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Resumo:

Neste ensaio, procuramos tragar em linhas gerais alguns dos caminhos percorridos pelo corpo na
arte ocidental. O objetivo principal foi articular o pensamento sobre o corpo — na filosofia,
linguistica, estudos culturais, antropologia etc. — a producdo artistica observada sobretudo nos
campos da literatura e das artes visuais. Nosso foco analitico recaiu sobre perspectivas tedricas e
préticas criativas que desafiam classificagbes disciplinares, como a performance e os campos de
pesquisa académica a ela relacionados direta ou indiretamente. Nesta perspectiva, destacamos
algumas manifestagdes artisticas que lidam com a questdo do corpo submetido a situacdes de risco
e/ou violéncia explicita. Estas manifestacfes parecem ser reveladoras de profundas tensfes sociais e
existenciais elaboradas por um nimero significativo de artistas em suas obras, sobretudo nos anos
1960-70, com influéncias que ainda podem ser percebidas como aspecto relevante em muitas
criacOes contemporaneas.

Palavras-chave: Corpo; Performance; Intersemiose.
Abstract:

In this essay with seek to draw in general lines some of the path of the body in Western art. The
main goal was to articulate the thinking about the body — in philosophy, linguistics, cultural studies,
anthropology etc — with the art production, primarily in literature and visual arts. Our analytical
focus has been placed in theoretical perspectives and inventive practices that challenge disciplinary
labeling, such as the Performance and the academic research related to it, directly or indirectly.
Following this standpoint, we highlight some artistic actions dealing with the issues of the Body
subjected to dhazardous situations and/or graphic violence. These actions seem to unveil profound
social and existential tensions, especially in the years 1960-70, leaving influences that can still be
perceive as relevant features in several contemporary works.

Keywords: Body, Performance, Intersemiosis.

Preludio: pensando (com) o corpo

O antropologo David Le Breton chama aten¢do para “uma tradigdo de suspeita do
corpo [que] percorre 0 mundo ocidental desde os pré-socraticos” (2009: 13). A conhecida
imagem platdnica do corpo como prisdo da alma foi em grande parte responsavel por
fundamentar uma tradicdo de pensamento dualista segundo a qual o corpo era encarado
como parte — a parte menos nobre e reverenciada — da totalidade do ser humano: a outra
parte seria a alma. No universo das religiosidades gndsticas encontramos o dualismo entre
corpo e alma consolidado e aprofundado em sua simbologia: o corpo identificado com a
decadéncia, a corrupcao, os apetites instintivos, a morte e 0 Mal, enquanto a alma estaria
relacionada a permanéncia, a plenitude, ao conhecimento e ao Bem. O racionalismo
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cartesiano compara 0 COrpo a uma maquina, com uma clara superacdo do primeiro pela
segunda, afinal, ainda que o corpo seja considerado um mecanismo engenhoso e complexo,
ndo pode vencer a constancia e a confiabilidade da maquina.

A fenomenologia parece consolidar um novo olhar sobre o corpo no pensamento
filoséfico. Nas obras de Maurice Merleau-Ponty e Henri Bergson, para citar apenas dois
exemplos, o corpo aparece com destaque em suas preocupacOes, enfatizando sua
dinamicidade e importancia no processo de percepcao. Reportando-se diretamente as ideias
de Descartes, o britanico Gilbert Ryle escreveu que a verdadeira questdo ndo era dividir o
ser humano em corpo e mente (o equivalente cartesiano da alma platdnica), pois a divisdo
era ilusdria e fundamentada em uma confusdo de categorias, mas sim pensar de que formas
0 pensamento torna-se acdo (1949). A critica de Ryle, que evocava em muitos sentidos
algumas ideias de Spinoza, tornou-se célebre pela expressdo criada, ndo sem uma nota de
ironia, para fazer referéncia ao dualismo cartesiano entre corpo e mente: “o fantasma na
maquina”.

Outra importante ruptura na tradicdo filosdfica ocidental sobre o corpo foi
introduzida pelo pensamento de Friedrich Niezstche e Antonin Artaud, como aponta
Christine Greiner: “Comecava uma mudanca radical cujo foco cognitivo estaria sempre na
fissura, nas fendas, nos entremeios e ndo nas partes organizadas de um todo monolitico [...]
Em Niezstche, assim como em Artaud, é colocada em cheque a soberania do sujeito e de
qualquer outro poder centralizador, incluindo deus” (2006: 24-25). E importante ressaltar
que Artaud foi responsavel por cunhar o termo “corpo sem Orgdos”, espécie de anti-
conceito que simboliza um corpo fragmentado e reorganizado conforme critérios nédo
absolutos e em constante transformacéo.

Mais recentemente, o corpo vem sendo considerado espaco privilegiado a partir do
qual sdo articuladas relacBes entre a vida privada e as relagbes socio-politicas. Nesse
sentido, os movimentos feministas foram paradigmaticos ao insistir no mote de que “o
pessoal é politico" (Hanisch, 1969). A énfase no corpo (nada poderia ser mais pessoal)
aparece aqui como signo diferencial que marca a individualidade e busca desmascarar a
caracteristica ideoldgica e opressora de comportamentos aceitos como naturais e universais
nas relagdes sociais. Elizabeth Grosz percebe um sintoma claro destas questdes quando
acusa a filosofia ocidental de uma “profunda somatofobia” (1994). Antes da explosdo do
feminismo nos Estados Unidos como movimento politico organizado, Simone de Beauvoir
jé& havia alertado para os perigos da visdo reducionista que iguala sexo e género: “on ne nait
pas une femme, on le devient” — N&o se nasce mulher, torna-se (1949). Esta ideia seria
aprofundada e matizada por pensadoras contemporaneas como Judith Butler, ao propor uma
visdo performativa do corpo segundo a qual o género nao ¢ um dado, mas “uma identidade
constituida de forma ténue através do tempo — uma identidade instituida por meio de uma
repeticdo estilizada de atos. Indo além, o género é instituido por meio da estilizacdo do
corpo e, portanto, precisa ser compreendido como a maneira mundana na qual gestos
corporais, movimentos e representacbes de varios tipos constituem a ilusédo de uma
identidade de género duradoura” (1988: 519. Grifos meus)®. Butler ressalta ainda a poténcia
subversiva do corpo em relacdo ao modelo normativo que iguala sexo e género: o corpo
torna-se, assim, elemento estratégico nas chamadas politicas de identidade que dominaram
a cena do pensamento politico e filosofico ocidental sobretudo a partir dos anos 1980 e cuja
forca ainda pode ser sentida de forma clara contemporaneamente.

Mantendo o corpo como ponto articulador das reflexdes sobre relagfes individuais e
socio-politicas, ndo poderiamos deixar de citar os pensadores ligados ao pos-estruturalismo.

3 Exceto nos casos indicados nas referéncias, todas as traducdes sdo de minha responsabilidade.
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A preocupacdo com as relagbes de poder em jogo na linguagem e a influéncia da
psicandlise lacaniana foram de grande valia para a histdria ocidental do pensamento sobre o
corpo nas obras de Julia Kristeva, Jacques Derrida e Michel Foucault, para citar apenas
alguns exemplos. Destacamos o “passeio do esquizo” tal como descrito por Gilles Deleuze
e Félix Guattari no contexto de sua critica ao capitalismo e a aparente insuficiéncia da
psicanélise freudiana em lidar com as questdes surgidas no interior deste sistema: em um
mundo no qual a natureza ¢ vivida “ndao como natureza, mas como processo de producao”
(1976: 16), os autores nos falam de “maquinas desejantes” e ndo mais de sujeitos como
elementos centrais no projeto que batizaram de esquizoanalise.

A po6s-modernidade levou as questfes do corpo a extremos até entdo inconcebiveis.
A consolidacdo e desenvolvimento do capitalismo, assim como o rapido avanco e crescente
acessibilidade de novas tecnologias fizeram com que Jean-Frangois Lyotard, em um livro
intitulado sugestivamente O inumano, questionasse “como tornar possivel o pensamento
sem o corpo” (1991: 13), concluindo que é apenas uma questdo de tempo até que a
tecnologia nos ofereca uma resposta viavel e satisfatoria. Cabecas rolaram por bem menos
ao longo da histéria do pensamento ocidental, mas se a pergunta de Lyotard ainda pode
soar escandalosa (e até herética) as sensibilidades contemporaneas, é bem verdade que
muita coisa ja mudou em relagcdo ao modo como encaramos nNossos Proprios corpos, seja no
campo do comportamento, da filosofia ou das artes.

Todo este percurso parece culminar em uma visdo plural do corpo, ou melhor, na
necessidade de considerar corporeidades em vez de encarar 0 corpo como categoria
universal e fixa. Le Breton também chama atencéo para o fato de que

Esquecemos com frequéncia o quao absurdo é nomear o corpo como se fosse um
fetiche, isto €, omitindo o homem que o encarna [...] O corpo ndo é uma natureza. Ele
nem existe. Nunca se viu um corpo: 0 que se vé sdao homens e mulheres. Ndo se vé
corpos. Nessas condi¢Bes o corpo corre o risco de nem mesmo ser um universal (2010:
24).

As implicacGes desta postura podem ser percebidas na préopria forma de fazer
referéncia ao corpo por meio da linguagem, razdo pela qual o movimento seguinte deste
ensaio é dedicado a relagdo entre corpo e discurso. Este prelddio ndo pretendeu ser
exaustivo nem conclusivo em sua (brevissima e necessariamente grosseira) exposi¢cdo de
abordagens filoséficas do corpo, muito ao contrario, seu objetivo foi deixar fios soltos e
ideias inconclusas, antecipando a abertura e a indefinicdo que julgamos necessarias no
tratamento dos temas aqui abordados.

1° movimento: corpo e discurso — da abstracdo ao performativo

Ja na primeira parte do seu curso de linguistica geral, Saussure separa
conceitualmente linguagem (faculdade humana, multiforme e englobante), lingua
(relacionando-se com a linguagem como seu produto social e conjunto de convencgdes
necessarias adotadas socialmente para permitir o exercicio desta faculdade) e fala (ato
individual de vontade e inteligéncia na utilizacdo do codigo linguistico) (1916: 23-32). Por
sua identificacdo com a agéncia e o arbitrio individual, o corpo parece estar mais do lado da
fala que da lingua. Além disso, a fala pressupde a utilizacdo do corpo como instrumento
através do qual a lingua ird desempenhar suas funcdes. Para Saussure, a lingua é um
“principio de classificacdo” (p. 25) e ndo uma “funcdo do sujeito falante, ela ¢ o produto
que o individuo registra passivamente” (p. 30). A primeira vista, teriamos aqui uma
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reprodu¢ao do mecanicismo cartesiano na imagem de uma “maquina falante", mas ¢ bem
verdade que, se Saussure parece ndo reconhecer a agéncia humana na lingua, ele deixa
claro que esta agéncia existe em sua utilizacdo (fala), ainda que bem enquadrada pelas
convencdes da lingua - convencdes do corpo social e ndo do corpo individual do falante.

Obviamente esta separacdo conceitual dd& margem a questionamentos, sobretudo
quando examinamos um elemento de suma importancia nas relagdes entre corpo e discurso:
a voz. E conhecida a centralidade atribuida por Saussure & caracteristica sonora da
linguagem. Entretanto, o pensador esloveno Mladen Dolar chama atencdo para o fato de
que, com a virada saussuriana, a fonética (descricdo de como os sons da lingua sao
produzidos, a partir de observacdo empirica) foi substituida pela fonologia (reducdo da
lingua a estruturas formais abstratas e puramente relacionais), com consequéncias drasticas
para o lugar do corpo na linguagem:

Os o0ss0s, carne e sangue da voz foram divididos, sem deixar restos, em uma teia de
tracos estruturais, uma lista de presencas e auséncias. O gesto inaugural da fonologia
foi, dessa maneira, a total reducéo da voz como substancia da linguagem. A fonologia,
fiel a sua etimologia apdcrifa, tratava de matar a voz — em sua origem ha o grego
phoné, voz, mas também é possivel ouvir, muito apropriadamente, phonos, assassinato
(1996: 9).

A questdo parece especialmente grave se lembramos da voz como agente mediador
entre corpo e linguagem: “a voz ¢ mediacdo, ndo somente para o proprio sujeito entre seu
corpo ¢ a lingua, mas com a voz do outro [...] a fala levada pela voz ¢ diferente do
pensamento, pois é o resultado de uma descarga motora (CASTAREDE, 2004: 134).
Barthes criou a expressao “grao da voz” em sua analise da relacdao entre ouvinte e cantor,
descrevendo-o como “o corpo na voz que canta” (1982: 243). Parece valido propor uma
analogia entre a voz como reveladora do corpo e da subjetividade e as teorias psicanaliticas
de Jacques Lacan e Francoise Dolto sobre o corpo (ou, mais precisamente, sobre a imagem
do corpo) como elemento fundamental na consolidacéo da subjetividade, sobretudo durante
a infancia (ver NASIO, 2009). Como entéo entender a fala de maneira dissociada do corpo?

No caminho de reintegracdo entre 0s conceitos saussurianos de lingua e fala,
podemos citar como divisor de aguas o pensamento de J. L. Austin observado sobretudo em
seu conceito de “atos de fala” (speech acts). Para Austin, em determinadas circunstancias, a
lingua ndo desempenha funcdo apenas declarativa, mas performativa, ou seja, existem
alguns casos em que “dizer alguma coisa ¢ fazer alguma coisa” (1975: 12). Entre estas
elocugdes (utterances) classificadas como performativas, Austin cita a frase “eu aceito” dita
pelos noivos na ocasido do matriménio: a frase ndo apenas declara uma intencdo, pois, ao
pronuncié-la, os noivos contraem matrimoénio. Por sua énfase nos sujeitos falantes e no
contexto em que falam, as ideias de Austin contribuiram para que a abstracdo saussuriana
fosse repensada em termos mais concretos.

Paralelamente a linguistica, o campo dos estudos literarios sofreu grande influéncia
de uma visdo da literatura excessivamente focada na escrita, na imprensa e na leitura
individual e silenciosa de livros, alimentando oposi¢des ilusérias entre escrita e oralidade e
afastando os corpos (de escritores e leitores) das discussdes. Em estudo pioneiro sobre as
relagbes entre oralidade e escrita, Walter Ong lembra que “o grande despertar para o
contraste entre os modos orais de pensamento e expressdo e 0s modos escritos aconteceu
ndo na linguistica, descritiva ou cultural, mas nos estudos literarios, iniciando claramente
com o trabalho de Milman Parry (1902-35) sobre o texto da Iliada e da Odisseia” (1982: 6).
Ao privilegiar o contraste entre estas formas de pensamento e expressdo, 0 pensamento de
Ong chamou a atencdo dos estudiosos para um campo até entdo pouco explorado, mas
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manteve um pensamento dualista que foi posteriormente repensado sobretudo pelos
trabalhos da antrop6loga Ruth Finnegan sobre poesia oral (1992) e de Paul Zumthor sobre a
“literatura” medieval (1 993)4.

A importancia das pesquisas de Paul Zumthor vai além do &mbito dos estudos
literarios ao contextualizar historicamente as manifesta¢des da “vocalidade” (expressdo que
utilizava em substitui¢do a “oralidade”) em torno da ideia de performance. Seu pensamento
recoloca o corpo no centro das discussdes sobre o trabalho artistico com a linguagem:

Introduzir nos estudos literarios a consideracdo das percepcdes sensoriais, portanto, de
um corpo vivo, coloca tanto um problema de método como de elocucdo critica. De
saida, é necessario, com efeito, entreabrir conceitos exageradamente voltados sobre
eles mesmos em nossa tradicdo, permitindo assim a ampliacdo de seu campo de
referéncia” (2007: 27).

Suas ideias tiveram influéncia dos pensadores identificados com a corrente tedrica
conhecida como Estética da Recepcdo ou Reader-Response Criticism, com foco na
recepcdo da obra literaria por parte de seus leitores como reagdo as correntes formalistas.
Zumthor preferiu falar em “graus de performaticidade” em vez de elaborar um conceito
fechado de performance®. O ponto central de seu pensamento é a interagdo entre obra e
publico, ambos encarados em sentido amplissimo e sem oposicdo entre oralidade, escrita e
suas variadas formas de mediacéo tecnologica. Esta visdo tem implicacdes importantes,
sobretudo em um pais como o Brasil, no qual varias modalidades de performance
coexistiram historicamente com as formas escritas. A grande distancia existente entre a
cultura dita letrada e a cultura popular fez com que as formas de expresséo oral
continuassem a se desenvolver paralelamente as formas predominantemente escritas da
cultura erudita. A mdsica popular, por exemplo, desempenha um papel importante no
sentido de aproximar a criacdo poética escrita das formas orais populares, transformando
poemas em letras de cancOes e despertando o interesse dos ouvintes para outras
modalidades de poesia. Esta coexisténcia pacifica e frutifera entre oralidade popular e
cultura letrada faz com que a relagéo entre a letra (escrita/morta) e a voz (falada/viva) seja
encarada muito mais no sentido da complementaridade que da oposicdo. O pesquisador e
poeta Philadelpho Menezes, ao escrever sobre a poesia sonora na Europa, percebe que

ndo houve no Brasil a poesia experimental dos sons, paralelamente a poesia visual, esta
sim com larga tradicdo na literatura brasileira do pds-guerra. A inexisténcia da poesia
sonora entre nds pode ter muitas explicacBes: 0 peso significativamente menor da
escrita na nossa cultura, isto é, a falta do inimigo; as falas locais e a oralidade erratica
popular gue penetram constantemente as escrituras da alta literatura; a forte presenca
da masica popular de razoavel grau construtivo (1992: 16).

Apesar de reconhecer que a chamada poesia sonora ndo encontrou no Brasil um
terreno fértil para seu desenvolvimento como proposta estética das vanguardas europeias, 0
pesquisador enumera uma série de aspectos que privilegiam a existéncia de poéticas

* A palavra “literatura” era utilizada por Zumthor entre parénteses pois ele acreditava que, por incluirem a
musica e a teatralidade como elementos centrais, as poéticas medievais ndo cabiam no conceito ocidental
contemporaneo de literatura.

® Conforme Zumthor, a leitura silenciosa e individual de um livro corresponderia & situacéo na qual se verifica
0 menor grau de performaticidade, enquanto a performance presencial corresponderia ao grau maximo. O que
ele chama de “performance mediatizada” (por exemplo, assistir a uma grava¢do em video ou ouvir um disco)
seria um exemplo dos graus intermediarios
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performaticas ligadas sobretudo a linguagem viva mediada pelo corpo, com especial &nfase
na voz.

As visdes da performance (e, consequentemente, do corpo) nos estudos literarios nos
servem de introdugdo ao proximo movimento, que tem como tema o universo da criagdo
literaria propriamente dita.

2° movimento: corpo e literatura — mito e modernidade, unidade e fragmentacéo

O corpo €é, a0 mesmo tempo, unidade e pluralidade. Tanto pode funcionar como
simbolo de completude e auto-suficiéncia como ser encarado de forma a realcar sua
complexa composi¢do, um emaranhado de estruturas tdo singulares que bem poderiam ser
encaradas como corpos em um sentido menos especifico. A riqueza de possibilidades de
utilizacdo simbdlica do corpo nos textos literarios faz com que ele se torne uma marca
recorrente e significativa na literatura ocidental. As diferentes formas literarias assumidas
por esta imagem ao longo do tempo podem nos revelar ligagdes entre 0s mecanismos
estéticos utilizados na criacao literaria e os contextos histéricos nos quais sdo originados.

Ao falar do mito como uma das categorias que batizou de “Formas Simples”, André
Jolles rejeita a visdo segundo a qual este seria um estagio preliminar dos discursos historico
e filoséfico, tratando dos mitos a partir de um processo que tem origem na interacdo do ser
humano com a natureza.

A contemplacdo converteu-se em espanto, e 0 espanto em interrogagdo [...] Uma
resposta chega entdo ao interrogador; e esta pergunta é de tal natureza que ndo é
possivel formular outra pergunta; a pergunta anula-se no mesmo instante em que é
formulada; a resposta é decisiva [...] Quem faz a pergunta? O homem [...] O homem
pede ao universo e aos seus fenbmenos que se lhe tornem conhecidos [...] Quando o
universo se cria assim para 0 homem, por pergunta e resposta, tem lugar a Forma que
chamamos mito” (1976: 87-88).

O movimento sugerido por Jolles - da inquietacdo a pergunta e, finalmente, a
obtencdo da resposta - € um circulo perfeito no qual ser humano e natureza estdo
plenamente integrados numa relacdo complexa porém harmonica: uma relagdo organica.
Mas a perfeita completude deste ciclo s6 € possivel devido ao que ele chama de “disposi¢ao
mental” especifica do ser humano que permite que as indagag¢des formuladas sejam
inteiramente satisfeitas por meio deste procedimento.

O ser humano cria o proprio universo enquanto discurso através do mito. A ideia de
completude e inteireza € revelada tanto pela constancia desta maneira de lidar com o mundo
(formulando perguntas a natureza e obtendo dela respostas definitivas) como pela auto-
suficiéncia deste sistema e de sua metafora perfeita: um corpo funcional (composto por ser
humano e natureza) que gera respostas para as proprias perguntas que formula.

No terceiro ensaio do livro Anatomia da Critica, o critico canadense Northrop Frye
apresenta os fundamentos daquilo que chamou de “Critica Arquetipica” ou “Teoria dos
Mitos”. Um dos primeiros exemplos comentados por Frye, refere-se a um episddio de uma
lenda egipcia no qual o deus Ra é invocado para proteger o protagonista, fazendo aparecer
um lago cheio de crocodilos que funciona como obstaculo para seu perseguidor. Conforme
Frye, nesta passagem abriu-se mdo de qualquer analogia com a realidade, podendo ser
observada “uma qualidade abstratamente literaria; e ja que o contador de histérias poderia
ter resolvido este pequeno problema de uma maneira mais realista, parece que a literatura
no Egito, assim como outras artes, preferiu um certo grau de estilizagao” (2000: 135). Em
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seguida, o critico continua com alguns exemplos desta abstracdo artistica observados na
arte cristd medieval.

E interessante notar que o primeiro exemplo citado por André Jolles para ilustrar o
mito como Forma Simples seja uma passagem biblica do livro do Génesis (1976: 87).
Tanto Jolles quanto Frye analisam estes (e outros) exemplos de narrativas miticas do ponto
de vista do trabalho com a linguagem, apontando elementos formais do texto que
funcionariam como indices de algumas caracteristicas “mitologicas” destas narrativas.
Ambos ndo fazem comentéarios sobre a profunda influéncia da religiosidade sobre estes
discursos, tanto na sociedade egipcia quanto na cristd medieval.

Ao considerar 0 mundo dos mitos como feito de pura metafora, ndo afetado por
canones de adaptacOes plausiveis de experiéncias familiares, Frye assim se refere a este
universo literario:

O mundo das imagens miticas € geralmente representado pela concepgdo de céu ou
paraiso na religido, e é apocaliptico no sentido desta palavra previamente explicado®,
um mundo de total metafora, no qual tudo é potencialmente idéntico a todo o resto,
como se tudo estivesse contido num tinico corpo infinito” (2000: 136).

A visdo do universo como um Unico corpo que contém elementos distintos, e mesmo
opostos, sem perder sua unidade apenas parece tornar-se completa quando consideramos a
profunda ligacdo dos mitos com o discurso religioso. A ponto de Frye considerar o livro
biblico do Apocalipse como “a gramatica das imagens apocalipticas” (p.141). Logo em
seguida, 0 autor enumera uma série de imagens arquetipicas que considera recorrentes na
Biblia: Um Deus, Um Cordeiro, Um Homem, Uma Arvore, Um Templo. Todas estas
imagens exprimem a idéia de unidade, de corpos-unos, inteiros, completos em si mesmos.
Frye acrescenta que a concep¢do do Cristo (metadfora mé&xima) unifica todas as outras
imagens em identidade, por ser ao mesmo tempo todas elas.

Ainda conforme Frye, a imagem da Santissima Trindade - o Deus que é trés pessoas,
mas ainda assim, um Unico Deus - funcionaria como fundamento para outras metaforas do
corpo presentes também em varias teorias politicas ocidentais: Milton, Platdo e Hobbes
utilizaram a metéafora de um grupo de seres-humanos como sendo um s6 corpo. O mesmo
paralelo pode ser feito com relacdo & metafora de dois corpos tornados um sé atraves do
amor. Ampliando as categorias sugeridas pelas imagens arquetipicas listadas por Frye,
temos a categoria humana e a animal (o Cordeiro) se fundindo na imagem ancestral do
pastor e seu rebanho, assim como o mundo vegetal (a Arvore ou Jardim) e o humano
tornando-se um sé corpo nas imagens pastorais do arcadismo. Os elos entre estes mundos
estariam representados nas imagens do Fogo, elo entre 0 Homem e o mundo superior da
Divindade, e a agua, unindo o mundo humano as profundezas da Terra (pp. 144-146).
Nestas imagens apocalipticas, o préprio universo é considerado um imenso corpo dentro do
qual tém existéncia os seres-humanos e demais entidades naturais.

Do ponto de vista formal, além deste repertorio de imagens, Frye também explora de
maneira mais ampla a ideia de unidade presente na prépria estrutura das narrativas
ficcionais em geral. Segundo ele “na maioria das obras de fic¢lo, percebemos
imediatamente que o mythos, ou a sequéncia de acontecimentos que prende nossa atencéo,
estd sendo moldado como uma unidade. Estamos continuamente, embora quase sempre de
modo inconsciente, tentando construir um padrdo maior de significacdo simultanea a partir

® O termo “apocaliptico” é definido por Frye no Glossario do livro como sendo “o termo temético
correspondente a ‘mito’ na literatura ficcional: metafora como identificagdo pura e potencialmente total, sem
consideragdo a plausibilidade ou experiéncia comum” (2000: 365).
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do que lemos ou vimos até aquele momento” (2000a: 32). Mais adiante, ele afirma que o
mito “fornece os principais contornos e a circunferéncia de um universo verbal que ¢, mais
tarde, ocupado também pela literatura” (p. 41). Nesse sentido, a propria concepgao de
literatura do autor pode ser comparada a um corpo-uno, ja que € encarada como um sistema
complexo, porém harménico, no qual coexistem a producdo literaria mais recente e suas
matrizes mitoldgicas, ambas regidas pelo mesmo padréo de imagens e estruturas narrativas.

A partir do século XVIII, o mundo ocidental comeca a sofrer um ciclo de profundas
transformacOes que afetariam decisivamente os modos de viver, pensar e fazer arte: a
burguesia destrona o Antigo Regime absolutista na sangrenta Revolucdo Francesa; novos
padrdes de trabalho s&o definidos pela Revolucdo Industrial; rapidamente crescem 0s
centros urbanos e reconfigura-se o estilo de vida de toda a populacdo. Diante de tantas e tdo
radicais mudancas, ndo é de se estranhar que o papel da arte comecasse a ser questionado a
partir de suas proprias bases. O que costuma ser chamado genericamente de “crise da
modernidade”, parece coincidir com um momento historico de reflexdo, no qual
paradigmas fundamentais para a Humanidade foram repensados dentro deste novo
panorama politico, econdmico e social. A visdo organica do mundo como sistema
complexo e harmonico formado por ser humano e natureza seria irreversivelmente abalada.
E a arte refletiria esta cisdo de maneira veemente, num sentimento ambivalente que
misturava espanto, ceticismo e esperanca.

Charles Baudelaire, um dos grandes marcos da producao literaria dita modernista e
sensibilidade fundadora da propria ideia de modernidade, afirmou que “a modernidade ¢ o
transitorio, o efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o
imutavel” (1863: 11). Esta segunda “metade” mencionada por Baudelaire representa
justamente os antigos valores (estéticos e sociais) de eternidade e imutabilidade que se
perderam ou foram completamente transfigurados pelas mudangas da modernidade. O
corpo-uno do passado da lugar a corpos incompletos, fragmentados, dilacerados pela
violéncia das transformagdes: a harmonia é quebrada por um movimento de destruicdo que
afeta ndo apenas institui¢Ges politicas e sociais, mas também a producéo artistica. VVoltando
um pouco mais no tempo, temos na Revolucdo Francesa um divisor de aguas deste
processo de destruicdo renovadora. Como observa a pesquisadora Linda Nochlin ao
analisar a produgdo de pintores deste periodo, o sentimento geral da época poderia ser
traduzido como uma espécie de

luto por uma terrivel perda. A perda de um estado de felicidade e totalidade que precisa
agora ser inevitavelmente deslocado para o passado ou futuro: nostalgia ou Utopia [...]
a perda do todo € mais que uma tragédia. A partir desta perda € construido o prdprio
Moderno [...] O fragmento, para a Revolucdo e seus artistas, em vez de simbolizar
nostalgia do passado, atua como a destruicdo deliberada do passado, ou, a0 menos, a
pulverizagdo do que era percebido como suas tradigoes repressivas” (1994: 8).

A iconografia da Revolucdo Francesa esta repleta de guilhotinas, cabecas cortadas de
membros da nobreza e outros simbolos de violéncia opressora e transgressdo politica. A
crueza das imagens de corpos despedacados e amputados da uma idéia da radicalidade do
movimento revolucionario de 1789, mas o ciclo de transformacgfes iniciado com a
derrubada do Antigo Regime estava apenas comec¢ando. A ascensdo da burguesia lancou as
bases para uma revolugdo muito mais profunda e duradoura no modo de vida da sociedade
ocidental que envolve as inovages técnicas ligadas a industria e a posterior consolidagdo
do modo de producéo capitalista.

A urbanizacdo desempenha um papel fundamental no panorama destas mudancas
econdmicas e sociais, afetando de maneira marcante a producdo artistica em geral.
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Baudelaire fala da opressdo das multiddes anénimas da cidade e de sua paisagem saturada
de imagens e ruidos, sendo o flaneur o personagem que melhor traduziria este novo
ambiente:

Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, € um imenso jubilo fixar
residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar
fora de casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que se encontre; ver o mundo, estar
no centro do mundo e permanecer oculto a0 mundo [...] E um eu insaciavel do ndo-eu,
que a cada instante o revela e 0 exprime em imagens mais vivas do que a propria vida,
sempre instavel e fugidia” (1863: 9).

Na colorida e barulhenta confusdo urbana, as pessoas sdo tragadas pelas multiddes
“fugidias e ondulantes”. A multiddo bem pode ser encarada como um enorme e caotico
corpo que contém todo o movimento irrefredvel e desordenado da cidade: os corpos das
pessoas, destituidos de individualidade, se dissolvem neste fluxo. Tal situagdo, por mais
sedutora que seja, ndo esconde as inquietacdes que provoca no homem moderno. A posi¢do
do flaneur, tal como descrita por Baudelaire, é reveladora destas ambiguidades: ele esta no
meio da multiddo, mas ndo se sente parte dela; permanece buscando o eterno e duradouro
no mundo do fugidio e do instavel; afirma sua individualidade enquanto perde-se no
turbilhdo da cidade. Conforme o critico Michael Hamburguer, para quem Baudelaire é o
“prototipo do poeta moderno cuja visdo € a0 mesmo tempo aguda e limitada por um alto
grau de consciéncia critica de si mesmo”, a forma como o poeta trabalhou em sua obra as
transformac6es da modernidade apenas podem ser entendidas atraves do que nele existe de
contraditdrio, contingente ¢ mesmo paradoxal, j4 que “a verdade que encerra a obra de
Baudelaire ndo pode ser extraida dessa ou daquela confissdo, nem de tal ou qual verso
evidente, mas apenas das tensoes, para as quais a chave mais segura sao suas contradigdes”
(2008: 08-12). Esta realidade - nova e instigante, mas também ameacadora e incontrolavel -
exerceria uma influéncia profunda na literatura, que é sentida até os nossos dias.

O capitalismo como novo modo de vida ja se havia imposto no cotidiano da
sociedade quando irrompe mais um ciclo de conflitos bélicos na Europa. Os seres humanos,
reduzidos a uma massa andnima que ndo tinha outro papel além de servir como forca de
trabalho nas fabricas, sofreriam uma degradacdo ainda maior com a violéncia da guerra. O
corpo , ja reduzido a um simples objeto, destituido de personalidade e dignidade, é agora
novamente massacrado pela insanidade dos confrontos armados. Os efeitos do terror seriam
claramente sentidos na producdo artistica da época, voltada para a exploracdo de novos
caminhos para a arte, em meio a um mundo destrocado e desesperangado.

As vanguardas artisticas do inicio do século XX sdo paradigmaticas no sentido de
repensar a funcdo da arte e apontar diregcdes até entdo inexploradas do ponto de vista da
criacdo artistica em todas as suas modalidades. Eliane Robert Moraes aponta como traco
comum aos varios movimentos vanguardistas ligados a representacdo do corpo humano a
atitude de decomposicao da figura humana, numa série de deformacdes ou transfiguracdes
que teria sido desencadeada justamente pelos horrores da guerra:

Despossuido de tudo, o ser humano se torna enfim uma presenca silenciosa que
nenhum poder pode suprimir: 0 que essa presenca traz, por si mesma e como afirmacao
Gltima é o sentimento de pertencer a espécie [...] Se ndo ha limites para a destruicdo do
Homem, entdo a sua desfiguracdo sO pode realizar-se enquanto um processo
intermindvel, sem jamais alcangar um estado definitivo e absoluto” (2002: 152-153).
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Aparentemente destruidor, o processo de decomposicdo da figura humana
empreendido pelos artistas das chamadas vanguardas historicas estd ligado a uma busca
pela sobrevivéncia do ser humano em meio & aniquilacio geral causada pela guerra. E uma
forma de resisténcia a violéncia e insanidade do massacre, uma atitude por vezes utopica de
encarar a situacdo atual e projetar um caminho futuro que ofereca alguma perspectiva ao
vazio do presente. Para André Breton, um dos fundadores do surrealismo, “diante da
faléncia incontestavel do racionalismo, faléncia que previmos e anunciamos, a solucéo vital
ndo estd em recuar, mas sim em avancar na dire¢do novos territorios” (apud MORAES,
2002: 157).

Estes atos de resisténcia artistica, entretanto, também eram marcados pela violéncia e
incluiam um certo fascinio ambiguo por imagens monstruosas e sangrentas. Este fascinio
fez com que os artistas da época se voltassem para a exploragdo do “lado obscuro” do ser
humano, numa percepcdo de que as raizes do Mal residiam no proprio ser humano. Tal
exploracdo das perversdes e vicios € marcante, por exemplo, na obra ficcional de Georges
Bataille, que assumia a influéncia do Marqués de Sade no tocante a essa tematica. O
surrealismo de maneira geral ocupou lugar de destaque no panorama das questdes
levantadas pelas vanguardas ao ampliar o &mbito da discussdo para além do propriamente
artistico: é estreita a relacdo dos artistas identificados com este grupo e o pensamento de
Sigmund Freud sobre o inconsciente, para citar apenas um exemplo. O critico Claudio
Willer, ao apontar o exagero da “fetichizacdo” do novo como valor em si mesmo entre os
movimentos vanguardistas, destaca a posicdo diferenciada do surrealismo:

A preocupacdo de Breton e seus companheiros sempre foi, muito mais que inovar, de
recuperar a tradigdo, reescrever a historia, e olhar o passado sob uma outra perspectiva
[...] a valorizagdo de Lautréamont é um dos aspectos dessa releitura da historia. E dela
também fazem parte o estudo e a retomada da tradi¢cdo hermética propriamente dita,
incluindo a alquimia e a astrologia, como expressdes de um imaginario poético e

metaforas da propria criacdo e da recuperacdo do ser humano em sua totalidade” (In
BRETON, 1985: 15).

A fragmentacdo e transfiguracdo do corpo humano nas imagens surrealistas
corresponde a uma busca mais complexa desses artistas por uma consciéncia ampla do ser
humano, afastando-se de idealizacdes e voltando a atencdo para o inconsciente, o delirio, 0s
vicios e perversdes incontrolaveis que até entdo haviam sido marginalizados pela criacéo
artistica. Este movimento corresponderia a uma aproximacdo do ser humano com seu
corpo, em um aprofundamento da percep¢do de sua identidade e em um resgate da propria
condicdo humana, ja tdo abalada pela guerra. Michel Leiris acreditava que “o masoquismo,
o sadismo e, enfim, quase todos os vicios, sd0 meios de sentir-se mais humano” (apud
MORAES, 2002: 161).

A fragmentacdo do corpo na modernidade €, na verdade, um processo de tentativa de
resgate de uma unidade perdida. Uma unidade que transcende o sentido puramente concreto
da vida, materializado nas rupturas sociais, politicas e econémicas do periodo, e remonta a
antiga unidade do ser humano com o divino no ambito religioso. Ndo é por acaso que
autores como o ja citado Bataille relacionavam morte, sacrificio e sexo - todos elementos
diretamente relacionados as experiéncia sensuais do corpo - com a religido. Comentando a
obra Les Larmes d’Eros, de Bataille, o cubano Severo Sarduy percebe esta ligagdo:
“Criando a culpabilidade, a proibicdo, a religido confina a sexualidade & zona do secreto, a
essa zona onde a proibicdo d& ao ato proibido uma claridade opaca, ao mesmo tempo
‘sinistra e divina’, claridade lagubre que ¢ a da ‘obscenidade’ e do ‘crime’, e também a da
religidao” (1979: 19). Sentir-se mais humano a partir de uma relagao visceral com o préprio
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corpo é também uma forma de resgatar a unidade primordial com o sagrado. Retomaremos
estas ideais no 4° movimento deste ensaio, quando serdo discutidas algumas questfes
relativas ao corpo na arte performatica.

3° movimento: corpo e artes visuais — do objeto a presenca

No campo das artes visuais, a modernidade parece ter deixado como heranca a
“tradicao do novo”, na célebre expressao do critico americano Harold Rosenberg. Em um
dos seus textos mais conhecidos, Rosenberg escreve sobre o pintor Jackson Pollock e sua
action painting (pintura de a¢do), cuja inovagdo consistia em “dispensar a representacéao de
um estado em favor de encena-lo no movimento fisico. A agdo na tela tornou-se sua propria
representacao” (1959: 27. Grifos do autor). Pollock entraria para a historia da arte
contemporanea como um divisor de &guas. Entretanto, sua obra ocupa uma posicao
ambivalente: costuma ser associada ao chamado expressionismo abstrato (identificado
diretamente com 0s movimentos da pintura modernista europeia e americana), mas também
é vista como precursora de um amplo e diversificado movimento que englobaria diversas
expressdes artisticas posteriores vagamente classificadas como arte conceitual, sobretudo a
performance.

Lucy Lippard, contextualiza as manifestagdes conceituais na arte norte-americana
entre os anos 1960 e 1970 a partir de questdes politicas e ideoldgicas: “A era da arte
conceitual — que foi também a era do movimento pelos direitos civis, [guerra do] Vietnd, o
movimento de liberacdo das mulheres, e a contracultura — foi realmente livre-para-todos, e
as implicacdes democréaticas desta frase sdo totalmente apropriadas, mesmo que nunca
realizadas” (1973: vii). Lippard nos fala de uma “sindrome da moldura e do pedestal” que
acometia 0 mundo da arte em meados dos anos 1960 e da qual os artistas ditos conceituais
procuravam escapar. Eis uma das grandes transformacfes por que passaram as questdes
relativas ao corpo no campo das artes visuais: a busca de transcender a materialidade
(simbolizada pelo quadro/moldura e pela escultura/pedestal) através da suposta
imaterialidade de expressdes como performances, e aclGes. Além da relacdo com
movimentos politicos mais abrangentes, a arte conceitual estava diretamente ligada a critica
da transformacdo das obras de arte em mercadorias. Além de constituir um importante
movimento de experimentagdo com novas linguagens e suportes, a imaterialidade buscada
por muitos artistas deste periodo buscava impedir ou pelo menos dificultar a circulacdo das
obras como valores de compra e venda no mundo da arte. Conforme Cristina Freire, estas
questdes, longe de terem esgotado suas possibilidades, parecem estar muito vivas na
producdo de varios artistas contemporaneos.

Questdes levantadas desde o final dos anos 60 e ao longo da década seguinte, periodo
abrangido pela Arte Conceitual, sdo ainda pertinentes e mobilizam a critica da
producdo, recepcdo e circulacdo artisticas no panorama atual. Por isso, este pode ser
considerado um programa inconcluso. A distincdo entre Arte Conceitual — como
movimento notadamente internacional com duracdo definida na histéria da arte
contemporénea — e conceitualismo — tendéncia critica & arte objetual que abarca
diferentes propostas, como arte postal, performance, instalacdo, land art, videoarte,
livro de artista etc. - € muitas vezes difusa (2006: 8).

Do ponto de vista estético, o0 movimento de “desmaterializacdo” da arte significou

também uma importante virada no tratamento do corpo, que passa a ser encarado em sua
concretude - o corpo literal, muitas vezes o corpo do préprio artista, realizando a obra
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diante do publico ou sendo a prépria obra — e ndo mais como objeto a ser representado.
Além disso, abriu-se caminho para uma frutifera discussdo sobre a relacdo entre artista e
publico, com enfoque na participacdo como meio de diluir estas fronteiras até entdo muito
marcadas.

Inimeros artistas brasileiros produziram obras marcantes neste contexto. Podemos
citar como exemplos paradigmaticos Hélio Oiticica e Lygia Clark, com sua énfase na
participacdo do publico como co-autor das obras. Para Claire Bishop, o dialogo entre os
artistas (disponivel na vasta correspondéncia que deixaram), revela uma “evolucdo de seu
pensamento de objetos esculturais interativos para eventos de grupo que abordavam
relacBes externas (Oiticica) e estados psicoldgicos interiores (Clark). Para ambos 0s
artistas, um termo chave era vivéncia: a presenca sensoria do corpo amplificada como
auténtica, imediata e resistente a captura ideologica” (2006: 110). Em carta escrita para
Hélio OQiticica, Lygia Clark ndo apenas corrobora este entendimento como situa sua obra no
ja comentado movimento de desmaterializacdo da arte e da busca pela (particip)agdo em
detrimento da representacdo do corpo.

Para mim o objeto, desde Caminhando’, perdeu o significado, e se ainda o utilizo é
para que ele seja 0 mediador para participagdo. As luvas sensoriais® por exemplo é para
dar a medida do ato e também o milagre do gesto na sua espontaneidade que parece
esquecida. Em tudo que fago ha realmente necessidade do corpo humano, para que ele
se expresse ou para revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira (1996: 61).

E de suma importancia a visdo partilhada por Clark e Oiticica sobre a relagéo entre
artista e publico: os termos “propositor” e “participador” eram utilizados de modo a
enfatizar uma relacdo de co-autoria e ndo somente de contemplacao passiva. O participador
é tdo importante quanto o artista ja que, sem ele, ndo existe obra: veja-se 0 exemplos das
duas obras que Lygia Clark cita em sua carta, além dos célebres “parangolés” criados por
Oiticica, que também necessitavam do publico para que pudessem concretizar-se como
obras (ver OITICICA, 1964). As ideias de Clark e Oiticica sobre a relacdo entre artista e
publico sdo talvez as experiéncias mais radicais ja realizadas em termos de questionamento
da autoria e possibilidades de participacdo, permanecendo sem paralelo no @mbito da arte
contemporanea. A tendéncia marcante da performance como expressdo capital de grande
parte dos artistas a partir de fins dos anos 1960 parece ter caminhado em outro sentido,
enfatizando a ritualizacdo do cotidiano e as politicas de identidade, como veremos no
préximo movimento deste ensaio.

Por fim, é importante lembrar que o trajeto do corpo nas artes visuais do ocidente
tem inicio muito antes das transformacdes das décadas de 1960-70 e mesmo dos
experimentos das chamadas vanguardas historicas, remontando ao universo da antiguidade
classica, conforme nos lembra Vivane Matesco:

" Sobre a obra Caminhando (1964) Clark escreveu: “Faca vocé mesmo um Caminhando: pegue uma dessas
tiras de papel que envolvem um livro, corte-a em sua largura, torca-a e cole-a de maneira que obtenha a fita de
Moebius. Em seguida tome uma tesoura, crave a ponta na superficie e corte continuamente no sentido do
comprimento. Preste atengdo para ndo recair no corte ja feito — o que separaria a faixa em dois pedacos.
Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius, escolha entre cortar a direita ou a esquerda do corte ja
feito” (1980: 25).

8 Clark sobre as Luvas Sensoriais (1968): “O trabalho consistia na pessoa usar luvas de diversos materiais,
tamanhos e tipos para tentar pegar bolas de dimensdes e texturas diversas. Apds combinar todas as
possibilidades, utilizando-se inclusive luvas grandes para pegar bolas pequenas, ela retirava a luva e segurava
as bolas normalmente. Este 'renascimento do tato' é sentido como uma alegria, como se a pessoa estivesse
'vivendo novamente' a descoberta do proprio tato” (1980: 29).
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Na segunda metade do século XX o corpo é focalizado em happenings, aces,
performances, experiéncias sensoriais, fragmentos organicos, o que afirmaria a nogéo
de um corpo literal como singularidade da arte contemporanea. Esta nocdo foi
desenvolvida pela producédo e pelo discurso critico da arte em contraposi¢do ao corpo
idealizado expresso no nu. Género artistico-metafisico por exceléncia, o nu foi criado
na Grécia em um momento no qual a prdpria imagem do corpo pdde ser repensada.
Isso quer dizer que a concepcao de corpo na cultura ocidental esta intimamente ligada
a questdo da imagem e da representacdo. Se no inicio do século XX a arte moderna
subverte a tradicdo do nu, através da fragmentacdo e da deformacdo do corpo, na
segunda metade do século essa crise da outrora equilibrada visdo antropocéntrica é
ainda mais acentuada uma vez que a matéria, a animalidade e a crueza passam a ser
exploradas. Dessa maneira, a arte contemporanea profana a antiga imagem de um
corpo idealizado por intermédio do reconhecimento da corporalidade humana, seja
através de uma acdo ou pela énfase da sexualidade, a utilizagdo de fluidos e odores
(2009: 7-8).

Temos aqui os dois extremos historicos, ideoldgicos e estéticos do tratamento do
corpo nas artes visuais ocidentais: dos nus idealizados da Greécia a corporalidade explicita
do final do século XX. Este caminho da representacdo a acdo, perceptivel nas artes visuais,
passou por lentas e complexas transformacdes para chegar a sua configuracdo
contemporanea. O papel desempenhado pela religiosidade judaico-cristé foi decisivo nesse
sentido, ao forcar os artistas a lidar com a proibicdo de adorar imagens e com a propria
caracteristica paradoxal do ser humano, feito “a imagem e semelhanga” de Deus, que esta
além de toda imagem. Este conflito, sem duvida afetou os modos de abordagem do corpo
ndo apenas por parte dos artistas, mas de toda a sociedade.

4° movimento: corpo e(m) performance — ritual, violéncia e erotismo

O que hoje chamamos de performance consolidou-se como forma de expressdo
artistica nos anos 1970, sobretudo nos Estados Unidos e Europa. A histéria dos artistas
geralmente relacionados a este tipo de expressdo e seus projetos estéticos/politicos é
altamente complexa e controvertida, a comecar pela propria definicdo do que seria
performance. Sobre a (im)possibilidade de definir a performance, escreve Roselee
Goldberg:

Por sua propria natureza, a performance desafia defini¢des faceis e precisas além da
simples declaracdo de que é arte ao vivo feita por artistas. Qualquer definicdo mais
estrita imediatamente negaria a possibilidade da propria performance. Pois ela busca
material livremente em qualquer variedade de disciplinas ou midias - literatura, poesia,
teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim como video, cinema, slides e
narrativa - empregado-as em qualquer combinacdo. De fato, nenhuma forma de
expressdo artistica possui um manifesto tdo sem fronteiras, ja que cada performer faz
sua prépria defini¢do no proprio processo e maneira de execugao (2001: 9).

Dois pontos tinham destaque nos projetos de muitos artistas que desenvolveram
trabalhos relacionados com a performance nos anos 1970: o primeiro deles é de ordem
(anti)disciplinar e diz respeito ao questionamento das proprias divisdes entre as
modalidades de expressdo artistica, tanto do ponto de vista académico quanto criativo; ja o
segundo aspecto € de ordem mercadoldgica e diz respeito a uma inquietacdo frente a ja
mencionada comodificagdo da arte observada no tratamento das obras como mercadorias e
dos artistas como marcas. Nesse sentido, a performance poderia ser relacionada ao projeto
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da arte conceitual, buscando enfatizar forma/processo/ideias sobre
contetdo/produto/objeto. Marcel Duchamp, frequentemente reputado como pai da arte
conceitual por sua adocao do ready-made como proposta estética, supostamente influenciou
muitos artistas da performance que atuaram nos anos 1970. Como aponta Marvin Carlson,

certos artistas como [Allan] Kaprow nos Estados Unidos, Gilbert and George na
Inglaterra, e Joseph Beuys na Alemanha comecaram a seguir Duchamp estendendo
este interesse no processo, ha percepcdo e na revelacdo de material ja existente as
atividades do corpo humano como parte do ambiente encontrado ou construido. O
corpo, frequentemente o corpo do préprio artista, era manipulado e trabalhado como
um material artistico. Na metade dos anos 1960 este trabalho passou a ser considerado
ndo simplesmente um tipo de arte conceitual, mas uma abordagem em si mesma, a qual
os termos body art e performance art comecaram a ser empregados (2004: 111).

Carlson ainda chama atencdo para o fato de que “quase toda forma de atividade fisica
foi explorada pelos artistas corporais dos anos 1970 [...] Entretanto, certamente a parte que
atraia mais atencdo da midia e do publico em geral eram as pecas que iam além das
atividades cotidianas para forcar o corpo a extremos ou mesmo submeté-lo a consideravel
risco ou dor” (p. 112). Esta caracteristica da violéncia empregada no tratamento do corpo
por parte de muitos artistas da performance é um tema ao qual daremos destaque neste
movimento.

Propomos uma abordagem desta violéncia nos trabalhos de alguns artistas
comumente relacionados a performance e a body art, partindo de uma combinacdo das
ideias de Georges Bataille sobre o erotismo e do antropélogo Victor Turner sobre o estado
de liminaridade observado em ritos de passagem realizados em determinadas comunidades.
Nossos estudos de caso serdo a francesa Orlan e o norte-americano Chris Burden.

Quando falamos do corpo exposto a situagcdes de risco na performance artistica, 0s
chamados Acionistas Vienenses sdo um marco historico impossivel de ser ignorado. O
grupo formado, atuante a partir do final da década de 1960, executou diversas acOes que
causaram polémica por seu contetdo violento, explicitamente sexual ou escatoldgico.
Conforme Francois Pluchart, “Exceto por algumas provocacodes dadaistas [...] os primeiros
artistas que expuseram Seus cOrpos a sujeira publica e agressividade foram quatro
Vienenses — Hermann Nitsch, Otto Muehl, Glnter Brus e Rudolph Schwarzkogler: Muehl,
com suas acdes politicas, Nitsch com acgdes rituais, Schwarzkogler com desalienagdo
sexual, e, ainda mais, Brus, com ag¢des que envolviam defecagdao e ingestdo de urina”
(1984: 71). Também é comum em varios autores destacar os efeitos destas agdes na
sociedade da época: “levando o género da performance a seus extremos, os Acionistas
Vienenses [...] fizeram do horror e da obscenidade os elementos centrais de suas
apresentacdes. Produzindo filmes pornogréficos hard-core e realizando em publico uma
série de situacOes tabu, os integrantes do grupo eram perseguidos e eventualmente detidos
pela policia” (SILVA, 2008). Apesar das controvérsias levantadas pelo grupo, suas obras
sdo frequentemente citadas nos principais compéndios académicos sobre histéria da arte,
mostrando que o canone estético ocidental é capaz de absorver também a controvérsia e o
conteudo potencialmente subversivo e questionador de um trabalho como este.

Relacionar a performance a violéncia e ao risco ndo € apenas uma questdo de seguir
apetites midiaticos ou sensacionalistas dos quais a historia da arte e academia ndo estdo
isentas de influéncia, é bom que se diga. Obviamente, o contexto historico contemporaneo
faz com que estes sejam assuntos explorados e enfatizados em detrimento de outros
aspectos relevantes observados nas obras, mas o fato é que a busca da transgressdo e do
questionamento através da exposicdo do proprio corpo a situagdes arriscadas € um trago
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frequente na histdria da performance, sobretudo no final da década de 1960 e inicio dos
anos 1970, com reflexos que ainda podem ser percebidos na arte contemporanea. Este fato
é digno de investigacdo, independentemente dos juizos de valor que fatalmente serdo
extraidos destas analises. Alias, ndo sdo poucos 0s estudiosos e artistas que se opdem
abertamente a estas praticas, argumentando que a espetacularizacdo da dor muitas vezes
afasta-se do questionamento politico e do universo da criacdo estética. Ao comentar o
choque dos espectadores ap0s presenciarem uma performance especialmente arriscada
(para o performer), Jean-Pierre Sag escreve que “o trauma, pelo rompimento psiquico que
provoca, € simplesmente anti-estético; o trauma anestesia toda veleidade de sentimento
estético” (2010: 203). Passemos as analises de casos concretos, na esperanca de que possam
nos oferecer pistas para o aprofundamento destas questdes.

No inicio dos anos 1970, o artista norte-americano Chris Burden realizou uma série
de performances nas quais se submetia a situacfes de risco como passar cinco dias
ininterruptos preso em um armario escolar (Five-Day Locker Piece, 1971), levar um tiro de
espingarda no proprio braco (Shoot, 1971), crucificar-se em um fusca (Trans-fixed, 1974)
ou engatinhar sobre vidro estilhagcado por 15 metros (Through the Night Soflty,1974).
Apesar das situacdes envolverem perigo concreto e muitas vezes lesdes fisicas, o proprio
artista afirma que

A parte importante a ser lembrada é que eu armei tudo isso. Eu podia prever o fim
também (ndo se tratava de uma situagdo incerta, que € o que parcialmente cria 0 medo)
[...] Nunca sinto que estou me arriscando. As pecas dizem respeito ao que vai
acontecer. O perigo e a dor sdo catalisadores — para promover as coisas. Isto é
importante. O objetivo é ver como vou lidar com isso. O medo é muito pior que o feito
propriamente dito” (1975: 121-122).

No mesmo texto, Burden fala de varias de suas obras, enfatizando a detalhada
preparacdo de todas elas. Esta atitude pode ser interpretada como uma desmistificacdo da
tensdo geralmente causada nos espectadores devido ao risco envolvido em cada acdo. Jan
Butterfield corrobora a visdo do artista ao descrevé-lo como “extremamente sereno, de fala
mansa e pratico. Seu vocabulario raramente inclui palavras carregadas tais como panico,
terror e histeria. Ao discutir seus trabalhos, ele permanece sem emocdes, exibindo o quieto
senso de controle que se tornou uma forte marca de suas obras” (p. 120). Neste depoimento
de Burden o foco conceitual das obras aparece deslocado da questdo mais evidente do
perigo/dor/violéncia para as reacdes despertadas no publico como objetivo principal do
artista em suas acoes.

A participacao do publico realmente foi estimulada por Burden em varias de suas
acoes, fosse provocando diretamente os espectadores ou colocando-se em uma situacdo
passiva que exigia do publico alguma atitude, mesmo que omissiva. Dois exemplos de
acOes, ambas realizadas em 1971, servem para ilustrar este viés de sua obra. A primeira é
Shout Piece, na qual os convidados, logo apds terem entrado na galeria, foram
bombardeados pela voz do artista amplificada por um sistema de som gritando repetidas
vezes e a plenos pulmdes “caiam fora daqui imediatamente!” (p. 121). A segunda ¢ Prelude
to 220, na qual o artista ficou preso ao chao da galeria por ganchos de cobre e posicionado
muito proximo a dois baldes cheios de agua com fios de 110 volts submersos: caso algum
espectador, por decisdo ou descuido, derrubasse os baldes, Burden seria eletrocutado.
Entretanto, a reacdo de todos foi a apreensdo e o distanciamento do publico durante a acéo
(p. 122). Se € verdade que, nestas obras, 0 risco aparece cuidadosamente controlado, a
ponto de anular qualquer nocéo de perigo real, 0 mesmo ndo pode ser dito de agdes como
Shoot, Trans-fixed e Through the Night Softly, nas quais ndo ha risco, mas a violéncia
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dirigida diretamente contra seu corpo, resultando em ferimentos e lesdes graves. Ao que
parece, nestes casos o foco seria outro, identificado com o projeto (politico) de muitos
artistas em atividade na mesma época: afastar-se do faz de conta da representacdo para
realizar acdes verdadeiras, anulando as fronteiras entre arte e vida. Butterfield afirma que
“o elemento aparentemente masoquista € 0 mais mal-interpretado. O controle de Burden
sobre sua mente e corpo ¢ rigidamente ascético” (p. 121). A critica de arte Amelia Jones,
conhecia por seu viés feminista, propde uma leitura interessante dos trabalhos de Burden,
relacionando as situa¢des as quais o artista se submete ndo apenas a0 masoquismo, mas a
ideia do martirio (relacionado a santidade) como estratégia utilizada pelo artista
(deliberadamente ou ndo) para “reiterar os codigos normativos da subjetividade artistica
masculina” (1998: 130). Jones também aproxima Burden dos Acionistas Vienenses por
evocarem a crucificagdo de Cristo e o martirio dos santos “posicionando Burden
metaforicamente nas fileiras do divino sacrificio artistico alcancado pelo suicida Jackson
Pollock” (p. 131)°.

A leitura de Jones, focada nas relacdes de género observadas nas obras de artistas
ligados a performance e a body art, e sua referéncia a santidade do martirio, nos leva a
pensar na obra da artista francesa Orlan, que alcancou notoriedade mundial quando
comegou 0 projeto intitulado A reencarnagdo de Santa Orlan, no inicio dos anos 1990. O
projeto consistia em uma série de cirurgias plasticas (conduzidas pela artista como
elaboradissimas performances) nas quais submetia o préprio corpo a transformacdes fisicas
que buscavam reproduzir uma série de elementos anatdbmicos presentes em pinturas
classicas que sdo considerados icones em relacdo aos padrdes de beleza ocidentais: a testa
da Mona Lisa de Leonardo da Vinci, o queixo da Vénus de Botticelli etc.

Conforme Alyda Faber, “Orlan diz que seu trabalho € 'blasfemo'. Ela deliberadamente
cria e corporifica parddias visuais do martirio cristdo ao posicionar-se de maneira
cruciforme na mesa de operacdo. Estas imagens reforcam sua excessiva apropriacdo e
corporificacdo dos rituais de beleza feminina que pressionam as mulheres a buscar uma
perfeicdo fisica inatingivel (2008: 119). Em um paralelo com a obra de Chris Burden,
podemos dizer que o0 objetivo de provocar reacfes nos espetadores também aparece como
elemento central na obra de Orlan: a cirurgia plastica encarada como ritual violento busca
ao mesmo tempo desconcertar o publico pelo choque e legitimar as ideias politicas da
artista. Em contraste com Burden, podemos perceber uma postura diferente em relagdo a
dor e ao sofrimento, na apologia da artista a anestesia peridural. Em seu Manifesto da arte
carnal, Orlan escreve: “Agora posso observar meu proprio corpo aberto sem sofrer com
1sso! ... Posso ver até o fundo das entranhas, novo estadio do espelholo”. Mais a frente, a
artista escreve que “A arte carnal afirma a independéncia individual do artista e nesse
sentido luta também contra os a priori e os ditados; é por isto que se inscreve no social, nas
midias (onde desfaz ideias pré-concebidas e causa escandalo)” (1999: 50). A postura critica
da artista frente a sociedade de consumo e seus padrdes estéticos normativos é evidente,
mas revela sérias ambiguidades em um exame mais detido. Apesar de Orlan pregar a

® Jones considera Pollock uma figura estratégica para a ideologia que pautou o modernismo e periodos
anteriores do cénone artistico ocidental. Esta ideologia era caracterizada, entre outros elementos, por um
pretenso distanciamento e imparcialidade na atitude de artistas e criticos. Esta atitude (mal) escondia uma
postura machista e excludente que procurava manter a visdo do artista como sujeito masculino, branco e de
classe média. A posicdo ambigua de Pollock na histdria da arte ocidental (comentada rapidamente no 3°
movimento deste ensaio) é amplamente discutida por Jones no capitulo “The "Pollockian performative' and the
revision of the modernist subject” (1998: 53-102).

10“Estadio do espelho™: expressdo proposta por Jacques Lacan para denominar a fase do desenvolvimento
subjetivo infantil em que a crianca interage com sua imagem especular (ver LACAN, 1966: 93-100 e NASIO,
2009).
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liberdade radical de escolha relativa a aparéncia do proprio corpo, Hans-Thies Lehmann
aponta um paradoxo fundamental em sua obra:

Orlan demonstra sua liberdade tendencialmente absoluta de escolher a 'si', 0 que seria
uma premonic¢do da ‘sociedade multiopcional', na qual nada mais serd dado pela
natureza, de modo que o individuo tera de arcar com o peso de sua propria escolha e de
sua responsabilidade. Ao mesmo tempo, porém, as performances de Orlan evidenciam
com uma clareza estarrecedora que no fundo ja se abdicou da 'vontade' justamente ali
onde ela parece mais poderosa e corajosa. Ela é de cabo a rabo condicionada por
normas culturais, ideais de beleza e modelos de representagdo (2007: 232-233).

O questionamento de Lehmann encontra eco em varios comentadores da obra de
Orlan. Trata-se de uma questdo tdo pertinente quanto complexa em suas implicagdes,
reportando-se a toda uma gama de agOes extremas realizadas por artistas tendo seus
préprios corpos como alvo. Notadamente, a violéncia contra o préprio corpo teve um papel
preponderante na expressdo de posicionamentos politicos por parte de muitos artistas
ligados a performance, como pudemos observar nos casos de Burden e Orlan. Entretanto, o
conteudo politico e ideoldgico destas manifestacbes expressivas parece apresentar uma
caracteristica ambigua, que torna problematicas suas possiveis interpretacdes. Nossa
proposta € ampliar a discussdo dos estudos de caso utilizando a questdo da relacdo entre
erotismo e violéncia proposta por Bataille e relacionando esta proposicdo as ideias de
Victor Turner sobre a liminaridade nos ritos de passagem.

A relacdo entre erotismo e violéncia (concretizada na transgressao) proposta por
Bataille em seu classico estudo é baseada na dialética entre dois estados que ele chama de
“descontinuidade” ¢ “continuidade”. O primeiro representaria a individualidade, a
separacdo (tanto fisica quanto psicoldgica/espiritual) de cada individuo em relagdo ao resto
do mundo e, principalmente, a todos os outros individuos; a descontinuidade esta
fundamentalmente relacionada a existéncia humana, condicionando inclusive as relacoes
interpessoais. Ja a continuidade diz respeito ao estado de indiferenciacdo e (con)fusdo, no
qual ndo é possivel falar em individuos, mas apenas em uma totalidade indiferenciada e
englobante; este estado corresponderia a morte ou a pré-vida, fases localizadas nos limites
da experiéncia humana, sobre as quais apenas podemos especular.

A passagem de um estado a outro é constante e reflete-se em varios niveis da vida
humana, inclusive nas mais basicas interacdes celulares. Bataille assim situa a
descontinuidade em relacdo ao processo de reproducao:

A reproducdo coloca em jogo seres descontinuos. Os seres que se reproduzem sdo
distintos uns dos outros e os seres originados sdo distintos entre eles como sdo distintos
daqueles dos quais nasceram. Seu nascimento, sua morte e 0s acontecimentos de sua
vida podem interessar aos outros, mas ele é o Unico diretamente interessado. Ele nasce
sozinho. Ele morre sozinho. Entre um ser e outro existe um abismo, existe uma
descontinuidade [...] Somente podemos sentir em comum a vertigem deste abismo. Ele
pode nos fascinar. Este abismo em certo sentido é a morte e a morte é vertiginosa, ela é
fascinante [...] a reproducédo leva a descontinuidade dos seres, mas ela coloca em jogo
sua continuidade, o que quer dizer que ela esta intimamente ligada a morte (1957: 18-
19)

A dindmica apontada por Bataille no processo de reproducdo estende-se as relagdes
eroticas em geral ja que os amantes buscariam sua continuidade uns nos outros. Conforme
0 pensamento de Bataille, poderiamos dizer que o ato sexual €, em Ultima analise, uma
tentativa de fus@o entre os dois amantes, isto é, uma tentativa de romper as barreiras que 0s
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definem como dois individuos. Esta busca por transpor o abismo da descontinuidade e
encontrar a unidade perdida no nascimento apresenta uma ambivaléncia fundamental ja que
a continuidade - ligada que esta a morte/pré-vida, ou se preferirmos, ao desaparecimento do
individuo enquanto tal - é temida com a mesma intensidade com que é desejada.

A busca ambivalente pela continuidade também estd ligada ao sagrado. Basta
examinarmos a no¢do de experiéncia mistica presente em muitas tradi¢Ges religiosas: a
fusdo total do individuo com o universo equivale ao retorno do individuo (descontinuo) ao
todo (continuo) que o originou e ao qual retornara quando morrer. Entretanto, esta
passagem de um estado a outro tanto pode equivaler a morte como a uma relacao erdtica.
Para Bataille: “o desenvolvimento do erotismo ndo é em nada exterior ao dominio da
religido, mas justamente o cristianismo, opondo-se ao erotismo, condenou a maior parte das
religides. Em certo sentido, o a religido crista ¢é talvez a menos religiosa” (p. 38).

Como as referéncias ao pensamento de Lévi-Strauss nos deixam perceber, o campo
da antropologia é constantemente utilizado por Bataille na aplicacdo de suas ideias a um
contexto mais complexo de relacGes sociais. A presenca da dialética entre os estados de
descontinuidade e continuidade na vida social fica ainda mais evidente quando analisamos
0 pensamento de Victor Turner, um dos responsaveis por lancar as bases do que viria a ser
conhecido como “antropologia da performance”. Turner, na busca de um modelo de analise
antropoldgica que complementasse as deficiéncias de um pensamento excessivamente
dominado pelo funcionalismo e pelo estruturalismo, propds uma categoria analitica que
batizou de “drama social”. Nas palavras de Turner, os dramas sociais seriam

unidades de processos sociais a-harmonicos ou desarmonicos que afloram em situacdes
de conflito. Tipicamente, eles possuem quatro fases principais de agdo publica. Elas
sdo: (1) Ruptura de relacBes sociais regulares e governadas por normas; (2) Crise,
durante a qual existe a tendéncia de ampliacdo da ruptura. Cada crise publica possui o
gue eu agora chamo de caracteristicas liminares, ja que é um limiar (limen) entre fases
mais ou menos estaveis do processo social, mas ndo é sempre um limen sagrado,
cercado de tabus e marginalizado em relacdo aos centros da vida puablica. Pelo
contrério, ele assume sua instancia ameagadora no proprio forum, e, como tal, desafia
os representantes da ordem a combaté-lo; (3) Acdo de retificacdo, variando do
conselho pessoal e mediacdo ou arbitracdo informal a mecanismos formais juridicos e
legais, e, para resolver alguns tipos de crises ou legitimar outros modos de resolucdo, a
performance de um ritual pablico. A retificacdo também possui suas caracteristicas
liminares, pois esta ‘entre’, ‘no meio’, e, como tal, fornece a réplica e a critica
distanciadaos eventos que compdem e conduzem a ‘crise’. Esta réplica pode acontecer
no idioma racional do processo juridico ou no idioma metaférico e simbdlico de um
processo ritual; (4) A fase final pode consistir em reintegracdo do grupo social
perturbado ou no reconhecimento e legitimacao de um cisma irreparavel entre as partes
opostas (1988: 74-75).

As palavras de Turner nos fazem voltar a Bataille, que aponta a transgressao
(identificada com a violéncia) como elemento-chave na busca ambivalente pela
continuidade. Bataille chega a afirmar que “ndo hd interdito que ndo possa ser transgredido.
Muitas vezes a transgressao ¢ admitida e mesmo frequentemente prescrita” (1957: 71). Sem
o interdito e sua transgressdo, ndo seria possivel 0 movimento humano em direcdo a
unidade perdida - representada de maneira ambigua e intercambiavel pela fusdo com o
divino, pelo desaparecimento na morte ou pelo encontro erético com o ser amado. Do ponto
de vista da antropologia, a transgressdo da ordem faz parte de um processo que garante a
estabilidade das organizagOes sociais, isto fica mais claro quando analisamos as
caracteristicas do que Turner chama de liminaridade.
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A caracteristica liminar de que nos fala Turner € um dado importante para a
compreensdo de como a ritualizacdo do espago-tempo € articulada na performance artistica
contemporanea. O antropdlogo define a liminaridade a partir da estrutura dos ritos de
passagem, nos quais certos individuos sdo temporariamente separados da comunidade com
vistas a uma posterior reintegracdo. Durante este periodo de separacdo (chamado de liminar
e geralmente acompanhado do isolamento dos participantes) possui caracteristicas muito
especiais em contraste com a organizacao social da vida cotidiana. Conforme Turner,

Os atributos da liminaridade ou das personae liminares sdo necessariamente ambiguos,
ja que esta condicdo e estas pessoas eludem ou escorregam por entre a rede de
classificacGes que normalmente situa estados e posi¢des no espaco cultural. Entidades
liminares ndo estdo aqui nem ali; elas estdo entre as posi¢cdes designadas e ordenadas
pela lei, costume, convencdo e cerimonial. Como tais, seus atributos ambiguos e
indeterminados sdo expressos através de uma rica variedade de simbolos nas muitas
sociedades que ritualizam transi¢bes sociais e culturais. Desta forma, liminaridade €
frequentemente ligada & morte, a estar no ventre, a invisibilidade, a escuriddo, a
bissexualidade, ao estado selvagem, e ao eclipse do sol e da lua (2007: 89-90)

Ao estado de liminaridade corresponde o que Turner chamou de “communitas”, ou
seja, a vida diferenciada, hierarquizada e organizada pelas normas sociais. Ambos 0s
estados guardam uma relacdo dialética, refletindo os varios momentos de transicdo em que
os individuos modificam a posicdo que ocupam na sociedade. O paralelo com o
pensamento de Bataille ndo poderia ser mais claro: a liminaridade seria uma metéafora da
continuidade, do estado de indiferenciacdo e ambiguidade, enquanto a descontinuidade
seria representada pela vida social diferenciada hierarquicamente e orientada pelas normas
e pelo costume.

O artista da performance ¢ um “ritualizador do instante-presente”, na expressao de

Renato Cohen: ao aproximar arte e cotidiano, busca-se a dimenséo transformadora da arte.
Para Cohen, “este movimento ¢ dialético, pois na medida em que, de um lado, se tira a arte
de uma posicao sacra, inatingivel, vai se buscar, de outro, a ritualizacdo dos atos comuns da
vida” (2007: 38). Richard Schechner relaciona certas situagdes ligadas ao corpo exploradas
por muitos artistas da performance a um movimento que busca eliminar as fronteiras entre
arte/vida, artista/publico, dentro/fora:
As artes de performance ocidentais permanecem empenhadas em manter performers e
receptores separados. Palcos s@o elevados; cortinas marcam um limite; espectadores sao
fixados em seus assentos. Artistas convencionais, académicos e criticos ndo véem
sincronicidade e sinestesia com bons olhos. Comer, digestdo e excrecdo ndo sdo pensados
como espacos corretos de prazer estético. Estes espagos - a parte de shows de rock, raves e
partidas esportivas - estdo mais no dominio da arte-performance. Nos primeiros tempos da
arte-performance haviam Carolee Schneemann, Allan Kaprow, Shiraga Kazuo, Hermann
Nitsch, Chris Burden, Stelarc, Paul McCarthy e outros. Mais tarde vieram Mike Kelley,
Karen Finley, Annie Sprinkle, Ron Athey e Franko B. - todos insistindo em tornar “o
corpo” explicito. Seu trabalho comecou a elidir as diferencas entre o interior € o exterior;
enfatizar permeabilidade e porosidade; explorar o sexual, o doente, o excretor, 0 molhado,
0 malcheiroso. Performances utilizavam sangue, sémen, saliva, fezes, urina - assim como
comida, tinta, plastico e outras coisas buscadas no “literal” em vez do “faz de conta” (2003:
357-358).

Além da conotacdo politica mais evidente, esta busca pelo rompimento de fronteiras,
e pela aproximacdo entre criacdo artistica e vida cotidiana, pode ser relacionada a
transgressao de limites e ao desejo de continuidade de que nos fala Bataille. Também no
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ritual e nos ritos de passagem o corpo humano ¢é submetido a situacfes extremas (tortura
ritual, maus tratos, jejum, confinamento, siléncio prolongado etc.) que metaforizam ou
induzem o estado liminar apontado por Turner. Jean-Pierre Sag pensa que ‘“certas
performances fundadas no risco podem remontar a uma espécie de nostalgia das estruturas
inicidticas, representando um substituto tdo brutal quanto desesperado” (2010: 201).
Naturalmente, estas acdes trazem um risco fundamental: o risco de desaparecer, de perder-
se, de deixar de existir, de morrer. A experiéncia mistica de fusdo com o divino fascina e
ameaca o individuo no plano existencial, o projeto de fundir arte e vida é potencialmente
revolucionario no plano interpessoal por desafiar definigdes, processos criativos, campos
académicos e sistemas econdmicos, politicos e sociais. As acles violentas dos artistas da
performance, motivadas por questes individuais e coletivas das mais diversas origens,
podem também ser encaradas como metaforas radicais de uma necessidade de
transcendéncia em uma época marcada pelo vazio do consumismo, pela espetacularidade
alienante da midia e pela onipresenca da violéncia na sociedade.

Coda: pensar, agir, criar, transgredir, arriscar

Muitas obras nas quais é possivel perceber ecos destas a¢bes violentas continuam a
ser realizadas por artistas contemporaneos, mas seu alcance expressivo e politico parece ser
cada vez reduzido. A arte canbnica e seus corolarios (museus, galerias, criticos e
académicos) terminaram por absorver estas manifestacdes que, pelo menos em seu projeto
inicial, opunham-se a todo este sistema. Conforme Amelia Jones

O fracasso da live art, performance art e/ou body art em destruir estas estruturas [0
mercado da arte, a critica e a academia] de uma vez por todas, que aponta para sua
incomum habilidade de absorver qualquer coisa (até o “ao vivo” ou efémero) como
mercadoria, ndo deve desvalorizar o projeto de insistentemente inserir, performar, atuar
e/ou representar 0 corpo como central para 0 campo das artes visuais. Em vez disso,
deveria tornar mais imperativo que disciplinas como histéria da arte ou “trans”
disciplinas como os estudos da performance, reconhegam as complexidades de como
tais praticas sdo levadas a cabo e estdo posicionadas culturalmente e sédo
valoradas/interpretadas discursivamente e institucionalmente (2008: 162).

A propria Jones afirma que as disciplinas académicas vém caminhando no sentido de
compreender de forma mais abrangente o papel do corpo e da performance nas artes. Muito
ja foi feito nesse sentido e muitas mudancas ja podem ser observadas na organizacdo de
muitas disciplinas em universidades mundo afora. Entretanto, se no campo da pesquisa
académica as coisas parecem caminhar no sentido de ampliar e aprofundar antigos
questionamentos, no viés politico e mercadolégico os avancos parecem ser bem mais
timidos. O crescente abismo entre a producdo artistica contemporanea e o publico é
significativo demais para ser ignorado, e parece negar a (ja antiga) ideia de aproximar arte e
vida através da performance.

Talvez a questdo do risco seja um dos principais aspectos a serem destacados quando
falamos das metéforas radicais que artistas como Orlan, Chris Burden, os Acionistas
Vienenses e tantos outros literalmente sentiram na pele. Talvez uma das grandes li¢cbes que
as geracdes mais jovens possam aprender com estes artistas seja encarar o risco da maneira
mais ampla possivel no ato criativo: o “risco como pratica do pensamento”, na feliz
expressdao de Francois Pluchart (1984). Afinal, tdo ingénuo quanto pensar nestas
performances como absolutamente redentoras ou revolucionarias € negar qualquer efeito
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transformador que possam vir a exercer na sociedade. Na pior das hipoteses, a polémica
pode nos levar a reflexdo e ao aprofundamento das discussdes. Correr riscos no campo da
arte ndo significa apenas submeter-se a situacdes de perigo real a integridade fisica em
performances muitas vezes identificadas com um radicalismo que beira o patoldgico, mas
encarar o ato criativo em toda sua potencialidade transgressora. Retomando as metaforas de
Bataille sobre a reprodugdo humana, podemos comparar a criagdo artistica ao processo
reprodutivo (envolvendo ideias e ag¢bes no lugar das células), com toda a violéncia e
incerteza que este movimento necessariamente representa.

Referéncias bibliogréaficas

AUSTIN, J. L. How to do things with words. Cambridge: Harvard University Press, 1975.
BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. Paris: Litteratura, 2010 [1863].
BARTHES, Roland. “Le grain de la voix”. L ‘obvie et [ 'obtus. Paris: Seuil, 1982.
BATAILLE, Georges. L ‘érotisme. Paris: Minuit, 1957.

BEAUVOIR, Simone de. Le deuxiéme sexe — volume 2. Paris: Gallimard, 1990 [1949].

BISHOP, Claire. Participation — Documents of Contemporary Art Series. Cambridge: MIT Press,
2006.

BRETON, André. Manifestos do surrealismo. Trad. Luiz Forbes. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.

BURDEN, Chris; BUTTERFIELD, Jan. “Through the Night Soflty”. BATTCOCK, Gregory;
NIKLAS, Robert (Org.) The art of performance: a critical anthology. UBU Editions, 2010 [1975].

BUTLER, Judith. “Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and
Feminist Theory”. Theatre Journal, Vol. 40, No. 4, 1988.

CARLSON, Marvin. Performance: a critical introduction. Nova York: Routledge, 2004.
CASTAREDE, Marie-France. La voix et ses sortiléges. Paris: Les Belles Lettres, 2004.
CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Cartas: 1964-1974. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.
______.Lygia Clark — Arte Brasileira Contemporana. Rio de Janeiro: MEC-Funarte, 1980.
COHEN, Renato. Performance como linguagem. So Paulo: Perspectiva, 2007.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O anti-édipo. Trad. Georges Lamaziére. Rio de Janeiro:
Imago, 1976.

DOLAR, Mladen. “The object voice”. ZIZEK, Slavoj; SALECL, Renata (Org.) Gaze and voice as
love objects. Durham e Londres: Duke University Press, 1996.

FABER, Alyda. “Saint Orlan: ritual as violent spectacle and cultural criticism”. BIAL, Henri (Org.)
The Performance Studies Reader. Nova York: Routledge, 2008.

INTERSEMIOSE ¢ Revista Digital  ANO I, vol. 01, n. 01 ¢ Jan/Jul 2012 55



HUMANIDADES MEDICAS

FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.
FRYE, Northrop. Anatomy of criticism. New Jersey: Princeton Uiversity Press, 2000.

. Féabulas de identidade: estudos de mitologia poética. Trad. Sandra Vasconcelos. Sdo Paulo:
Nova Alexandria, 2000a.

GOLDBERG. RoseLee. Performance art: from futurism to the present. Londres: Thames and
Hudson, 2001.

GREINER, Christine. O corpo — pistas para estudos indisciplinares. Sdo Paulo: Annablume, 2006.

GROSZ, Elizabeth. Volatile bodies: toward a corporeal feminism. Bloomington: Indiana University
Press, 1994,

HAMBURGUER, Michael. A verdade da poesia: tensGes na poesia modernista desde Baudelaire.
Trad. Alipio Correia de Franga Neto. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008.

HANISCH, Carol. “The personal is political”. Disponivel em:
http://www.carolhanisch.org/CHwritings/PersonalisPol.pdf (acesso em 04/05/2011).

JOLLES, André. Formas simples. Trad. Alvaro Cabral. S&o Paulo: Cultrix, 1976.

JONES, Amelia. “Live art in art history: a paradox?”. DAVIS, Tracy C. (Org.) The Cambridge
companion to performance studies. Cambridge: Cambridge University Press, 2008.

. Body art: performing the subject. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998.
LACAN, Jacques. Ecrits. Paris: Seuil, 1966.

LE BRETON, David. A sociologia do corpo. Petrépolis: Vozes, 2010.

. Adeus ao corpo. Campinas: Papirus, 2009.
LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico. Trad. Pedro Siissekind. Sdo Paulo: Cosac e Naify,
2007.

LIPPARD, Lucy. Six years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972. California:
University of California Press, 1997 [1973].

LYOTARD, Jean-Frangois. The Inhuman: reflections on time. Trad. Geoffrey Bennington e Rachel
Bowlby. Cambridge: Polity Press: 1991.

MATESCO, Viviane. Corpo, imagem e representacdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009.

MENEZES, Philadelpho. Poesia sonora: poéticas experimentais da voz no século XX. S&o Paulo:
Educ, 1992.

MORAES, Eliane Robert. O corpo impossivel: a decomposicéo da figura humana de Lautréamont
a Bataille. Sdo Paulo: FAPESP/lluminuras, 2002.

NASIO, J.-D. Meu corpo e suas imagens. Trad. André Telles. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 20009.

NOCHLIN, Linda. The body in pieces: the fragment as a metaphor of modernity. Londres: Thames
and Hudson, 1994,

56 INTERSEMIOSE ¢ Revista Digital, ANO I, vol. 01, n. 01, Jan/Jul 2012, n.1



INTERSEMIOSE ¢ Revista Digital

OITICICA, Hélio. “Bases fundamentais para uma defini¢do do 'parangolé”. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&co
d=49&tipo=2 (acesso em 10/05/211).

ONG, Walter J. Orality and literacy - the technologizing of the word. Londres: Routledge, 1982.
ORLAN. “Manifeste de l'art charnel”. La Voix du Regard, n° 12, 1999.

OSTROWER, Fayga. Acasos e criacdo artistica. Rio de Janeiro: Campus, 1999.

PLUCHART, Frangois. “Risk as the Practice of Thought”. BATTCOCK, Gregory; NIKLAS,
Robert (Org.) The art of performance: a critical anthology. UBU Editions, 2010 [1984].

ROSENBERG, Harold. The tradition of the new. Cambridge: Da Capo Press, 1994 [1959].
RYLE, Gilbert. The concept of mind. Chicago: The University of Chicago Press, 2002 [1949].

SAG, Jean-Pierre. “Corps et représentation dans la performance”. JIMENEZ, Marc (Org.) Corps et
arts. Paris: Klincksieck, 2010.

SARDUY, Severo. Escrito sobre um corpo. Trad. Ligia Chiappini Moraes Leite e Licia Teixeira
Wisnik. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979.

SAUSSURE, Ferdinand de. Cours de linguistique générale. Paris: Payot, 1995 [1916].
SCHECHNER, Richard. Performance theory. Nova York: Routledge, 2003.

SILVA, Priscilla Ramos da. “Os acionistas vienenses: revolucionarios ou perversos?”. Anais do IV
Encontro de Histdria da Arte. Campinas: UNICAMP, 2008.

TURNER, Victor. “Liminality and communitas”. BIAL, Henry (Org.) The Performance studies
reader. Nova York: Routledge, 2007.

. The anthropology of performance. Nova York: PAJ Publications, 1988.

ZUMTHOR, Paul. 4 letra e a voz: a “literatura” medieval. Trad. Amalio Pinheiro e Jerusa Pires
Ferreira. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1993.

. Performance, recepc¢ao, leitura. Trad. Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2007.

INTERSEMIOSE ¢ Revista Digital  ANO I, vol. 01, n. 01 ¢ Jan/Jul 2012 57



