, é a fiandeira por exceléncia; segura o fuso e vai
puxando o fio da vida. Laquesis, do verbo ldkhesis. em sentido lato, € a que
enrola o fio da vida e sorteia o nome de quem vai perecer. Atropos. do grego
¢, ndo, ¢ do verbo trépein, voltar, ¢ a que ndo volta atras, a inflexivel. Sua
fungdo ¢ cortar o fio da vida (Brandio, 1992).

O enrolar continuado do fio ao redor do meu brago vai aos
poucos se retesando e gerando um “incdmodo™, que posso descrever como
alpo desagradivel, desconfortivel. Cada velume escultdrico produzido,
requer a principio um desconforto fisico (Canton, 1997:10),

No dicionario de Aurélio B. de H, Ferreira, a palavra “incémodo™
¢ também associada ao fluxo menstrual. Vejo, portanto, uma analogia desse
desconforto, que & gerado pela tensdo do fio sobre o corpo, com a condigdo
feminina. Ndo existe um sofrimento quando enrolo o fio e quando a minha
pele se vinca, mas um aprisionamento que incomoda. Ao retirar a massa dos

fios que se acumula espessamente sobre o meu corpo, tenho a sensagio de

A exposicio #7 Pamorama de Arte Brasifelra goonlecen em 1997 no MAM - Musen de Ane Moderma de
Sio Panlo, no periodo de 08/11 a 2171271997, No MAC - Museu de Arie Contemporine de Niterdi-RI,
0 periodo de 0202 a 15031998 ¢ no MAM - Museu de Are Moderna da Bahis ne periodo de 0304 5
I 7/05/1998, sempre com a curadoria do Prof. Dr. Taden Chiarclli,

Moira em grego provém do verbo (meirestial), obter ou ter em partitha, obter por sorfe, repartiv, donde
Motra ¢ a parte, o fote, o quinhdo, aquilo que 2 cads um coube por sone. o destimo, Associadd & moin
lem-5¢ como seu sinbmmo, nos poemas homéncos, a vor drcano-cipriota Aisa, em grego sobre, fer o
conanelo de. O grego tem i forma (oitos), sorfe, desting (.} De qualquer forma, nio se possid aimnda ums
etimologia segura para A que significa, como Malra, lofe, guinhdo, & prarie que Foe o coda wm, Noda-
se. de saida. o pénero femining de ambos os vocibulos, o que remete & idéia de for, ccopagio proqria da
mulher ¢ das Modray ow Queres (Brandio, 1992; 1409,
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liberdade. Existe um limite para o término das minhas Aiaduras: o limite da
suportabilidade fisica. da suportabilidade do incémodo.

Talvez o0 mesmo incomodo que nos mulheres sentimos desde a
adolescéncia. Um incomodo que faz parte do universo feminino. Nos
mulheres menstruamos, geramos e até nos mcomodamos mais do que
deveriamos para obter uma aparéncia melhor e nos submetemos a ntuas de
beleza que sdo muitas vezes mais do que um incomodo.

No entanto, como bem aponta Branco (1995), a vontade de
construir supera o desconforto, A forma que cada volume assume depende do
tempo de resisténcia a pressao do “incémodo™.

E assim, essas bizarras luvas sio retiradas e se tornam volumes

ncos ¢ moldadas,” Tornam-se o meu expressar poético,

6.3 - CONSTRUINDO A MEMORIA DE UM CORPO

Dessa tecedura, por conseguinte, desse ato continuo e repetitivo,
surgem as ataduras/casulos, num emaranhado de fios que se confundem,
guardando neles a forma’vazio do meu corpo. Num primeiro momento do
trabalho, o aprisionamento do corpo se faz presente - o corpo atado, um
mvolucro,

A palavra atadura vem do verbo atar que significa prender,

cingir, amarrar, unir, ligar, vincular. A palavra casulo significa involucro

Termo wsado por Mana [zabel Branco Ribeiro (Professors e Historisdom de Arc na FAAP ¢ crilica de

artc), no texto publicado por ocasido da minha exposicio no Institulo Cubtural ag, em 1995 cm S40
Puulkn.

Termo usado por Kitia Canton (Docente ¢ Curadora do Musen de Ane Contemporines - USP), no texto

g:;t?:ﬂb por ocasidio da exposigio Herangas Comtempordneas, realizads no MAC/USP, em 1997 em
o



filamentoso. Dibias, as Ataduras s3c como recipientes de lembrangas,
casufos, nichos, ninhos da memdaria fisica (Canton, 1997),

Depois de retirar o emaranhado de fios da minha méo, notei que
a pele ficava marcada. Esses fios imprimiam linhas na epiderme e formavam
um desenho. A pele transformava-se ¢ recebia as impressoes dos fios. Resolvi
registrar com a fotografia essa imagem, Essas milhares de linhas emaranhadas
¢u as via como linhas em agdo. Elas agiam sobre o meu corpo e, apesar de ser
0 fio metilico uma matéria mole e, portanto, maledavel, essas linhas se
impunham & minha came. & minha massa corporal, essa massa perfeita que
resiste e cede ao mesmo tempo (Bachelard, 1991a: 63).

As pnimeiras imagens foram as fotografias da minha mao mtera
marcada. Essas reflexdes vieram ao encontro das minhas inguietagdes
referentes ds auto-marcas. aos sulcos provocados pelo fio de latdo durante a
agdo de enrolar o arame em meu brago e em minha mdo. Esta cartografia
tempordria, que se imprimia em minha epiderme, registrava o momento da
agao ¢ se tornava marcas epitehiais: a imagem superficial e presente de uma
agdo passada.

Em uma instancia inicial do trabalho Ataduras, determinel que as
modelagens tinham uma relagio de interdependéncia com as fotos da minha
mdo marcada pelos fios de metal & mostrei esse didlogo em varias exposigdes.

Mais tarde, passei a fazer cortes nas imagens e a registrar
somente fragmentos da pele marcada.™ No Centro Cultural Sio Paulo,”
apresentei as modelagens com as fotos dos fragmentos de pele marcada. As

modelagens, as imagens fotogrificas e o entorno foram por mim vinculados.

" Falarei mais sobre a pele ¢ sobre as imagens nos praximos capitulos,

4

Exposicio indnvidual no Centro Cultural S8o Paolo, de 20710 4 17712 de 1996,
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MNa medida em que essas imagens fotograficas fluiram das modelagens. eu ndo
conseguia separd-las. Segundo Branco, wms sdo indiciais de oulros ¢
conservam vagas relagdes de identidade entre si (Corpo/Suporte: 1),

Assim, imagens de um corpo atado, as Araduras, ¢ de um corpo
desatado, as fotografias, eram vistas simultaneamente. O olhar se encarregava
de mostrar o gesto - o gesto que se mostrava nas modelapens e nas
fotografias. Vemos as coisas primeiro ¢ imaginamé-las depois, combinamos,
pela imaginagdo, fragmentos do real percebido, lembrancas do real vivido
(...) (Bachelard 1991a:2),

Tentar entender o gesto passado no momento presente e, atraveés
do olhar, imagnar essa agdo que foi repetida tantas vezes, conseguindo vé-la.
era um dos meus objetivos. Ver com os olhos da imaginagdo. Bachelard
(1990:1} nos diz que, se uma imagem presente ndo faz pensar numa imagem
ausente, ndo hd imaginagdo. Assim, através das modelagens e das fotografias,
eu tentava dar corpo 4 agdo do meu corpo.

Essa relagdo que estabeleci, entre os objetos e as fotografias,
lomou-se evanescente a partir do momento em que percebi que cada uma
dessas formas de linguagem poderia subsistir por si so, sem a necessidade da
vinculagdo. O registro fotografico eternizava o momento da prisdo, da
ligadura; era o suficiente e falava por si so, As fotografias fluiram sim das
Atacluras, mas percebi que possuiam vida propria e que, na realidade. nio
precisavam estar unidas a elas. Cada forma de linguagem adguiniu sua
ndependéncia. Continuet a trabalhar as modelagens e depois a registrar os
vincos epiteliais. O processo continuava imbricado, mas as obras resultantes
eram autonomas,

Essas reflexdes, porém, aconteceram depois de um processo de

maturagio. Passei a mostrar as modelagens separadas das fotografias e as
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fotoprafias tomaram um rumo distinte,™ o que sera comentado no proximo
capitulo.

Refletindo sobre como apresentel o corpo nos meus trabalhos
aqui citados, concordo com Chiarelli (1997) quando ele diz, referindo-se aos
artistas que trabalham com a memona do corpo, que esses artistas procuram
resgatar a memdria do corpo pelos indices de suwa passagem, pelas marcas de
sua auséncia. Esta preocupagdo foi ¢ ¢ uma constante em meu trabalho
plastico e pode ser constatada através desta dissertagdo. Nio consigo me
imaginar sendo, sem a matéria que possuo. Assim, sou e existo
simultaneamente e me imprimo a todo instante, em todos 0s momentos.

Fundamentalmente metiforas da transitoriedade” da vida, as
Ataduras parecem definir um tipo de arte onde a marca do corpo ausente € o
elemento fundamental. Essa luva, depois de descalgada,™ guarda no vazio a
presenga do meu corpo em um dado momento, guarda em sua forma a
lembranga da mdo (Branco, 1995).

Minhas Ataduras falam do vazio, da soliddo, da auséncia e do
tempo que Ja passou e se tomam apenas recipientes de lembrangas. No dizer
de Canton, se tormam moldes, molduras; se tornam passado, A presenga de
um corpo que flui entre passado e presente torna-se presenga/auséncia. O
vazio se manifesta como memoria, E o vazio que nos mostra a passagem.
onde o corpo deixou seu vestigio. Um corpo que é especifico, um corpo
proprio que se manifesta.

T

Mo cipitulo das imagens (alarci sobre a5 fotografias.

Termo usado por Tadeu Chiarelli no @lder de apresentacio do Panorama de Arie Brasileira de 1997,
quando se referin a0s aristas que procuram resgMar @ memdrs do corpo em sens trabalhos:
Fundamentalmente metaforas da morte ou do trensitoriedade da vida, o5 traballos de Rogério Comes,
Elias Muradi, Nozareth Pachees, Del Pilar Sallom ¢ Maria Strambi, entre outros, pavecem definir wum
tpwr dde qrfe onde a marca do corpo ausente ¢ o elemenio fundamental

Termo usado por Maria Leabel Branco Ribeiro, no texto de apresentacdo da minha exposiclo no
laigalera, em S&o Pauko em 1995,



Ponty (1971:102) nos diz que o “corpo proprio™ ja foi descrito
pela psicologia classica como algo distinto de um objeto; dizia primeiramente
que men corpo se distingue da mesa on da ldmpada porgue ele ¢
constaniemente percebido enquanio posso me desviar delas. [, pois, um
ofjeto gue ndo me abandona. Mas desde emido é ainda um ohjeto? Continua
Ponty, explicando que nosso corpo ndo é um objeto, pois ele é reencontrado
por nds pelo nosso olhar em cada um de seus movimentos e que o objeto so é
obieto, quando pode ser distanciado e desaparecer do nosso campo visual.

Avancando nessa idéia, sepundo Coelho Junior (1997:407),
Ponty (1971:161) busca o movimento da relacio de cada um com seu proprio
corpo ¢ acrescenta ndo estou diante do meu corpo, estou dentro do men
COFpN, ou mais cerfamente sou o met corpo. Esse “corpo propria” € corpo
vivido e ndo corpo-objeto com o mundo ¢ com os outros. Pensando nesse
“corpo vivido”, que ndo ¢ meramente um conjunto de Orgdos ¢ que se
relaciona com as coisas do mundo, concordo com Ponty quando ele nos diz
que se o corpo pode simbolizar a existéncia é porgue ele a realiza e é sua
atualidade (1971:175).

Assim, refletindo sobre esse pensamento e tendo a consciéncia de
(que nossa vida se realiza ¢ se atualiza através do nosso “corpo proprio”, é que
CONSIZO pensar (ue esse “corpd memdria”, que estd presente nos meus
trabalhos da sénie Impressdes e na séne Ataduras, & para mim um “corpo
vive”. Um corpo gue vive a sua existéncia e a sua experiéncia € que se
relaciona constantemente com todas as coisas do mundo.

Concordo com Coelho Junior (1997:410), quando nos diz que
€stamos como corpo o fempo fodo, misturado as coisas, ao mundo ¢ aos
outros. Que S5omos um corpo poroso, gue recebe e expressa em consondncia

com O nosso comtalo com o mundo ¢ com os outros. Que vamos sendo
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construidos pelo nosso corpo e que 1sso ocorre pelas possibilidades de contato
do nosso corpo com o mundo e com 08 outros.

O “corpo vivo™ que apresento a semelhanga do “corpo vivido™ de
Coelho Junior, ¢ um corpo que seduz ¢ se deixa seduzir. A sedugdo &
entendida, aqui, no sentido de ligagio do corpo com o mundo e que opera o
eguilibrio dindmico ¢ vital (1997:410). O “corpo vivoe™ se impde ao mundo,
assim comao as coisas do mundo se impdem a ele. Sua presenga viva € a sua
existéncia. A vida ¢é a presenga do corpo no mundo, Um corpo que vive deixa
sua marca por onde passa. Deixa sua sombra, seu cheiro, sua impressio em
todas as coisas que toca. E quando o corpo se distancia. se afasta de onde
estava, fica o seu vazio, a sua memoria. A memoria, aqui, € olhar para o
passado, simplesmente reviver o presente no passado.

A vida efémera se impde ao “corpo vivo” €, enquanto existir
vida, esse “corpo vivo” existe no mundo, E apesar da vida do homem ser uma
tentativa aleatoria, ser tdo fugitiva e imperfeita a existéncia dos seres, o seu

desenvolvimento parece um prodigio (Jung, 1990),

6.4 - REGISTRANDO O DEVANEIO DE REPETIR

Langando mdo de uma certa automagdo do pesto, o processo de
enrolar, esse gesto cadenciado, era quase obsessivo. A cada volta, havia uma
tensdo que se operava; mas esse gesto, se por um lado podemos compara-lo,
como nos diz Gourhan (1987), 4s manipulagdes repetidas de pequenos objetos
que acompanham o estado de meditagéio ou de calmo devaneio como o desfiar
do rosario cristio ou a rotagdo de grio entre os dedos ou o amassar
prolongado de um corpo mole, por outro lado, acredito que essas

manipulagdes ritmicas desencadeiam pequenos processos de devaneio, pois, a
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meu ver, um habito se instala na repetigio da agdo. Segundo Deleuze
(1988:27), 0 habito munca forma uma verdadeira repeticdo. A acdo muda e se
aperfeigoa, permanecendo constante na intengdo. Acredito que mesmo que a
repetigdo induza a um estado de meditagio ou devaneio, a repetigio em sua
esséncia ¢ impossivel. Para mim, cada gesto € um gesto unico. Mesmo que os
gestos s¢jam repetitivos, cada gesto tem um momento. uma duragio. pois
acontece em tempos diferentes, com tensdes diferentes ¢ em diferentes
estados,

Repetir o mesmo gesto de enrolar o fio metalico ao redor do meu
brago implica que, em cada volta, existe uma intengdo, um momento. que
difere do anterior ¢ do proximo. Implica uma intensidade que difere
constantemente ao circundar o fio ao redor do corpo. Existe ai uma repetigio
que ¢ diferente em cada momento, em cada cingir, em cada volta, Pensando
sobre a dimensdo dessa repeticdo gestual, praticada todas as vezes que eu fago
uma volta, concordo quando Deleuze (1988) nos diz que a diferenca habita a
repetigio. Essa diferenga € para mim a intengdo, o momento, o estado ¢ o
tempo que acontece em cada gesto.

Ao tirar o emaranhado de fios, esse mvolucro que permaneceu
por um tempo atado ao meu corpo, a pele sente, pois é matéria viva e sofre
alleragdes, reagindo ao gue lhe & imposto, ou seja, apresenta pequenos
estrangulamentos ¢ alteragdes na cor’” (Branco, 1995).

" O nosso corpo ¢ composto de 70% de Agua ¢ ¢ por isso que quando aperiamos alguma de suis partes, cle
forma sulcos; como o sangue fica retido, 4 pane comprimds muds de tonalidade
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6.5 - MARCANDO A PELE

As imagens fotograficas surgiram, como ja tive oportunidade de
referir, quando, observando os sulcos deixados pelo metal sobre minha pele.
vi que estes formavam linhas, deixavam vestigios. Estas “auto-marcas™. por
sua vez, formavam um desenho grafico, lembrando-me os sinais que sdo
deixados na pele, no cotidiano, pelos sapatos ou meias apertadas, pelos anéis
em nossos dedos, a dobra do nosso travesseiro que amanhece vincada no
rosto, a pulseira apertada do reldgio, enfim, os vestigios do nosso viver. O
nosso corpo ¢ todo permeado por linhas que formam as texturas dos dedos,
das maos, dos bragos, dos pés. As dobras da nossa pele também formam
linhas. Essas linhas nascem, vivem ¢ morrem com nosso corpo. Existe ai uma
identidade que expressa cada um de nos,

Considerada como um simples invéluero que protege o corpo das
agressoes externas, segundo Comar (1995), a pele torna-se um orgao durante
o seculo XIX, com o desenvolvimento da histologia e da dermatologia. A pele
respira e perspira, secreta ¢ elimina, mantém o tonus, estmula a respiraciio, a
circulagiio, a digestdo, a excregdo, a reprodugdo (Enziew, 1989),

Assim, alem de absorver fungdes sensoriais, a pele desenvolve
uma série de processos metabdlicos, fungdes como “trocar” e “regular™ com o
ambiente externo, deixando o corpo humano de ser um elemento fechado em
si (Comar, 1995).

Lyotard, (19749}, em sua obra Kconomia libidinal, se refere 4 pele
como um prande plano aveludado e continuo, com suas pregas, rugas e
clcatrizes.

(Juantas vezes nos deparamos olhando nossas rugas. os tragos da
nossa mio, ou simplesmente observando a infinidade de linhas que existem

em nossa pele. Nascemos com estes desenhos que s3o nossas marcas, nossa
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identidade, nossa intimidade. Os poros, os pélos, a trama. a talha de nossa
pele, o seu calor, tudo que ¢ dela nos pertence; € nosso. Solida e fragil, traduz,
por sua finura, sua vulnerabilidade o nosso desamparo, assim como nossa
Mexibihdade adaptavel e evolutiva, possui o papel de intermediana, de
entremeio ( Anzeu, 1989),

Pele, membrana dictil e tatil que envolve todo o corpo humano.

No homem a pele € viva, mas carrega uma camada externa de células mortas
para protegé-la de abrasdes; repara a4 si mesma com facihdade, contém
inlimeras espécies de receptores sensonais; embriologicamente, e a camada
que, por involugio, forma o cérebro. Era opinido de Freud que a pele, que
da avisos de dor e percebe convites ao prazer, foi o Orglo onginano do Ego
{.) (Huxley, 1977:32).

Ainda, segundo Huxley (1997), a pele ¢ um espelho de nossos
estados psicologicos: se contrai e brangueia, quando sentimos medo ¢
avermelha-se, quando sentimos raiva, vergonha ou desejo. A pele possui uma
cor indeterminada, uma semi-opacidade que lhe é propria; se entrevém azuis e
vermelhos do sangue venoso e arterial que se combinam com sutis nuangas de
roseo ¢ até de verdes, mas que variam constantemente, em resposta ds
mudangas emocionais.

No meu trabalho, a pele sofre uma transformacio em decorréncia
do projeto Ataduras. A superficie da pele, “solida e framl™, torna-se uma
matéria moldada pela agio. Substincia homogénea que sofre a agio da acao.
Substincia mole que se alterna com o frio do metal & com o calor que emana
do corpo, provocando, pela tensdo dos fios que se amalgamam, impressdes
epiteliais. A linha impressa na pele ¢ muito evidente e sugere a captagio do
instante. Esse instante capturado € que originou as fotografias e foi assim que

essa linguagem invadiu o meu repertirio poético.
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CAPITULO 7

IMAGENS DO CORPO

7.1 -0 FLAGAR DO INSTANTE

Conforme Santaclla (1998), a fotografia, como qualquer outra
imagem, ¢ um signo. Qualquer signo, por sua natureza, na relagdo com aquilo
que e por ele indicado, no que esta nele representado, ¢ um duplo; 6 pode
funcionar como signo, porque representa, substitui, registra. esta no lugar de
alguma coisa que ndio é ele proprio, dai ser necessariamente um duplo.

Na foto, o movimento € detido de uma s6 vez e o instantaneo so
nos restitul um dnico instante do movimento, imobilizado. Assim, a imagem
fotografica nfio ¢ apenas uma impressio luminosa, é também uma impressio
trabalhada por um gesto radical que a faz por inteiro de uma s6 vez - o gesto
do corte - que faz seus polpes recafrem ao mesmo tempo sobre o fio da
duragiio e sobre o continuo da extensdo (Dubois, 1994)

A imagem-ato fotogrdfica interrompe, detém, fixa, imobiliza,
destaca, separa a duragdo, captande dela wm dnico  mstanie (Dubois,
1994161 ).

A fotografia, literalmente, aparece como uma fatia fnica e
singular do espago-tempo, cortada ao vivo. Ao aprisionar o instante, fixa-se o
passageiro, o efémero. Como instanidneos que sdo. cuardam em si o
meenta rvepetivel do dispare em que o obturador corta num si zolpe. para
sempre, mexoravelmente, o fluve do tempo (Imagem. 1998:79).

Santaella diz que, na feitura das imagens fotogrdficas, apesar de

existirem algumas formas subsidiarias de tempo, como o tempo da exposicio
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¢ o tempo da revelagdo, isto ndo medifica sua marca temporal basica de ser
sempre um nstantaneo; as magens fotogrdficas sdo  necessariamenie
imagens do instante (1998:79),

Retomando o que foi dito no item modelando sobre o corpo.
sobre 08 vestigios e 0s sulcos que o fio de latio imprimia na minha pele, foi a
partir da observagio desses rastros que foram elaborados os registros
fotograficos, cnstalizando 0 momento, o instante. Fssas marcas que se
mscreviam na pele, durante a agdo de me enrolar no processo da feitura de
Ataduras, eram efémeras. Essas inscrigdes tinham que ser captadas enquanto
existiam, uma vez que a pele registrava essas marcas so por um periodo,

Como faler anteriormente, as primeiras imagens fotograficas
mantinham uma relagdo de interdependéncia com os objetos, A relagio criada
entre a imagem fotografica ¢ as modelagens buscava uma configuragio na
qual o olhar pudesse entender as relagiies do cheio e do vazio, do tempo e da
memoria.  Articulando no  espago  expositivo as fotografias com as
modelagens, eu tentava estabelecer uma analogia entre o espaco. as
fotografias e as modelagens. Enguanto nas modelagens o corpo se insinuava
no vazio, as [otos registravam o gesto, uma ago passada que se manifestava
nas marcas impressas pelo fio de metal na pele. Essa cartografia temporéria
que acontecia na minha pele era flagrada pela fotografia. Intencionalmente
ambiguas, as imagens/pele eram fragmentos de came vincada.

As imagens da pele sdo Unicas. O instante flagrado pelo meu
olhar e capturado pela maquina ¢ uno e ndo repetivel, Cada imagem niio passa
de uma fragdo do instante € um corte de espaco que nio podemos viver nem
reviver (Henrt Van Lier apud Dubois, 1994:81),

Bachelard nos diz que quando precisamos distinguir ou atingir
algum objeto em sua forma, o devancio se condensa em pensamentos

separados ¢ meu olho, seduzido pela minha mdo, acomoda-se, marcha em
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dire¢do & coisa escollida fregqiientemente por uma voniade arbritaria, no
capricho de um instante (apud Pessanha, 1994:157),

Pensando nesse capricho de wm mstante. nesse nstante,
seleciono o momento pela agdo do olhar, registro a imagem com meu olhar e
me aproprio de um fragmento da realidade, tomando-o, através da imagem
fotografica. anico.

Acredito. portanto. que as fotografias ndo sdo uma simples
réplica da realidade. Sao, sim, uma transformacdo visual e serdio novamente
interpretadas pelo espectador (Santaella, 1998).

A meu ver, nessa situagdo, a imagem fotografica ¢ uma
mterpretagio da realidade, ou melhor, de um fragmento da reahdade. A
imagem fotografica esta sujeita ao meu olhar, pois. ao focar a imagem a ser
fotografada, muitos procedimentos se operam como: escolher a posigio ideal,
0 tipo de lente a ser usada, a distincia. o foco, as luzes e as sombras mais
convenientes. Assim, esta imagem ja sofre as interpretagdes subjetivas do
meu olhar e o corte do obturador passa por esse crivo. A decisdao do disparo ¢
minha. Pa a¢do do olhar surge o corte, o instante que ¢ flagrado e captado na
imagem. O olhar se impde ao corte. Este olhar subjetivo é que da a cada
mstante, a cada imagem sua especificidade.

A imagem dos fragmentos da epiderme, que acontece pela agio
do meu olhar, pelo corte, mostra a pele como um manto maculado de
impressdes. As imagens fotograficas ndo traduzem de forma simplista a agdo
de me enrolar; elas convocam a imaginagio.

A imagmagac poética, para Bachelard (1991), é marcada pelo
instantaneismo e pelo descontinuismo. A descontinuidade essencial do tempo
¢ 0 gue confere ao mstante cardter dramitico e o torna elemento tempora

primardial e sabita morada do poético. Para construir um insiante complexo,
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para atar nesse mstanie numerosas simultaneidades, ¢ gque o poeia desirol a
contimuidade simples do tempo encadeado (Bachelard, 1991b:183)

Um tempo se congela na imagem ¢ esse lempo que se congela na
imagem torna-se passado, pois o tempo ¢ ireversivel. Contudo, em certo
sentido, o passado € muito mais real, ou, de qualquer forma, mais estavel,
mais resistente gue o presente, o gqual desliza e se exvai como areia entre os
dedos, adguirindo peso material somente através da recordagan (Tarkovsk,
1990:65-66),

Nas minhas fotografias, registro marcas feitas na pele que se se
assemelham a cicatrizes. Deleuze (1988:139) nos diz que a cicatriz & o signo,
nae da ferida passada, mas do fato presente de ter havido uma fertda. O
passado ¢ o futuro sio dimensdes do presente. Para Deleuze (1988:137), s6 o

presente existe,

A sintese do tempo constitui o presente no tempo. Nio gue o presente seja
uma dimensdo do tempo. 50 o tempo presente existe A sintese constitui o

lempo como presente vivo e constitui o passado e o futuro como dimensdes
deste presente

Para Deleuze (1988), ainda, esta sintese, embora ongmana, nio
deixa de ser intratemporal, constituindo o tempo como presente, mas como
présente que passa.

Assim, nas imagens fotogrificas, os sulcos deixados na minha
pele. ao enrolar o fio de metal na minha méio, s3o registrados numa 1magem
que constilul 0 momento presente de ter havido um momento, um presente.
Registrando esse momento, ele se torna um presente atualizado.

Concordo com Machado (1984:38) quando diz: diante de uma
Jota ninguém pode negar que ‘g coisa esteve ld" a presenca do ohjeto nunca

¢ metafirica. A imagem da coisa é o presente de um passado.
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7.2 - A IMAGEM REBATIDA

Depois de desvincular as imagens fotograficas das modelagens,
como expliguei no item anterior, resolvi trabalha-las  isoladamente,
independentes, mas relacionadas entre si. Nesse momento, ndo continuel
mdagando a relagio que eu criava entre as modelagens e as imagens
fotograficas. Aqui, a relagiio se estabelecia em outro nivel: de imagem
fotografica com imagem fotografica e essa relagdo criava uma outra, e nova,
situagao,

A primeira experiéncia for unir as imagens, lado a lado, e, com a
imagem do suleo provocado na minha pele, formar uma linha (nica. Ainda
nao estava trabalhando o rebatimento da imagem. Portanto, as imagens eram
reveladas todas da mesma forma e eolocadas lado a lado. Formei um painel de
oito fotografias dispostas de modo que a linha que se encontrava desfocada no
meia da imagem formasse uma 56 linha, Com essa montagem. percebi que a
linha tomava uma forga ainda maior e que as imagens unidas remetiam a uma
extensio major de pele. Esse trabalho foi apresentado na Bienal de Santos
(SP) em 1997,

Essa maneira de dispor as imagens, formando com o todo uma
outra imagem, alimentou 0 meu processo criativo para a formagio das
imagens rebatidas. Foi a partir desse trabalho que. apesar de continuar
registrando os sulcos que permaneciam na pele, percebi que a fotografia, além
de estar registrando um gesto, podia se transformar em uma outra imagem e
receber do espectador outras interpretagdes. O gesto em si ja ndio teria mais
tanta importancia, mas o que permanecia na pele, em fungfio do gesto, era o
importante. As linhas produzidas na pele se confundiam com as minhas linhas

congenitas e 1s50 me interessava bastante.
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Depois de fazer alpumas experimentagdes. resolvi trabalhar o
mesmo négativo, porém revelado de forma mmvertida. Um negativo revelado
na maneira convencional e o mesmo negativo revelado ao contrario. Estaria,
assim, trabalhando com o mesmo negativo, a mesma imagem, mas rebatida
ViTIas Vezes.

() painel foi composto da seguinte forma: o mesmo negativo foi
revelado dezesseis vezes. A imagens eram dispostas em pares e inversamente
colocadas uma ao lado da outra. Repeti esta dupla quatro vezes e em fileira
dupla. A descoberta dessas imagens, que unidas criavam um todo visual
circunstancial e ndo identificavel, encontrava na repeticio nversa das
IMAZENs SeU MOVImento necessario,

Esse modo de montar o painel, segundo Barros (1997:1), operava

uma transformagio e retomava o pensamento da fotomontagem.

A fotomontagem ndo € apenas uma reinvengio do instantineo fotogrifico
Ou uma variagio sobre o mesmo tema, mas uma composigio de ritmos
criados por matizes de luz e sombra, por tonalidades macias e sensuais de
ondulagbes plasticas engendradas pela imagem primeira e consubstanciada
pelo contetdo que se desdobra a partir dessa imagem,

Na fotomontagem que realizel, as mmagens se orgamzavam de
forma linear e, aparentemente, indicavam uma narrativa; no entanto, o seu
comjunto criava um todo novo. As imagens, cada qual em sua singularidade.
foram unidas umas as outras, recriando-se e ransformando-se, gerando, por
conseguinte, uma nova imagem, Assim, a repetigdo ¢ a soma das imagens
ZErava uma imagem com outro sentido.

Entretanto, percebi que, apesar do negativo ser sempre o mesmo,
pequenas alteragbes aconteciam nas imagens, devido as diferentes revelagdes

e s diferentes reagoes das emulsdes aos quimicos reveladores. Para que isso
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ndo ocorresse, tinha que revelar sempre as dezesseis imagens no mesmo
processo de revelacdo.

Aos poucos, fui percebendo uma certa similitude de
procedimentos entre a fotografia e as Araduras. Cada volta era uma volta
unica, havia uma repeticiio gestual, mas era diversa uma da outra. O negativo
era 0 mesmo, mas cada revelagdo € umica, implicando sempre um processo e
um tempo que diferem continuamente.

Sobre a exposigio que aconteceu no Rio de Janeiro, Barros
(1997:1) se refere ao meu painel fotogrifico, dizendo:

Um unico negativo frontal das costas de uma mio segmentada é o ponto de
partida, onde a marca impressa pelos fios de metal inscreve apenas uma
linha suave, esmaecida na aparéncia carnal desfocada Por vezes, o registro
fotografico € invertido, duplicando & imagem montada, outras vezes. as
imagens resultantes dessa inversio sdo rebatidas de ponta cabega
Compondo um grande painel de dezesseis imagens. os elementos se alinham
entre si como ordenaglio sucessiva multiplicadora da  sensualidade

epidérmica

Descobri que, revelando o mesmo negativo dezesseis vezes e
montando o painel como expliquei acima, eu formava imagens cujas relagoes
constituintes das linhas que se uniam originavam uma outra imagem. Essa
nova imagem acontecia também pela unido dos claros e escuros. As imagens
continuavam sendo os fragmentos de pele marcada. Essas linhas que cruzam a
nossa carne, esses milhares de tragos wisiveis e continuos que mapeiam o
nosse corpo, ocultam uma identidade. Subitamente, me surpreend: fazendo
imagens de corpos nio identificaveis. A unido dessas peles, com suas linhas,
sombras ¢ luzes, rebatidas, formava a imagem de um corpo que para mim era
desconhecido e que causava um estranhamento.
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Somia Salzsiein, em texto dedicado a Claudio Mubarac por

M afirma que a ongnalidade da

ocasiio do Panorama das Artes de 1997
fenomenologia do corpo estd em ndo poder domesticar o corpo, sob gualguer
esquema prévio de representagdo, manté-lo como um fato imaterial ¢ mivel
no espago. A meu ver, ter a liberdade de criar e recriar um corpo imagético.
onde o olhar tenta - com curiosidade - desvendar o mistério e, assim, sempre
em direta relagdo, desvelar os fragmentos desses corpos unidos e rebatidos, ¢
alcangar a expressio indicativa de um novo corpo

Sobre esse trabalho, afitma Barmros (1997:1)% 4 repetigdo da
tmagem produz um nove corpo, assinalado por encontros discretos de luzes ¢
sombras, ¢ gfirma o contate gfetive entre as mdos, por onde a linha se
desloca num pesto fugaz,

Que corpo seria este? Caracterizados esses encontros, nesta
trajetoria de transformagiio, o corpo que surgia se mostrava a medida que as
imagens iam s¢ unindo.

Como vimos no capitulo referente ao processo eriativo, o anseio
pelas solugdes esta relacionado a uma busca incessante que ¢ imanente ao
artista e 4 incompletude da obra (Salles, 1991),

Assim, nesta busca, me vi diante do computador, tentando
montar as imagens de forma a ter uma imagem (nica, ou seja. sem o espago, o
vazio, o intervalo que existia entre uma imagem e outra. Esse ponto de
distanciamento que acontece entre uma imagem e outra € milimétrico. uma
pausa branca, um respiro,

A meu ver, a necessidade de pesquisar novos meios expressivos é
impartanie para alimentar o processo ¢riativo. Por conseguinte, pensando na
sutura que ocorre no cinema, termo usado por Machado (1984:99), penset em

fazer suturas digitais em minhas imagens ¢ formar, a partir da repeticdo, do

™' Wer nota a respeito no capitulo anterior.
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espelhamento das imagens, uma Gnica imagem em outra escala. A minha
proposta for suturar as imagens no computador com a paciéncia de Penélope.

A consciéncia da hberdade que tenho, como artista, para
concretizar © meu projeto poético, me ajudou a pcrc;zber que o que eu
pretendia resolver nas minhas imagens so6 poderia ser solucionade no
computador. Isso confirma o pensamento de Fabniz (1998:69) que afirma: a
liberdade conquistada pelos noves artistas coloca em crise a nogio de
tendéncia, ¢ que ndo hd tendéncia, porque cada artista representa a propria
tendéncia, ¢ gue ndo ha mais estilo porgue cada um inventa o proprio estilo,
Fabriz continua. dizendo que ndo temos mais contradigoes entre a tecnologia
e o artesanato. a figuragdo e a abstragfio, a citagiio e a mvengdo, pois a obra é
apenas o ponto de um campo, cuja extensdo é tlimitada (1997:1),

No momento atual, tanto a tecnologia como o0s procedimentos
mais artesanais usados pelo artista para a concretizagdo do projeto poético sio
relevantes, Essa liberdade é que oferece ao artista a possibilidade de poder
manter acesa a chama cnativa, de poder transitar tanto pela escultura, como
pelo video; de poder fotografar e pintar. E com essa liberdade que o artista

expressa 0 mundo atual.

7.3 - A SIMETRIA DA IMAGEM

Pensando em buscar novas solugdes, sentimento que acredito ser
0 alimento do processo criativo, comecei a refletir e a ponderar sobre o
trabalho que estava desenvolvendo. Pensei em continuar a fazer o rebatimento
da mesma imagem ¢ somente trabalhar duas imagens, colocadas
inversamente. A proposta era, para mim, instigadora e inquictante. Fiz

algumas experiéncias e notei que a idéia expressa na fotomontagem anterior,
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ou seja, o surgimento de um corpo que se descaracterizava, era, agora, neste
trabalho, muito mais forte.

Essa pesquisa esta em andamento. Suturando as imagens no
computador, como disse acima, comecel a trabalhar as imagens em pares; a
trabalhar s0 com a duplicagdo, o inverso ¢ a simetria, Constatei que, a partir
desse momento. o meu trabalho passou a lidar com a simetria ou repeticio
dual mversa.

Ja desde a antiga Grécia, a simetna tem sido a representante
natural da ordem. Definida matematicamente, a ‘simetria bilateral " resulta de
uma projegdao reversa de uma figura ho plano oposio de um eixo de simetria.
lissa projegdo se constitui de uma operagdo de transformacdo, onde umea
dada forma se mantém invariante (Winfried, 1996:1),

Esse conceito ¢ operante nas minhas fotomontagens., A simetria
das imagens repetidas e rebatidas ¢ria uma nova situagio. Usando a simetria
bilateral ¢como instrumento, trabalho aqui somente com duas imagens, uma
imagem e seu duplo.

Dessa experiéncia, surgiu o trabalho Corpus que dava origem a
uma nova imagem com uma nova plasticidade. A plasticidade da série Corpus
eriava, como mencionei acima, um novo corpo. Um corpo livre de
identificagdo real. Um corpo sem nome. Um corpo enigmatico. Um corpo 4
mercé da imaginacio.

Esse novo corpo mais sintélico, que se instalava outra vez em
meu trabalho, deu também origem ao projeto Internos.

Nesses poemas fotograficos, mantenho, intencionalmente,
imagens ambiguas e enigméticas, deixando para o espectador definir, por
meto de seu olhar, a que corpo a imagem esta se refenndo. Quando ndo se
disse tudo sobre um determinado tema, fica-se com a possibilidade de

imaginar o que ndo foi dito (Tarkovsky, 1990:18).



Died Pilar Ballum
[nievmas, B

Folografia manpulaca no computsdcr
1808t X 40 x lam. X 20cm g4,



112

CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo citou e descreveu a obra de determinados artistas
plasticos que no final da decada de sessenta e setenta aboliram o objeto de
arte comercial e mstitucionalizado, questionando o lugar da arte ¢ sua aura.
Através da estetizagio da vida cotidiana, transformaram o proprio corpo, o
proprio comportamento em obra de arte. Em seguida, apresentou a mimha
praxis, procurando explicitar o meu processo de criagdo.

Nesta conclusdo, desejo ressaltar que o discurso das artes
plasticas se volta novamente, nos anos noventa, para as questdes do corpo.
Sd0 muitos os artistas que, em pleno final do milénio, estdo preocupados com
esse assunto. Neste grupo de artistas, situo o meu trabalho.

Com o intwito, entdo, de inserir-me nesse contexto, vou examinar
trabalhos apresentados em duas exposigoes consideradas de relevincia para os
anos noventa: Corporal Politics e Sensation, Ambas mostram que o discurso
sobre o corpo esta cada vez mais presente nas ciéncias humanas e nas aries
plasticas, deixando de ser 0 monopélio da biologia e da medicma. Corporal
Politics mostra, em particular, a hegemonia do discurso metaforico sobre o
fragmento corporal e Sensation aborda, por sua vez, a tematica do corpo, da
identidade. da sohiddo, da memdna e da mortalidade.

O importante, a meu ver, é sublinhar que essas duas exposiciies
evidenciam a pluralidade e a polivaléncia do discurso do corpo, por parte dos
artistas, em seus trabalhos plasticos. A opgo por essas exposigies deve-se a
sua cronologia: uma em 1992 e a outra em 1997, dando-nos uma referéncia
sobre a fala do corpo ao longo dos anos noventa. Considerando que os
curadores de exposigoes tém um compromisso com a Historia da Arte, a

escolha dos artistas nas exposigdes selecionadas mostra as tendéncias da Arte
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¢ as preocupagdes culturais, sociais e filosoficas desta década.”' Além das
duas exposigoes referidas, citarei o trabatho da francesa Orlan que, abordando
0s conceros socials atuais e valendo-se de mews tecnologicos, ¢
representante de um grupo de artistas que leva ao limite o discurso do compo
nas artes plasticas,

As diferentes visdes dos artistas dos ultimos anos sugerem, como
diz Sant’Anna (1995), que o corpo € ele proprio um processo e que, por ser o
resultado das tendéncias da sociedade, pertence menos a natureza e mais &
listoria. Talvez esse valor historico e social que € imposto ao corpo € que
atravessa os tempos, inserindo-se ¢ moldando-se as condigdes da sociedade
vigente, seja o que tanto fascina os artistas contemporineos.

Exposicies como CORPORAL POLITICS® ARIECT ART -
REPULSION AND DESIRE IN AMERICAN ART® IDENTITA E ALTERITA-
FIGURE DEL CORPO 1895/1995% SENSATION®™ 97 PANORAMA DE
ARTES™ ou titulos jornalisticos, como BUSCA [0 CORPO UNE
FREIBERGER E FRAIPONTF TRES ARTISTAS POEM ) CORPO EM

Coma estou me referindo ao momento presente e coma os artistas estdo ainda em processo de inbalhe. o
bibliografia disponivel concentra-se em catilogos, revistas e jomnais ao invés de livros

A Exposigio Corporal Polilics se realizon na MIT List Visual Ans Center em Cambridge. EUA. de 12
de dezembro de 1992 a 14 de fevereiro de 1993

fs

A Exposicio Abject Ari-Repulsion and Desive tn American Art se realizon no Whitney Museum, Nova
York. EUA. em 1993,

B

A Exposicio fdenfita e Aleterité-Figive oel Corpo [RUST905 foi o tema da 467 Bienal de Veneen, Iuihia,
de junhe & outvbro de 1995

" A Exposicho Sensation sc realizou na Royval Acadenmy of Aris, em Londres nu Inglaterm, de 18 do
setembro a 28 de derombro de 19497,

A Exposico 97 Panorama de Artes s realizon no MAM de Séo Paulo. de & de novembro a 21 de

desembro de 1997, no MAC de Niterdi, de 2 de fevereiro a 18 de margo de 1998 ¢ no MAM da Bahia, de
3 de abril & 17 de maio de 1959,

hlaiéria publicadis no Jomal Folha de 580 Pawlo — lHostmda, em 24 de junhi de 19ug
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EVIDENCIA NO MUSELY™ BODY MOSTRA O CORPO NA AUISTRALIA®
(IRLAN EXIBE AS ENTRANHAS DA MODERNIDADE,™ HISTORIA DE UM
CORPO™ PANORAMA EXPLORA VOLTA DO CORPO NA ARTE,” CORPO
SE FORMA E SE DEFORMA NAS ARTES DE “"BABEL™ mostram como o
corpo esta em foco nesta década

Como foi referido, desejo reportar-me a alguns trabalhos das
duas exposigdes citadas, no intuito de mostirar a diversidade do discurso sobre
o corpo ferto pelos artistas contemporaneos.

Segundo Laqueur, um dos autores do catalogo da exposigio
Corporal Politics,™ esta mostra procurou levar ao piblico o discurso da dor,
da doenga, dos fluidos corporeos, mostrando um corpo  vulneravel,
desarticulado e com aspectos morbidos. Um corpo cujos limites entre suas
proprias fronteiras € o mundo sdo extremamente ténues. Outro autor do
catalogo da exposigio, Posner (1992), enfatiza que o discurso sobre o corpo
fragmentado ocupa, no séc. XX, um espago polivalente e central na arte,

Posner (1992) afirma que artistas presentes nessa mostra, como
Louise Bourgeois, Robert Gober, Lilla LoCurto, William Outcault, Annette
Messager, Rona Pondick, Kiki Smith ¢ Davis Wojnarowics. representam
difereniemente as formas corporais, abrangendo tanto aspectos universais e

arquetipicos quanto aspectos pessoais ¢ autobiograficos. O discurso sobre o

au

Materia publicada no Jormal ¢ Msiado de 880 Panlo - Caderno 2, em 12 de junho de 1998

¥ Muatéria publicads no Jormal Folha de 8o Pawls — ustrada, em 6 de outubre de 1997

Ibidem, em 6 de junho de 1997,

H

Matéria publicads no Jomal Fofka de So Panls - Caderno Mais, em 31 de malo de 1984
Matéria publicada no foral (F Estadn de S0 Pawlo - Caderno 2, em 5 de novembro de 1997
Matéria publicada no Formal Folha de Sao Pawls — llusitada, cm 12 de janho de 1997,

a1
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desmembramento  corporal ¢ um dos assuntos de mvestipagio da
Emﬂﬂmpﬂmﬂﬂidﬂdﬂ.u&

Retomando o que foir dito acima sobre a pluralidade e a
polivaléncia da abordagem do corpo por parte dos artistas atuais, nota-se que,
em alguns trabalhos dessa mostra, o discurso do corpo fragmentado vai
aparecer mesclado a diversas outras preocupagoes e inquietagdes que fazem
parte da contemporaneidade. Ao destacarem a frapmentacio, os artistas, em
seus trabalhos plasticos, também expressam preocupagies lais como a
sexualidade. o masculino e o feminino, a dor, a doenga. a vida e a condigio da
mulher.

Ressalto que a fragmentagdo nio € a (nica tendéncia do discurso
do corpo nos anos noventa. Nochlin (1994), no livro The body in preces - the
fragment as a metaphor of modernity, faz uma analise sobre o papel do
fragmento do corpo na arte contemporinea. Fala que, enquanto alguns artistas
estdao preocupados com a tematica do corpo fragmentado. outros artistas, de
modo paradoxal ou dialético, se moveram para o oposto, buscando uma
totalizagio, como wma luta para superar os efeitos desintegrativos:
psicologicos e sociais.

Exemplificando essa diversidade de abordagens, aponto trabalhos
de alguns artistas presentes na exposigio Corporal Politics, baseando-me na
descngio feita por Posner (1992

Em muitos trabalhos de Louise Bourgeois, a oposigio sexual
emerge na ¢riagdo de novas formas hibridas. Ela diz: Alewmas vezes en estou
totalmente preocupada com uma forma femining, mas fregiientemente e

moorporo d tmaginagio, mamas filicas, masculine e feminino, ativo e

" Lembrande o que falei sobre o movimento da body art, & possivel observar que. ma cxposicio ( arpire!
Haliticy, tainbdm se encontram trabalthos plisticos que referem o discusso da dor, porém die outra forme
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passivo (Posner, 1992)." Segundo este Autor, ¢ possivel ver, no primeiro
instante, que a acumulagdo de formas que se projetam na obra [lntled
representa a fecundidade ou a forga da vida. a sintese do poder entre o péms
gerador e o alimento através da mama.

Bourgeois explora a ténue relagiio do individual e do grupal nas
formas unidas ou separadas e possui uma estranha habilidade para inventar
formas biomorficas. Muitas de sua esculturas - em bronze., marmore ou cera -
utilizam formas antropomorficas fragmentadas, isoladas ou em grupos,
Nature study ¢ uma escultura em bronze de uma figura felina aceéfala,
acocorada, com multiplos seios humandides. Mamelle ¢ uma sénie de seios de
borracha.

Rona Pondick é uma jovem escultora fascinada pelos escritos de
Freud. O medo e os anseioz reprimidos concernentes A sexualidade, as
fungdes do corpo e ao papel tradicional dos géneros sdo o discurso da artista.
A cama e suas ambivalentes associagdes sdo o lugar de vanas esculturas de
Pondick. Abrangendo vida e morte, assim como o que se encontra entre elas,
fala de sexo, doenga, medo, sonhos, conforto, intimidade e vulnerabilidade.
Para ela, a cama € o nicho da nossa psiqué. Sua obra, Double bed, é composta
por treze travesseiros com vérias mamadeiras coladas em intervalos regulares.
A pureza da brancura do leite como alimento é violada por algumas garrafas
pintadas de preto.

Ma escultura Milk, duas esferas representam os seios e sugerem a
fungio do leite como substincia de sustento na infincia e sua subsegiiente
transformagdio, pelos adultos do sexo masculino, em um emblema erdtico.

Milk ¢ um espintuoso e incdmodo simbolo oral, sexual, de fungio corporal e

' Samenmes [ am tatally eoncerned with the female shape-clisters of breasts fike clouds-but often | merpe
the imagery-phallic breasts, male and female, acrive and passive (Lowtse Bourgeois. stalemente, in
Dorothy Seiberling “The Female View of Erotica™. New Yark Magazine, february 11, 1975, p. 56, cited in
Wye, Louise Bourgeois; p. 27, apud Posner, 199524
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de 1dentificagdo dos péneros, Outra obra, Loveseat, é constituida de cadeiras
antropomorficas nas quais o assento recoberto de renda se assemelha a duas
nadegas. Os dois pés das cadeiras sio calgados com um sapato masculino ¢ a
perna central ¢ calgada com um pequeno sapato feminino, sugenindo o Orpo
gemtal masculino (Posner, 1992).

O escultor Robert Gober explora as ansiedades infantis ¢ da
adolescéncia. assim como a wvulnerabihidade e a sohdio dos adulios.
Recnagdes de objetos domésticos, como a pia, as camas infantis, os armarios
e as poltronas, representam o0s lugares do cotidiano e sua intimidade com o
nosso corpo. Ma sua obra, esses objetos clamam por uma presenga fisica e
evocam sensagdes de solidio, de perda e de auséncia. O sentimento humano é
comunicado através desses objetos inanimados.

Os recentes trabalhos de Gober mostram fragmentos corporais e
formas anatomicamente hibridas. Em um desses trabalhos. o simbolo fialico.
violentamente castrado, ¢ representado na escultura de cera em forma de vela
com a base coberta de pélos. Feito em forma de saco de papel, o torso ¢ um
hibrido entre os dois sexos, o feminino ¢ o masculino. nfio estabelecendo
definitivamente o género. As memonias traumaticas da infancia do artista se
revelam de forma agressiva nas esculturas de cera que 8o confeccionadas em
tamanho natural, como. por exemplo, as isoladas pernas, (orsos e nadegas ¢ 0
papel de parede feito em silkscreen com o desenho das formas genitais
femiminas e masculinas.

Os trabalhos de cera de Gober, representando fragmentos do
corpo humano, revelam a experiéncia da dor ¢ da opressdo no ser humano
(Posner, 1992).

Amnette Messager, em seus trabalhos, examina e critica a cultura
ocidental, a repressio feminina, as relagdes intimas, a sexualidade ¢ o poder,

Desmembrando fotograficamente o corpo feminino e o masculino, acumula
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em pequenas fotos P/B imagens de sewos, cabelos pubianos, mamilos,
nadegas. nanzes e bocas. As imagens sao orgamizadas, formando um grande
circule no espago e presas for um longo fio ou. entio, alfinetadas sobre
vesiidos,

Na seénie My wishes, as imagens do corpo humano em fragmentos
sd0 dispostas sem nenhuma hierarquia. Assim, Messager simboliza a perda da
unidade, a falta de evidéncia e o sentido de desintegragio que caracteriza a
vida contemporinea e as relagbes pessoais. A sensibilidade ferminina sublinha
todo o seu trabalho com um trago espirituoso. A idéia enciclopedica que a
artista oferece, ao montar o trabalho com o acumulo de imagens corporais,
mostra a sobrecarga que possui a mulher com as responsabihidades sobre a
casa, o trabalho e a familia, concomitantemente ao excesso de anuncios
glorificando e erotizando o ideal feminino. A obra Story of dresses é
composta por vestidos, objetos de adorno que enfatizam a importancia
imposta pela cultura, no sentido de cultivar uma aparéncia agradavel. Os
vestidos alfinetados com textos, desenhos e fotografias de partes de corpos
formam uma narrativa fetichasta. A potencialidade sensual se torna silenciosa,
quando os vestidos sdo encapsulados em caixas de vidro (Posner, 1992),

Posner (1992) considera Kiki Smith uma arista visceral. No
trabalho Untitled, grava sobre pequenas parrafas de wvidro os nomes dos
nossos fluidos mais intimos: sémem. diarréia, muco, saliva, vomito, leite,
lagrimas, pus, sangue, suor. Esse trabalho, além de causar um certo
desconforto, procura lembrar que esses fluidos sdo os transmissores das
enfermidades, Nas esculturas, a artista trabalha a idéia de compo
desmembrado. Mais recentemente, Smith fez uma sénie de esculturas em cera
do corpo feminine, como, por exemplo, Bloodpoal que mostra uma mulher

curvada em posigio fetal sem rosto e com a espinha dorsal completamente a
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vista, a cor avermelhada da cera di a impressdo de sanpue. Esse trabalho
mostra a dor e a vulnerabilidade do ser humano (Posner, 1992).

A exposigio Sensafion, que se realizou em Londres na Roval
Academy of Arts em 1997, quase no final da década. provocou muita
polémica. Os artistas presentes constituem a nova geracdo de artistas
britinicos. Segundo Fortuna (1997),” nessa exposigio havia uma forte
preocupacdo com a natureza corporal ¢ um desassombrado didlogo com a
marte € os temas da morbidez, (...) Sensation celebra o individuo ¢ sua
sorlidiio.

Ainda sepundo esse Autor, a exposigio contém alto prau de
agressividade. A hostilidade é provocada pela mistura de erotismo, violéncia,
vilgaridade e humor trazida pela nova geragio de artistas britdnicos, O
trabalho estampado no cartaz da mosira Sensation anuncia o seu espirito: a
ponta da lingua quase encostando na ponta de um ferro de passar roupas.

Segundo Senra (1997)," o que importa, aqui, & ressaltar o que
efetivamente se desencadeia no exato momento do toque. Trata-se do contato
de duas superficies que catalisam grandes intensidades. O ferro de passar ¢ a
lingua atuam por meio do contato fisico. Porém, enquanto o ferro é um
emissor de calor, a lingua ¢ um captador de sensagdes, pois é na ponta da
lingua que se concentra a capacidade maxima de saborear as coisas, sendo
precisamente desse ato de prova, dessa experiéncia direta das coisas que trata
a mostra: € a espécie de literalidade com que a experiéncia contempordnea ¢
tomada nos seus mais variados aspectos: da morte ao cotidiano, do corpo d
representacan e tangandn mdo de meios diversos - da pintura a escultura, da

fotografia & instalagdo, tudo aqui é muito palpavel, muito cru.

wr

Fortuma, Felipe. Individuo Sensacional. Jomal Foika de Sa0 Pawie, 23 de novembro de 1997, p .

* Senn, Stelln A{hmnm-ﬂ.uupa Joreld Foiha de 530 Paule, 20 de novembro de 1997,
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Senra (1997) continua nos dizendo que o espectador pode
reconhecer na evocagio temdtica do corpo, a identidade, o feminismo, o
racismo, a memoria, a mortalidade. Se o espectador estiver familiarizado com
as criticas sociais e de classe, a crueza dessa exposigdo ndo esta contida
apenas no teor explicito dos trabalhos, mas sobretudo no modo de ponderar o
objeto e de expd-lo com toda a brutalidade da sua manifestagdo. Enfim,
refere Garcia dos Santos (1997),” os jovens artistas britanicos trabalham com
VIZOT as quesides que a arte ¢ a vida estdo formulando.

A exposigio Sensation levou a Royal Academy a abrir uma sala
reservada somente a maiores de dezoito anos, na qual se encontravam os
manequins de Jake ¢ Dinos Chapman. Esses manequins, segundo Fortuna
(1997),"" sdo a representagio frenética de taras sexuais e apelo ao grotesco:
mais de uma dezena de irmds xifdpagas se amontoam, nas posicdes mais
diversas, com expressdes inocentes, apesar de exibirem pénis no lugar das
narinags e dns no fugar das bocas.

Qual a pergunta que o espectador se faz quando vé essas
imagens? Qual o sentido que dd a essas imagens? Segundo Fortuna, as
questiies como a pratica da pedofilia, o abuso sexual de criangas por membros
da familia e até mesmo por instituigdes de caridade ou de protegdo ao menor
sdo fregiientes na sociedade.

A obra Dead dad, uma réplica do cadaver do pai do artista Ron
Mueck, & como refere Senra (19971, um corpo jd dado. A obra é uma
miniatura feita em silicone e acrilico do corpo nu do pai do artista que,

apotado sobre uma superficie branca, parece longinquo e produz uma certa

e C;Imu dos Santos, Laymert Sensaghio de Conternplagio. Joral Folha de Sdo Paule, 23 de novembro de
197, p. 7.

Fortuna, Felipe. Individoo Sensacional. Jormal Fodha de S0 Paulfe, 23 de novembro de 1997, p 6

" Senra. Stella A Queima-Roupa. Jomal Folha de S30 Paule, 27 de novembro de 19497 p. 1
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emogdo. A copia do cadaver do pai do artista é repelente na sua perfeigio e na
sua reducdo.

Nos trabalhos de Sarah Lucas, a forma da mulher for composta
com alimentos sobre uma mesa e a forma de um casal for feita com a reunido
de legumes sobre um colchdo, Aqui, como refere Senra (1997), o corpo de
caisas constitui um corpo humano.

Mostrando significados diferentes, Senra (1997:10) cita os
moveis antropomorfizados de Jane Simpson como coisas que se transformanm
em corpos. A obra intitulada Sacred € uma comoda inglesa pintada de um
branco leitoso que remete a pele das mulheres inglesas. Uma pelicula de gelo
no tampo contrasta com as manchas vermelhas que imprimem no corpo
imaculado ¢ lacrado da comoda, as marcas quentes de uma selvageria
praticada ndo se sabe em gual ritual, Frio ¢ quente, sagrado ¢ profano,
selvagem e civilizado, orgdnico ¢ inorgdnico, vivo e inerte, Sacred é um
ohreto em mutagdo (...) (Garcia dos Santos, 1997:7),

O trabalho de Marc Quinn, Nenhuma maneira visivel de escapar,
se constituia de uma pele feita em resina que, depois de metaforicamente
arrancada, jaz dependurada por uma corda: um involucro natil. Um outro
trabalho do artista que gerou muitas controvérsias, mas nio estava nessa

exposigdo, foi Self'™

A obra era uma escultura da cabega do artista moldada
em 4,5 litros do seu sangue (a média de um corpo humano), que for congelada
e colocada dentro de wm cubo de acrilico presa a um refrigerador.

Segundo Garcia dos Santos (1997), o que impressiona e perturba
¢ sentir que o material é vivo e morto a0 mesmo tempo; vVIvo, porque ¢ sangue
congelado sempre ali, e morto, porque € despotencializado ¢ desprovido de

movimento; € liquido solidificado que ndo irriga mais essa cabega. Ao

"% A escultura Self foi-apreseniada em 1993 fa coleinva Owatro Arfiniay Brinfuces 2 na Galerda Samchs

Collection,
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contrario, sua existéncia depende de um dispositivo artificial para nio
coagular, apodrecer, desmanchar, Uma sensacdo de incimodo se desprende
do material e contamina toda a obra. O Self do artista apresenta-se para quem
0 vé como my self, obnigando o visitante a reconhecer o gue dentro dele ja
desponta como forma desvitalizada (Garcia dos Santos, 1997), 3 Nesse
trabalho Self, o artista coloca ele proprio, uma parte de seu corpo: a obra &
uma porgao de seu proprio sangue representando a totalidade de si mesmo,

A seguir, para mostrar como o corpo € usado no hmite da sua
plasticidade. tornando-se ele proprio a obra de arte em s, comentarer o
trabalho de video e performance da artista francesa Orlan que nesses ultimos
anos tem explorado as possibilidades da cirurgia plastica em seu corpo.

Desde 1990, Orlan passou por uma série de cirurgias que
alteraram radicalmente sua aparéncia. Para cada cirurgia, a artista entrega ao
cirurgido uma imagem computadorizada da parte corporal especifica que quer
reconstruir. O avango tecnologico proporciona infinitas possibilidades de
modificagdes. Hollander (1994) diz que o ciberespago, a realidade virtual e o
mundo da cibernética proporcionam inumeras oportunidades de refazer-nos.
Na realidade virtual, podemos projetar nossa propria imagem em gqualquer
tamanho, forma, cor, raga, sexo e género, superando todas as restrigdes
biologicas ¢ culturais, num espago onde as pessoas podem se reinventar até o
mfinito (Poliester, 29).

Assim, atraveés das sucessivas modificagdes, virtuais e cinirgicas,
Orlan transforma seu corpo em um lugar de debate piblico e, com essa
atitude, questiona o estatuto do corpo dentro da sociedade contemporinea. O
antropologo José Carlos, citado por Goes e Villaga (1998), relembra que em

todas as culturas, de uma forma ou de outra, foram praticadas as modificagies

1% ]
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do corpo;'™ porém, segundo ele, agora essas transformagoes se afastam de
um ritual coletivo e adquirem um cardter mais individualista pela édnsia de
questionar as relagdes natureza/cultura’homem/maquina. Referem, Goes e
Villaga (1998), que a body modification'™ praticada pela artista Orlan
problematiza a relagdo corpofcarne/imagem.

lara Lee, também citada por Goes e Villaga (1998), afirma que a
obra da artista gira em tomo da quebra do imaginario do corpo como
totalidade, pela via tecnologica. Inspirada nas formas de beleza da Histonia da
Arte, a artista incorpora o nariz de Diana, a testa de Mona Lisa, a boca da
deusa Europa, o queixo de Vénus ¢ os olhos de Psiqué, assumindo sobre si
mesma a Historia da Arte (Hollander 1994),

Orlan se separou literalmente de seu corpo orgmal e a nova

criagio ¢ completamente distante, estranha e anti-natural. As fotografias,

14

O meninos sborigenes da Ausirilia, para se tomarem homens, &fo levados para o cldio sagrado ¢ sio
submictidos a duras expeniéncias. a circuncisio ¢ a subincisdo. Depois do corpe marcado pelas cicatrizcs,
sio levados de volta & aldein. Agora cles 18m corpo de wm homem (Campbell, 1991) Como outro
exemplo de transformacio corporal, podemos citar as mulheres-girafas de Mianmik, a antiga Birmdinia,
no Sudocsie da Asin, Braceletes de pria envolvem o pulso e os 25¢m de pescogo. As permas sfo afinadas
pelos aros: os rostos ficam encolhidos sobre 08 colares Uio pesados que, por s ver, fizem os ombms
cairem e as claviculas vergarem. Ninguém sabe ao certo porque a8 mulheres gimfas usam esses colares
fque csticam o pescoqo alé quase 30 cm. Uma das explicagdes seria que o centro da alma ¢ o pescogo;
entdo, para protege-lo, as mulheres usam entre 5 ¢ 25 aros. cada qual com 8.5 milimetros de diimetro
Antigamente, esscs aros cram de ouro ¢ hoje s3o de cobre ou latdlo, O primeiro are ¢ colocade nas
memnis a partir de cinco anos de idade, durante oma ceriménia realizada na Ina cheia Sdo colocados
iros tambem nos pulsos ¢ tomozelos. Conforme as meninas vo crescendo, os aros sho trocados por
ouLros muiores. alé que elas atinjam a idade de 18 anos. A treca de aros ¢ feits mediaie wma cerimdnia,
onde a curandeim massageia cuidadosamente o pescogo da portadora. As mulheres-girafas chegam o
carregar mais de 10 quilos de aros no pescogo e, funio com os pulsos ¢ o5 lomozelos, o peso pade
Superar 20 quilos. Segundo estudiosos da Universidade de Chiang Mai na Tailindia, nio é o pescogo que
CTEsCcS, mas of ombros que descem - a claviculs vai codendo com o peso dos aros; assim, s quen
vertchras fordcicas passam i inlegrar & estrutura do pescogo (Rosely Forganes in rev. AMarre (laire, o°
G4, julho de 1996, p.20).

O conceito de body modification traduz, 2 um s lempo, a pritica baseada na tecnofogia da clrurgia
philstica. as m:mnlm de peircing € da atuagem. a quimica dos asterdides, numa alucinanie mistura de
lecica, ane ¢ denumcia que desestabiliza a compreensio, O body modification problematiza as fronteiras
enitre o feminino ¢ o masculing, confunde as idenndades émicas ¢ provoen verdadeims revolugdies nos
conceitos de naturesn e cubivra, Cada modificacio que ocorre ¢ como se houvesse uma revelia contra a
naturezn. Michael Jackson, um dos mais representativos exemplos, conseguin submeter seu corpo a uma

Ela;';;:mmm a ponto de s¢ ransformar tum androgino que mistura ragas ¢ referéncins | Villaga/Goes,
L}
b
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registrando o antes ¢ o depois, conduzem a uma constante confusio de
identidade.

Segundo Hollander (1994), a obra de Orlan ¢ um desdobramento
da arte corporal dos anos 60, porém usufruindo da alta tecnologia dos anos
90, Convidando musicos e poetas para intervir durante o processo, Orlan

aproveita cada operagio para criar ambientes completos,'"

Cada cirurgia é
registrada em video e fotografada, sendo que a altima foi mostrada em Nova
York e em mais treze centros de arte, com o titulo de Omnipresencia,

Goes e Villaga (1998) organizaram ¢ mapearam a discussio
sobre o corpo de Orlan, utihzando as declaragbes da propria artista. Referem
que a mesma se manifesta em quatro modulos distintos, com implicagdes
misticas, artisticas. cirurgicas e psicanaliticas. No mddulo A, ela fala do
aspecto mistico, iniciando com as palavras de Cristo antes da Paixdo;
ainda um pouco de tempo e vocés ndo me verdo mais... ', afirmando que as
manipulagdes genéticas e as cirurgias estéticas serdo cada vez mais comuns e

107
MNomeando-se

que poderemos remodelar nosso corpo com maior facilidade.
sacrilega e santa, afirma que sua performance ¢ uma luta contra o inexordvel,
o programa, a natureza ¢ o ADN (Goes/Villaga, 1998:67). Assim, para ela,
interferir no corpo ¢ blasfemar contra o que é imposto & humanidade
(Villaga/Goes, 1998:65),

No modulo B, Orlan declara haver dado sew corpo a arte

entendida como empresa de sedugdo, sen conversivel, sua Harley-Davidson

(Goes/Villaga, 1998:67). Afirma que, como € uma artista que emergiu nos

Miisicos, poctas ¢ wdesmakers se encontram nas performances da artista plastica Orlan, criando uma
InteErcdo Cnire s ames.

1GT

Fora do universo dis Aries Plisticas, outro exemplo ¢ 4 americana Cindy Jackson; depois de fazer 42
CIrurgias. reinventou o proprio corpo € se tornou uma mulher maravithosa, driblando a beranca gendética.
0 modelo Cindy foi concebida por ela propeia. com hase na proporgio facial de Leonardo da Vinci . O
narie infanil parn mspirar fragilidade, os libios macios ¢ carnudos para serem desejados e a cinturinha ¢
quadns de adolescente par dar um aspecto virginal (rev, Manchete, 1" 2,363, julbad7, pp. 40-45)



125

anos 70, quando a arte estava engajada com o politico, o social e a ideologia,
quis conceber performances que retomassem esses ingredientes, remetendo-os
a uma atitude do século XXI1. De sua obra surgiram videos, videvinstalagdes,
fotos e relicirios em vidros com os fluidos que saem de seu organismo
durante as cirurgias ¢ que sio vendidos para financiar a proxima operagio.

No moddulo ', aborda o aspecto cirirgico (Goes/Villaga,
1998:67), afirmando que a performance ndo trata de tornar a artista mais
Jjovem, mas de uma mudanga completa da sua imagem.

No modulo D, Orlan reflete sobre a psicandlise, a partir do verso
de Arthur Rimbaud ‘e est un autre’, afirmando que ela se encontra no espago
entre os dois polos (Goes/Villaga, 1998:68) - 0 espago, a ponte entre o eu e o
outro,

A obra de Orlan, a meu ver, além de mostrar a plasticidade do
corpo humano, também mostra a falsidade da ideologia de alcancar a beleza
ideal, demonstrando a obsessdo humana para elaborar um corpo perfeito.
Referem Goes e Villaga (1998) que a atitude tradicional de aceitar o corpo
recebido torna-se agora uma questio: como mudar o corpo e até que ponto,
mesmo porque os desenvolvimentos das ciéncias da vida oferecem a
possibilidade ao sujeito moderno de modificar seu corpo tamto na aparéncia
quanto nos elementos fundamentais de sua estrutura (Goes/Villaga, 1998:29),

Pode-se observar que nos anos setenta como nos anos noventa, as
formas de abordar o corpo nas artes plasticas sdo as mais variadas. Conforme
foi visto, nos anos setenta o corpo apareceu dentro das artes plasticas como
um elemento que substituia o material artistico. tornando-se o préprio corpo
do artista ou o seu comportamento o objeto de arte. O corpo do artista
entrando em cena converteu-se em obra. Com esses propositos, os artistas dos
anos setenta puseram em xeque e reavaliaram certas atitudes sociais, politicas

¢ culturais através do happening e da performance, levando ao publico uma
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arte desprovida de conceitos formais. Nos anos noventa, o discurso do compo
aparece novamente inserido dentro das preocupagées contemporineas. E no
corpo que a batalha continua. Nio importa se € o corpo subjetivo ou se € o
corpo alheio; o gue importa é que é no corpo que 05 questionamentos
continuam se exacerbando. Esse corpo ¢ questionado ¢ investigado pelas artes
plasticas. Inseridos dentro do contexto contemporineo que estdo vivenciando,
os artistas absorvem o seu tempo e langam a sociedade um trabalho que é o
fruto da época em que vivem.

A partir dos estudos que fiz sobre o discurso do corpo realizado
pelos artistas plasticos nos anos setenta ¢ nos anos noventa, observel que os
mesmos abordaram o corpo de diferentes formas: corpo como suporte, corpo
como veiculo, corpo-meio, Corpo Como Conceito, Corpo como processo. Corpo
como instrumento, corpo como produto, corpo como obra de arte ou, como
refere Senra (1997),'" coisas que se transformam em corpos, corpo de coisas
ou corpa fd dade.

No entanto, considero dificil separar essas abordagens em
categorias rigidas, pois as obras dos artistas se encontram muitas vezes no
limiar dessas categorias. As definigfes citadas acima de como o corpo &
tratado plasticamente siio. a meu ver, rotulos que facilitam a identificagiio dos
movimentos, dos artistas ¢ das obras, mas ndo definem precisamente o
discurso sobre o corpo contido na obra de arte.

CQuando iciei a minha pesqusa, era imporiante procurar
definigbes que conseguissem estabelecer os limites dos diferentes discursos
sobre o corpo, com o objetivo de situar o meu trabalho. Conforme fui

avangando na minha pesquisa ¢ conforme fui percebendo como os outros

"% Senm, Stclla Nota explicativa o™ 101
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artistas trabalharam ¢ trabalbham o corpo em suas obras ¢ com o
amadurecimento do meu trabalho plastico, cheguei a conclusio de que o meu
interesse em defimir e circunscrever as formas de trabalhar plasticamente o
corpo for se exaurindo.

Trabalho, sim, sobre o corpo ¢, de acordo com os diferentes
momentos da minha produgdo poética, ele poderd ser meio, supaorte, veiculo
ou ter qualquer outra fungio. Sobretudo, constato hoje que meu interesse ¢
sobre o corpo enquanto fundamento da minha existéncia e isto sempre sera
revelado na minha trajetoria artistica, Os trabalhos que fiz e que continuo
fazendo, alé o presente momento, traduzem as inguictagdes da minha
existéncia, Penso que o artista é um ser inquieto por natureza e que tem uma
tendéncia explicita para vivenciar o proprio intimo

Na minha vida, o meu trabalho plastico esta na mesma proporgio
que 0s atos do meu cotidiano. Tenho um corpo que age sobre si proprio:
quando me alimento, me alimento com ele e a aglo desse alimento vai recair
sobre ele. Cuidados com a higiene, comer, beber, dormir, vestir sdo elementos
vitals para a minha sobrevivéncia. Assim, nesse contexto posso inserir a arte
como sendo um elemento vital, um dos elementos da minha sobrevivéncia O
meu corpo é o meu assunto. E sobre ele que fago o meu trabalho ¢ que
elaboro relagdes. E sobre ele que as reflexdes poéticas acontecem, Quando
entendi a dimensdo da minha materialidade e tomei consciéncia de toda a sua
poténcia, centrer as minhas inquietagbes artisticas nesse corpo. O encontro
com a minha materialidade me proporcionou uma visdo ainda maior de como
estar no mundo. Aproprio-me da definigiio de May (1982:49), segundo o qual
o mundo & wum conjunio organizado de relagdes significativas no qual a

pessoa existe. O mundo se relaciona com a pessoa em um movimento

dialético.



.

Finalmente, ndo falo de um corpo pronto. O meu corpo € um
corpe em constante mutagio e € através dele que eu busco as explicagdes da
minha existéncia. £ através do meu trabalho, que atualmente emana do meu
coTpo, que procuro existir ¢ me posicionar no mundo. O meu corpo é 0 meu

ponto de partida, o0 meu caminho e o meu ponto de chegada.
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