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Apresentacao

Corpo, comunicagio, arte e tecnologia

O desenvolvimento das tecnologias da comunicag¢ao
e da informacao tem desafiado de modo inquietante as
concepeoes e as fronteiras do corpo na atualidade. As
formas de sociabilizacao na rede suscitam processos de
desmaterializagdo, enquanto as biotecnologias definem
O corpo como um sistema que processa informagoes,
reduzindo-o ao nivel bioquimico. As complexas relagoes
entre corpo e comunicagao sao resumidas as nogdes de
informacio, cdigo e programacio genética. F nesse
sentido que muitos afirmam que presenciamos uma crise
de referéncia do corpo. Como alguns dos artigos aqui
publicados indicam, o corpo, conceito milenar, nao vai
desabar facilmente. Ele ¢ um dos principais articuladores
da resisténcia e da problematiza¢ao das teorias de
desmaterializacio e “virtualizacao” do cotidiano.

Na tradigao ocidental, o corpo sempre foi construido
simbolicamente. Na Grécia Antiga, o receio de que a
naturalizacio do corpo o remetesse a0 campo do
destempero e das paixdes e, portanto, a ordem animal,
fez com que os gregos associassem o corpo também ao
logos. O corpo foi revestido de peles culturais

(vestimentas, habitos, comportamentos, rituais e outros
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processos simbdlicos). A associagdo com o /ogos
autorizou a cria¢ao de uma idealiza¢do de corpo:
perfeito, estavel, uno e racional. Domesticado, o corpo
tornou-se um artificio cultural a servico da construcao
das identidades sociais e representagdes artisticas.

Embora sofra diferencas substanciais ao longo da
tradigdo do pensamento ocidental, o corpo idealizado
precisa ser mantido como suporte fisico a racionalidade
e superioridade humana. Ja ao racionalismo cartesiano,
¢ preciso criar um distanciamento das sensagdes e
percepgoes corporais para reduzir o erro e concentrar-
se nas cadeias de razao. No século 19, o corpo, como
a principal articulagdo entre os limites do individuo e
da sociedade, torna-se um dos alvos favoritos das
técnicas disciplinares de “biopoder”. Novamente, cria-
se uma imagem de corpo como artificio cultural. B
um corpo, cuja carne é investida de cultura e etiqueta,
preparada para habitar a sociedade civilizada.

No inicio do século 20, sio as artes que evidenciam
o corpo, colocando-o no centro da obra. As vanguardas
artisticas historicas, em sua tentativa de romper com os
processos de narrativa linear, representagio mimética e
de producao de significado, criam as condigoes para
ampliagao da presenca do corpo no campo artistico. A
arte conceitual, o dadaismo, o surrealismo, a action

painting, a live art e mais recentemente, a performance
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e a body art sao exemplos de experimentagdes artisticas
que incluiram nao apenas o corpo do artista, mas também
o do espectador na obra de arte.

As vanguardas artfsticas também almejavam um
rompimento com o movimento de sacraliza¢iao
preponderante no final do século 19. Essa busca pela
dessacralizagao impulsionou uma descida da arte ao
mundo humano, ou seja, fez com que a arte voltasse
seus interesses para os problemas mundanos,
enfatizando ainda mais a presen¢a do corpo e
destacando suas habilidades expressivas.

A arte do século 20 descobre assim que o corpo
tem muito mais em comum com ela do que parece a
primeira vista: ambos sio formas poderosas de
expressao e comunicag¢ao. Mais intensos e criativos que
outros sistemas de comunicagao, arte e corpo revelam
seu vigor para expressar nao apenas o dizivel através
de sistemas de significa¢ao e identidades, mas
comunicam também, e de forma pungente, o indizivel
por meio de afetos e intensidades.

Fragmentado, o corpo contemporaneo parece ser
o palco em que se encenam as tensodes entre arte,
comunicac¢do e tecnologia. Os textos a seguir sao
produtos de discussoes fecundas suscitadas por este

“tensionamento’.
Fatima Régis de Oliveira
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Artigos

Corpo e questdes contemporaneas
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O corpo dangado -
Billy Eliot

Nizia Villaga*

RESUMO

O texto pretende pensat a relagio corpo/danca no filme Billy
Eliot enfocando aspectos de um corpo comunicativo na sua
relagdo consigo, com os outros, com o controle e o desejo.
Palavras-chave: corpo comunicativo, danga, cinema

ABSTRACT

The aim of this article is to think the construction of the body in the
excercise of dancing in the film Billy Eliot, and reflect about it’s relations
with itself, the others, desire and control institutions.

Keywords: commmunicative body, dance, movies

RESUMEN

Eso articulo intenta pensar la relacion cuerpo/ danza en la pelicula Billy
Eliot enfocando aspectos de un cuerpo comunicativo en su relacion con si
propio, con los otros, con el controle y el deseo.

Palabras clave: cuerpo comunicativo, danza, pelicula
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O corpo dangado - Billy Eliot

“E 0 gesto, 0 movimento, essa engenhosidade
do corpo humano que nao pdra de produgir
lingnagens”. (Ivaldo Bertazzo).
Os processos de subjetivagdo na contempo-
raneidade tém encontrado no corpo um lugar onde as
discussoes se sucedem e os discursos proliferam. O
corpo esta em foco, encenado como baluarte da
resisténcia aos processos de desmaterializagio e
metamorfose propiciados pela ciéncia e pela técnica,
com estratégias sutis de exclusao que vieram de alguma
forma substituir as antigas formas de autoritatismo.
Jean Claude Guillebaud (2001) fala de uma revolugao
biolitica em que as proprias caracteristicas da espécie
humana sdo colocadas em xeque e da ameaga
representada pela reducao do homem a coisa, a maquina
ou ao animal, num compl6é que vem sendo armado
pela economia, genética e informatica. Diante dos
novos cenarios multiplicam-se as formas de resisténcia
e reflexdo sobre o humano, sua corporeidade e subje-
tividade. O movimento de reinvengao de si préprio, o
investimento de novas formas simbélicas que trabalhem
a desconstru¢ao da corporeidade em campos de forga,
sua perda de organicidade, sua heterogénese fazem
parte de novas estratégias de liberagao cujas fronteiras
vém sendo discutidas. Uma trama de discursos ¢é tecida.
A ciéncia, a arte e a filosofia, depois de oferecerem
escritas que iam em dire¢do da classica ordem
especular, investem na imediatez dos afetos dados
como anteriores 4 representacao.
A danga, o teatro e demais narrativas contempo-
raneas, textuais e visuais, participam desta reflexdo,
apresentando diversos sintomas em suas produgdes.

Ano 11, n° 20, 1° semestre de 2004 15
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Segundo André Lepecki, desde o inicio dos anos 60
“alguma danga contemporanea se pensa nao somente
como organiza¢ao de passos e ritmos no tempo-espago
do palco, mas — e principalmente — como danga que
se pensa” (2003, p. 7). As técnicas e coreografias sao
questionadas juntamente com 0s espagos € estruturas
de poder. Influiram neste sentido a performance art dos
anos 00 e 70, a minimal art, a conceptual art e o mo-
vimento Fluxus e, logicamente, toda a proliferacao das
encenagdes contemporaneas que jogam com a di-
namica construcao/desconstrucao. Em 2003, o Pan-
orama RioArte de Danga apresentou desde perfor-
mances da alema Angie Hiesl até noite de hip-hop,
passando pelo trabalho politico da consagrada
corebgrafa francesa Maguy Marin. O interessante do
evento ¢ justamente conferir as novidades, ousadias
e inovacoes do mundo da danga — nacional e mundial,
a diversidade do trabalho de jovens coredgrafos ca-
riocas. Na visao de Merce Cunningham, o corpo na
danga nao pode estar desconectado das transfor-
macoes do mundo, das interacbes com a técnica e
com outras artes. Sobressaem, neste sentido, os tra-
balhos que buscam pesquisar a relacio danca/teatro,
danga/musica, seus movimentos de autonomia e
dependéncia na produgao do corpo dangado.
Levando em consideragdo as pistas lancadas por
Arthur Frank (1993) a propésito do corpo nas suas arti-
culagbes com as categorias do desejo, do controle, do
conhecimento de si e do conhecimento do outro, po-
deremos pensar que as narrativas corporais nas artes
de um modo geral caminham na busca do que se podetia
chamar juntamente com o autor de corpo comunicativo.

LOGOS 20: Corpo, arte € comunicagdo




O corpo dangado - Billy Eliot

Diferentemente de corpos onde a dominancia ¢ de tipo
narcisico, de tipo dominador ou dominado, o corpo co-
municativo é aquele que se deixa abrir a0 outro e a si
mesmo, aquele em que as diferengas ndo sio razoes de
estranhamento e separacao, mas propiciadoras de novos
encontros. Nesta regiao efetua-se a problematizagao da
subjetividade, criando alternativas para a sua cons-
tituicao. Poderfamos também aludir ao corpo expressivo
estudado por Rudolf Laban, em seu trabalho de semidtica
do movimento ou ao corpo vibratil, pensando nas
estimulagbes e provocacoes do trabalho de Lygia Clark.

André Lepecki, no artigo ja citado, discute a colo-
nizacao do corpo e pergunta se o mundo da danga, a
partir dos anos 60, teria efetivamente se libertado do
corpo hipertreinado, do corpo-anoréxico, do corpo-
imagem, do corpo-robd, sem visceras nem desejo, sem
excesso nem sombra. Segundo o autor, coredgrafos
como Steve Paxton com o contact improvisation, nos anos
70, Bill T. Jones e Arnie Zane com seu ecletismo
militante nos campos da identidade racial e sexual, nos
anos 80, William Forsythe e outros, nas décadas de 80
e 90, bem como movimentos contemporaneos
performaticos buscaram, sem davida, pensar o politico,
problematizando a danga e suas condi¢oes materiais.
Lepecki levanta, entretanto, uma discussao em torno
do termo “multiculturalismo” que, usado de forma
frequente, naturaliza a dependéncia politica e cultural
dos ex-colonizadores, permitindo a fundagdo de
mercados culturais globais, calcados na exotizagao da
variedade étnica ou na exclusao sutil e mesmo violenta
da diferenca. A danca, segundo ele, seria um espago
privilegiado para a critica desse espago onde um pseudo
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tempo pos-colonizado pisa no chiao falsamente liso.
Também Henri-Pierre Jeudy, em relagao a representagao
corporal e suas estereotipias, fala num hipermercado
de escolhas apresentado de antemao aos consumidores
como encarnagoes da liberdade. Parece-nos, pois, que
¢ nas fronteiras do controle que os sentidos permanen-
temente se constroem.

Sao algumas dessas questoes que buscamos sublinhar
com a analise do filme By E/wt, de Stephen Daldry, em
que numerosas cenas, estruturantes da narrativa e
centradas no corpo, apresentam a questao da diferenca e
da dominagao em diversos nfveis, mesmo que, por vezes,
um tanto esquematizados: pai/filho, feminino/
masculino, idoso/jovem, metrépole/provincia.

Billy Eliot, personagem central, depois de numerosas
batalhas para vencer os preconceitos familiares e locais
que queriam impor-lhe o aprendizado do boxe, insiste
em sua vocagao para a danga e chega a Londres para
submeter-se a teste de ingresso no Royal Ballet. O que é
a danga? Pergunta a banca londrina ao menino. O garoto
Billy para, reflete e responde: “sei 12”1 Ainda uma outra
pergunta, de carater conceitual, lhe ¢ feita, recebendo o
mesmo tratamento: “‘sei 1a”! Uma dltima interrogacao
salva Billy. “O que sente quando danga’? Sua resposta é
sugestiva do envolvimento e complexidade da relacio
corpo/danca: “sinto que desapateco, me transformo em
eletricidade”. Tais palavras, de alguma forma, resumem
o que é o corpo dangado. A experiéncia do corpo na
danca, segundo José Gil (2001), oferece uma dinamica
onde o nio saber, as idéias confusas nio constituem um
demérito, mas sinalizam a tomada da consciéncia pelo
corpo e, simultaneamente, a adesiao do pensamento ao
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corpo. O autor fala do corpo como devit, acompanhando
de perto algumas idéias desenvolvidas por Deleuze e
Guattari, a proposito do “corpo sem 6rgaos” (1995). Para
estes autores, 0 corpo sem 6rgaos € o que resta quando
nos desligamos dos fantasmas, significancias e
subjetivagdes. Contra as estratificagoes, tracam um plano
de consisténcia do desejo por agenciamentos diversos:
perversos, artisticos, cientificos, misticos, politicos, que
forcosamente se cruzam. O inimigo do corpo sem 61rgaos
nio ¢ o 6rgao, mas O Organismo como um extrato sobre
o corpo, quer dizer, um fendomeno de acumulagao e
coagulac¢ao, sedimentacao que lhe impoe formas, fungoes,
ligacbes, organizagbes dominantes e hierarquizadas, para
extrair o trabalho util. A dissolucao do ego, assim, nao
resulta na perda do corpo, mas numa reapropriacao. A
danca, entre as artes, talvez seja a que melhor possibilite
a circulacio das intensidades e afetos que efetivamente
instalam o novo. B uma espécie de inconsciéncia
consclente, uma velocidade que nao permite a formagao
de conceitos. Movimento sem inicio ou fim, energia,
eletricidade, transformadora de contextos, atualizacao e
novas virtualidades. Escrita em série.

No caso do filme, estd em questao a desnaturalizagao
do género, a quebra das fronteiras, a indefini¢do e a
ambigtidade que sdo caracteristicas da discussao
contemporanea. Lembramos o espago do “entre dois”
de contornos fluidos ocupado por Madonna, pondo o
género em desordem, desorganizando as normas
reguladas do sexo e provocando conseqiiéncias politicas.
De acordo com Judith Butler (1990), o género deixou de
ser uma identidade estavel, ou lugar de agenciamento
do qual as agoes precedem. O género é uma identidade

Ano 11, n° 20, 1° semestre de 2004 19




Nizia Villaga

20

tenuemente constituida por meio da repeti¢ao estilizada
de atos, gestos, performances variadas que constroem a
flusao de um se/f com uma sexualidade definida. O
comentario da autora confirma o interesse que veém
despertando os aspectos socioculturais constitutivos da
identidade corporal.

Ekins e King (1996) afirmam que a recente énfase
sobre a transgressao dos limites de género e sobre a
questao da performance, mais que um retorno da
identidade marca um retorno a experiéncia, antetrior a
medicalizagao das “perversoes sexuais da segunda
metade do século XIX”. Numa linha performatica, que
relaciona fragmentos de raca, de género e de sexua-
lidade, o imaginario do hibrido marca a composicao do
que poderia ser chamado de estética camp, estética esta
que o cineasta Issac Julien (1993) relaciona ao espago
urbano contemporaneo, no sentido de estilo e também
com conotagao politica positiva, desconstruindo um
modelo burgués de identidade.

De acordo com Luce Irigaray (1985), observa-se que
as teorias do sujeito sempre parecem transformar-se em
teotias do masculino, tendendo a ser teotias do homem
burgués, branco, individual e ocidental. Ora, reinsetir o
sujeito na estrutura de suas atividades significantes é
redefinir ndo apenas o sujeito, mas também a historia
como fez Foucault, criticando a soberania da consciéncia.
A danga aparece como um espago em que mais
claramente a subjetividade se mostra inscrita num
processo de construcao. Encontramos a performance
do género e nio a representacao do mesmo.

Enquanto Billy danca, seja em casa, no ginasio ou
pelas ruas, o mundo da pequena cidade vai se abrindo
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para novos acontecimentos. A danca do menino
coreografa semelhangas e contrastes, provoca novos
passos. A questdo sexual recebe tratamento delicado e
matizado nas cenas entre Billy e seu amigo. A diferenca
se instala como uma qualidade quando os dois dancam
no ginasio. Os movimentos sao de acolhimento e
comunica¢ao. Uma outra questao que 0s gestos vao pau-
tando ¢ a profissional. Cenas paralelas alternam o etéreo
da dan¢a com a gestualidade violenta dos gestos dos
grevistas, e 20 mundo subterraneo do trabalho nas minas.
Billy salta do fundo da terra para o ar. Também a velhice
e a juventude recebem um tratamento que aproxima e
afasta simultaneamente, como ilustra a relacio do menino
com a avo, sua aliada na utopia de tornar-se bailarino. A
avo € o corpo doente, mas ¢ também o corpo do desejo
que ainda acalenta, mesmo no lamento de nio ter sido
bailarina. As cenas entre os dois sugerem a criacao de
um espaco em que a ligeireza de um corpo é temperada
no encontro com o cansago do outro.

Billy ¢ um corpo que ctia espago: explora planos aéreos
e volta-se para os desafios do chdo. Sente-se perfeita-
mente a sintonia do menino com pessoas e coisas. Os
gestos interagem com o cenario compondo formas.
Prepara o café da avé em movimentos de saltitante
equilibrio, dribla os obstaculos encontrados na cozinha,
petfaz trajeto por telhados e muros, leve em contraponto
com a brigada de cavalos pesados que buscava o irmao.
No ginasio de boxe Billy prefere o torneio de danca a
socos contra o saco de treino. Ele e o seu parceiro
encenam movimentos que sugerem a comunicagao en-
tre corpos e corpos, entre corpos e objetos. Fred Astaire
nos vem a lembranga. A partir de determinado momento
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da seqiiéncia filmica o movimento das coisas e pessoas
se identifica com as emocdes do menino. E como se
tudo participasse das mesmas vibragdes e intensidades,
como lembra ainda José Gil (s/d) a propésito da andlise
da Ode maritinma, de Fernando Pessoa. O “eu” esvazia-se
e transforma-se em superficie intensiva, deslocando os
orgaos (nao intensivos) do corpo comum. O importante
e o0 que nos interessa no trabalho de Gil, apoiado em
Deleuze e Guattati, ¢ a possibilidade da reconfiguragio
do estatuto do corpo enquanto singularidade, como fluxo
e multiplicidade e, portanto, desvinculado da unidade
do “eu”. A singularidade se da, justamente, no limiar da
heteronimia e do devir-outro e é, em seu vetor centrifugo,
na dissolucao do “eu” e de suas figuras (psicologicas,
sociais, morais, filosoficas) que ela se constitui. Para se
sentir puramente si-proprio, cada ente deve sentir-se todos
os outros e Fernando Pessoa faz dessa afirmagao o ponto
de partida para a diferenca no interior de si-proprio como
condi¢io de possibilidade da relagio com o outro e,
portanto, do devir-outro (Pessoa, 1968).

O que advém de tais idéias para repensar o corpo é a
relativizacao ou a desestruturacao das nog¢oes de
unicidade e organicidade que regiam seu imaginario. Cria-
se uma dimensao intensiva que permite uma leitura nao
nostalgica das mutagoes oferecidas nos mais diversos
campos da vida contemporanea, possibilitando para além
da disciplina, do controle ou das identificagdes narcisicas
a criacao de novas relagoes que, no limite, serdo estéticas.

O filme Billy Eliot trabalha lentamente uma espécie
de disseminagao do sentido através da narrativa da dan-
ca. Tal movimento nos lembra, de alguma forma, outras
disseminagdes e contaminagdes presentes, por exemplo,
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na literatura de um Guimaries Rosa, quando a loucura
de um personagem contamina toda a cidade (Soroco e
seus irmaos), ou ainda o belissimo texto intitulado Corta-
minagao, onde um chinés consegue impregnar lugar ser-
tanejo e toda a fragilidade e delicadeza de seu corpo,
gestos e fala. Billy cria comunicagao e assim efetiva uma
qualidade da danca. A professora pede-lhe que traga para
a criagao de seu nimero objetos queridos € 0 menino nos
traz a musica do irmao, a palavra da mae, entre outros
pertences de estimagao. Magicamente, a narrativa sugere
capturas imaginarias do irmao e do pai enquanto Billy
elabora sua danga. O pai se espreguica, 0 irmao toca
guitarra. E tudo caminha mais e mais para encher de desejo
de danga toda a cidade que recolhe moedas para enviar o
menino dancarino a Londres, nao deixar o cisne mortet.

Algumas cenas nos ensaios com a professora local
que o incentivava com arte e energia sao especialmente
bem construidas, demonstrando o processamento interno
da danga. Citaria o encontro de Billy com a professora
levando alguns objetos pessoais como inspiragiao para
uma suite de movimentos. Na mesma linha de criacio,
Anne Teresa De Keersmaeker, do Teatro de la Monnaie,
que ja teve seu trabalho transformado em filme por Pe-
ter Greenaway (Rosa), afirma, sobre seu método de
trabalho, que as vezes a danga inspira a musica, as vezes
acontece o movimento inverso, trabalhando com
diferentes estilos, escutando todo tipo de musica e
aprendendo com os filhos sons novos.

Excelentes sao também as cenas em que Billy se
contrapde 20 pal e apresenta coreografias bastante
enérgicas, um verdadeiro balett guerreiro que repetira no
seu exame em Londres. O menino descobre o movimento
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que esta no corpo, externalizando virilidade e
violéncia. Mario Nascimento, da Cia. MN, core6grafo
de destaque na cena contemporanea, confirmando
esta experiéncia, acredita na danga como forma de
reintegracao de jovens depois de ter vivido
delingiiéncia juvenil BOGEA, 29/12/2003, p. E-
5). A danga se faz no corpo.

Billy Eliot ¢, efetivamente, um filme politico com
seus embates, estabelecimento de semelhancas e
diferencas entre culturas, classes e géneros, realizando
o que Maguy Marin define como “arte do presente”,
trabalho provocativo, que mantém estreito lagco com
seu tempo. (MARTINS, 24/10/2003, p. B-1).

Atentos aos resquicios de colonialismos em tem-
pos globais, atentos a explora¢ao do multiculturalismo
politicamente correto, perguntamo-nos, entretanto, se
a vitoria de Billy, ao final do filme, dancando o Lago dos
cisnes, em Londres, encena, de fato, um desfecho
transgressivo da ordem, ou se o lugar de exce¢do por
ele alcangado nao seria apenas a confirmagao das regras
que presidem as exclusdes sociais, questao importante
a ser pensada quando inumeras estrelas atuais sao
provenientes do mundo periférico. O final do filme
contrapde as cenas dos mineiros, afundando coletiva-
mente na escuridio das minas, escuros informes ao
destaque de Billy no salto do cisne para a fama.
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O corpo clonado da
contemporaneidade

Maristela Fittipaldi*

RESUMO

A tentativa de dominar, domesticar e moldar o corpo ¢ antiga. A
super valorizagio da perfeigio do corpo fisico, a0 esquecimento
do corpo espiritual, a tecnologizacdo do corpo sensivel, ao
esvaziamento do cardter comunitirio do corpo social, a
virtualizacdo do corpo real se soma uma nova questio:o anuncio
da clonagem da ovelha Dolly e a polémica possibilidade de
aplicagdo da técnica da clonagem em seres humanos. Este artigo
busca discutir essas questoes situando-as na contemporaneidade.
Palavras-chave: comunicacio, ética, corpo, clonagem

ABSTRACT

The trial of dominating the body is ancient. To the supervalorization of
physical body, to the forgetfulness of spiritnal body, to the tecnologization
of sensible body, to the emptying of the comunity character of social
body, to the the virtualization of real body we add a new question: the
cloning of Dolly, the sheep, and the polemic possibility of aplication of
cloning technique in human being. This article tries to discuss these
questions in contemporary time.

Keywords: communication, ethics, body, cloning

RESUMEN

La tentativa de dominar el cuerpo es muy antigna. A la supervaloracion de
la perfeccion del cuerpo fisico, al olvidamiento del cuerpo sensible, al
olvidaniiento del cardcter comunitario del cuerpo social, a la virtualizacion
del cuerpo real se acrecenta una nueva question: el clonaje de Dolly y la
polémica possibilidad de aplicacion de la técnica en seres humanos. Ese
articulo intenta discutir esas questiones en la contemporaneidad.
Palabras clave: comunicacion, ética, cuerpo, clonaje
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Nao ¢ de hoje que 0 homem tenta dominar, domes-
ticar e moldar o corpo, seja ele de que natureza for: o
corpo fisico, o corpo espiritual, o corpo sensivel, o corpo
social, o corpo real. Mas como se ja nao bastassem estes
tempos confusos em que vivemos —de super valorizagio
da perfeicao do corpo fisico, de esquecimento do corpo
espiritual, de tecnologizacao do corpo sensivel, de esva-
ziamento do carater comunitario do corpo social, de vir-
tualizagdo do corpo real — uma nova questio vem se
somar a tantas outras que nossa propria trajetéria como
humanidade tem atirado a nossos pés. O anuncio da clo-
nagem da ovelha Dolly e, desde ento, a polémica possi-
bilidade de aplicagao da técnica da clonagem em seres
humanos — e o misto de deslumbramento e panico que
suas conseqiiéncias e sua possivel banalizacdo trazem
em seu bojo — enseja, entre tantas outras, uma reflexao
inescapavel: que eticidade (ou melhor, que valores) sus-
tenta este desejo de replicar a si mesmo, de duplicar o
corpo fisico do homem?

Centro da biologia atualmente, a genética teve inicio
no século XIX com os estudos celulares de Mendel. Pouco
mais de um século foi necessario para que as biociéncias
se firmassem como ramo dominante do conhecimento,
prometendo evolugoes sobre a reprodugao humana, a
engenharia genética, o projeto de decodificagao do
genoma humano, a possibilidade de reconstruirmos
espécies extintas, numa versao concreta do filme O pargue
dos dinossauros. Enfim, um dominio absoluto do ser
humano nao sé6 sobre seu préptio corpo, mas também
sobre o corpo dos outros seres. Destas, poucas areas da
ciéncia causaram impacto tao profundo na sociedade nos
ultimo 20 anos quanto a manipulagido genética. Seus
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métodos tém dado a milhares de casais estéreis a chance
de ter filhos. Mas também vém esquentando a discussao
sobre os limites éticos da arte de criar bebés e manipular o
corpo humano. Na maior parte das vezes, a ciéncia e os
avangos biotecnologicos tém andado mais rapido que a
capacidade imediata da sociedade de discutir o assunto e
lidar com suas conseqiiéncias praticas, sociais e éticas. Pois
as sempre presentes questoes sobre a ética e os caminhos
da evolucao cientifica ganharam combustivel extra com a
alardeada possibilidade de criagio de clones humanos.
Ha sinais de que os avancos nesta area nao irdo
parar. Uma americana deu a luz uma crianga concebida
com espermatozoide coletado um dia apds a morte
do pai; um geneticista americano anunciou que ja
existe tecnologia capaz de dar a casais homossexuais
filhos de seu proprio sangue (os chamados bebés
quimeras, feitos com a combinagao de dois embrides
diferentes); uma empresa de biotecnologia americana
admitiu clonar embrides humanos para pesquisas de
produciao de 6rgaos; cientistas da Coréia do Sul
anunciaram a clonagem de uma célula humana a partir
de material genético de uma mulher adulta e, embora
haja desconfianca sobre a veracidade do feito, a
possibilidade ¢ menos improvavel do que parece. Em
2002, a empresa Clonaid anunciou o nascimento de
uma menina chamada Eva, o primeiro clone humano.
Dois outros clones teriam nascido depois disso, mas
nada foi comprovado. Pesquisadores também ja vem
realizando testes para conseguir células de cada tipo
de tecido e 6rgao humanos a partir de culturas de
células maes embrionarias. Sao células existentes nas
primeiras etapas de formag¢iao de um embrido e que
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originam todos os 6rgaos e tecidos do corpo humano.
Em laboratério, elas poderiam ser estimuladas a
formar, por exemplo, células do figado, do coracio e
do cérebro. A alegacio dos médicos é de que os
embrides que desenvolvem niao podem ser con-
siderados seres humanos porque aos dez dias, quando
sao destruidos, ainda nao apresentam os primeiros
sinais de formacido do sistema nervoso.

Como o desenvolvimento de 6rgaos para trans-
plantes promete ser um negocio lucrativo - empresas
financiadoras enxergam neste filio da clonagem um
mercado mundial de US$ 6 bilhoes anuais, pronto para
crescer - um numero cada vez maior de empresas tém
se arriscado a quebrar limites éticos. Os laboratorios
garantem que a intencao das pesquisas nao € a clonagem
de bebés e que a maior parte da programagao ¢ dedicada
a clonagem de 6rgaos para transplantes e de animais
transgénicos para produgao de proteinas humanas (se
clonados em série, poderiam funcionar como fabricas
vivas de remédios). Seja como for, esta estabelecida
uma verdadeira queda de brago nao sé com a Igreja
(além das ja conhecidas e contundentes criticas ao
método, religiosos perguntam o que seria feito dos
clones dos quais fossem extraidos 6rgaos para
transplantes) e com entidades de Defesa dos Animais
e da Vida em todo o mundo, que tém levantado ques-
toes que merecem reflexdo. Quem disse que o homem
pode sacrificar e criar monstros mutantes para seu
beneficior A possibilidade de clonar animais ameagados
de extingao também tem sido apontada como uma das
vantagens da técnica da clonagem. Mas quem, afinal,
os colocou sob ameaca?

29




Maristela Fittipaldi

30

Etica em discussio

Nio sdo poucas, evidentemente, as discussoes que
todos estes procedimentos suscitam. A bioética -
palavra que se traduz, literalmente, como ética da vida
- surge justamente para tentar dar respostas a0s novos
dilemas e desafios que a ciéncia e o avango das
tecnologias biomédicas tém colocado diante do homem
e discutir situacoes limite do desenvolvimento cientifico
(como inseminagao artificial 7z vitro, clonagem,
experimentos em seres humanos, eutanasia, controle
do genoma e aborto), num esfor¢o para enquadrar em
categorias éticas todas as imensas possibilidades de a
ciéncia interferir no corpo humano. A propria clonagem,
esta técnica reprodutiva que vem gerando fervorosas
discussoes desde que foi anunciada, pode ser debatida
sobre diversos aspectos (que nao cabe neste artigo
apreciar). Mas além de evidenciar uma vez mais que
ciéncia e tecnologia vém, de fato, invadindo todo o
corpo social, inclusive o corpo do homem, sua simples
possibilidade coloca — ou deveria colocar - no centro
da discussio a maneira como o ser humano vem
lidando com sua propria existéncia ndo sé corporea,
mas também (ou principalmente) afetiva — facetas
apenas supostas, artificial e aparentemente separadas
ou opostas. O que a polémica em torno da clonagem
deveria servir é de estopim para profundas reflexdes
nao s6 sobre a ciéncia, mas sobre a prépria ética. A
clonagem envolve questionamentos filosoficos que o
homem deveria ter interesse em aprofundar, uma vez
que cria desafios éticos cuja resposta depende, acima
de tudo, dos valores que estamos prezando - como
individuos membros de uma sociedade civilizada - e
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mostra que, no fundo, o que esta questio nos coloca é
uma decisio sobre o sentido da existéncia. A ética,
afinal, como salienta Sodré (in KOSOVSKI, 1995, p.
53), “é de fato uma ontologia, uma teoria do ser que,
no interior da Filosofia, indaga sobre as finalidades da
existéncia humana e sobre os meios de atingi-la”.

Ha, portanto, um simbolismo evidente em expetién-
clas genéticas como esta, que revelam uma determinada
concepgao sobre o homem e sobre a humanidade e nos
ajudam a refletir sobre nosso modo de pensar sobre nés
mesmos ¢ o mundo e a desvendar o modo de ser do
pensamento contemporaneo. A clonagem funciona,
assim, como uma figura empirica da ontologia do
presente, uma metafora para pensar a sociedade, suas
transformagoes, novas praticas sociais e inevitaveis
consequiéncias éticas. E aqui interessa menos a questao
religiosa ou moral da clonagem do que sua dimensio
simbolica, seu carater de espelho, que reflete uma cisao
desenhada ao longo da historia ocidental e exacerbada
na Modernidade, entre filosofia e ciéncia - em que ética
e técnica passam a caminhar paralelamente e em que
sedimenta-se a ruptura entre natureza e cultura, corpo e
mente, razao e emocao e todas as demais polarizagdes
arrastadas no bojo desta separagao. O resultado nao
poderia ser outro: hoje, técnicas como a clonagem nao
s6 demandam uma ética que as regule, mas, no fundo,
sao emblemas desta cultura que acirrou a separagao en-
tre os universos cientifico e filoséfico (ou humanistico)
e nos colocou neste impasse em que vivemos, neste
mundo (quase) sem limites.

Os avangos tecnologicos, evidentemente, hiao de
oferecer sempre novos desafios de natureza ética,
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no campo da vida, com enorme repercussio na
sociedade. Até porque, toda solugao traz novas
questoes. A ciéncia pode ir a qualquer lugar. A sociedade
¢ que deve dizer que lugar sera esse. Mais que os dilemas
da ética médica diante de tais avangos, porém, talvez a
reflexdo sobre a clonagem nos permita refletir sobre os
desafios da ética humana, ja que traz a tona a questao
da natureza da sociedade e sua escala de valores.
Reflexoes éticas de pouco adiantam se nao formos
capazes de enxergar - e questionar - os valores que estas
novas técnicas revelam e sedimentam. Os dilemas
éticos com os quais a ciéncia hoje se defronta resultam,
afinal, das doutrinas do desenvolvimento a qualquer
custo; do avango tecnolégico a qualquer prego; da
manutencao das aparéncias, do acimulo e do consumo
de coisas e pessoas. O que ¢ a corrida das empresas
para patentear a clonagem, inclusive humana, se nio
reflexo de uma cultura que supervaloriza — ou valoriza
apenas - o lucro, o dinheiro, a novidade? Nao ¢
exatamente por estar atras de bons negocios que a
industria dos clones desafia a ética? Pois enquanto esses
forem os valores que alimentarmos e deixarmos como
heranca, nao havera ética capaz guiar a humanidade
para outra possibilidade de existéncia. A reflexdo em
torno da bioética, por isso mesmo, vai além do binomio
ética-ciéncia: ela coloca em cena a relacio ética e
cidadania, ética e subjetividade, ética e corpo.
Realizada ou nao, bem sucedida ou ndo, justificada
pela vontade de produzir érgaos para transplante ou
ajudar no combate a doengas como o mal de Alzheimer
(como alegam alguns defensores da clonagem humana
para fins terapéuticos), a simples possibilidade de
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utilizagao da técnica dos clones em pessoas revela, in-
clusive, como estamos lidando com a questao do corpo
e que significado estamos atribuindo a este significante.
Na sociedade do espetaculo, das aparéncias, do
acimulo, das formas perfeitas, do consumo de coisas e
pessoas, afinal, o corpo nao pode envelhecer, adoecer
ou sofrer os efeitos do tempo. Nem por fora — é o
“corpo-espetaculo”, malhado, lipoaspirado, turbinado,
siliconado, operado — nem por dentro — é o corpo
replicado, inteiro ou parcialmente clonado, xerocado,
substituido por outro, revivido em seu DNA. Mas
ninguém — a nao ser os que desejam se enganar —
acredita na ilusao de que um possivel clone de alguém
seria sua copia fiel ou perfeita. Ainda que nio fosse
pela propria falibilidade que o método da clonagem
ainda apresenta — a ovelha Dolly, o Gnico mamifero
comprovadamente clonado a partir de uma célula nao
reprodutiva de um animal adulto, precisou ser
sacrificado porque envelheceu precocemente — que
fosse pela certeza de que niao apenas o genotipo, mas
também o fenétipo e o ambiente influenciam naquilo
que um individuo é. Ocorre que, como lembra MAR-
TINS (1997, p. 2), a genética contemporanea divulgada
pela midia acredita que o essencial de um individuo se
encontra nos genes, como se o gendtipo contivesse sua
alma. Integrante do corpo docente da Universidade Fed-
eral de Minas Gerais (Medicina), Fatima Oliveira nos
ajuda a compreender esta crenga:
E uma regra elementar da genética que
o ambiente e os genomas sdo interde-
pendentes e é impossivel dizer qual é o mais

importante. A diversidade é a norma da
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natureza viva. Considerando-se o rigor
cientifico, ¢ indispensavel saber que o
paradigma sobre o qual foi construido a
engenharia genética: a ditadura do DNA, o
fatalismo genético —uma suposta estabilidade
dos genes e dos genomas — é uma abstragao
que nio se sustenta diante da natureza que é,
em si, holistica. (OLIVEIRA, 1998)

Por que, entdo, embora o homem saiba disso, deseja
clonar a si mesmo? Um esbogo de resposta encontra-
se em outra pergunta. Se a clonagem viesse — ou vier —
a ser realizada com sucesso em humanos, o que ela
estaria, afinal, replicando? Um real ja existente, ja dado,
uma referéncia ja conhecida. Nada de novo, portanto.
Sua possivel realizacao ou o simples desejo de realiza-
la a qualquer custo significa, nas entrelinhas, uma
ameaca a diversidade que caracteriza o real, a
possibilidade do novo. E se a ética é, como afirma
Carneiro Leao (1999), precisamente a possibilidade do
novo, técnicas como a clonagem sio - mais do que um
alardeado marco de uma nova e revolucionaria era da
genética - uma espécie de termoémetro de nosso grau
ético, do estado febtil de um homem em delitio absoluto
de auto-referéncia. Uma auto-referéncia da aparéncia,
da forma, do corpo. O desejo latente que aparece por
tras da possibilidade (ou ja sera uma realidader) de
experiéncias como a clonagem humana parece ser
precisamente este: 0 dominio absoluto do corpo - uma
espécie, ainda que iluséria, de imortalidade. A clonagem
seria a estandardizaciao definitiva do ser humano,
representaria o progresso maximo de uma espécie capaz
de reproduzir a si propria sem depender para isso das
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leis naturais e do relacionamento entre os homens. Uma
espécie capaz de controlar a diversidade genética e,
portanto, a multiplicidade constitutiva, o acaso.

Este desejo de auto-referéncia, porém, nao se ex-
pressa apenas em experiéncias como a clonagem do
corpo. Num mundo como o que vivemos, organizado
pela cientificidade, em que vida e tecnologia estiao ex-
tremamente imbricadas, outros fendmenos e rea-
lizagdes contemporaneas como a virtualizagao das re-
lagoes, a midiatizagao da cena social e a tecnologizagao
da existéncia, apenas para citar algumas das ma-
nifestacbes mais evidentes da atualidade, também
funcionam como uma espécie de raio X da realidade.
Coloca-los em pauta é da maior emergéncia e significado
social, pois representam um certo tipo de relagdao
caracterfstica dos dias atuais, ja que neles transparece
o modo como o individuo esta se relacionando nao sé
com sua singularidade, mas também com um universal
concreto representado pela cultura. Mais que isso, sio
expressdes de uma nova subjetividade e podem nos
ajudar a compreender tanto o estatuto do sujeito
humano diante formas de representacdo e de apre-
sentac¢ao da ciéncia e da tecnologia, quanto a desvendar
as formas de subjetivagao tipicas da sociedade
contemporanea, inclusive a maneira de lidar com o
corpo. E sio demonstragdes da obsessao humana em
dominar, sob todos os aspectos, a existéncia, em
programar a totalidade da vida.

Logo de inicio, é possivel perceber que é a mesma
a logica que rege estas diversas realizacdes humanas
contemporaneas. Da mesma forma que a pretensiao
do virtual de hoje, por exemplo, é ser um substitutivo
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do real, ¢ replicar — ou seria melhor dizer clonar? - a
realidade primeira, também a clonagem pretende replicar
0 homem e substituir ndo s6 seu corpo envelhecido,
doente ou morto, mas também suas proprias relagoes. A
clonagem, afinal, se utilizada para fins de reproducao,
poderia fazer o ser humano prescindir da relacao corpérea
com o outro para se perpetuar. E esta estabelecida uma
inevitavel analogia: expressdes da caminhada da
tecnologia e da ciéncia, virtual e clonagem pretendem,
cada qual a seu modo, a auto-referéncia. O virtual insinua
que a possibilidade de representar nao depende mais do
mundo real: este poderia ser criado pelos calculos
matematicos. A clonagem prega que a reproducao do
homem ja niao depende mais das leis naturais e das
relagdes reais: este poderia ser criado a partir de
manipulagdes genéticas de células de si mesmo.

Naio ¢é dificil entender as origens deste pensamento.
Parte constituinte do real, o homem sempre esteve a
sua mercé —nunca pode controlar a vida e muito menos
a morte. Tais incertezas, embora constitutivas, também
fizeram com que surgisse um tipo de pensamento que
correspondesse a vontade de apreender e dominar o
real — para reproduzi-lo - e prever o futuro — para evitar
os efeitos indesejaveis. O ideal do homem de ser a
causa de si mesmo - num nivel de onipoténcia e de
pretensao absolutas - e a aspiracao de dominagao, de
controle e de poder sobre a propria vida logo passaram
a comandar as conquistas cientificas. A retérica das
novas invencodes e descobertas da ciéncia e da
tecnologia passou a versar sobre os mesmos temas: criar
um homem que nao sofre e nao morre e um real que
obedece ao comando humano.
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Mas a radicalizacao destas pretensdes do homem -
que transforma o sujeito em objeto a ser objetivamente
conhecido e manipulado — e de controle, dominio e
reprodugdo do real enreda o homem em sua propria
armadilha, o expde a sua propria limitagao. Os codigos
genéticos manipulados pela clonagem e os modelos
matematicos combinados pelo virtual tecnologico nada
mais sao do que formas de apresentagao do real. Todas
as tentativas de criar a vida esbarram sempre e ainda
numa unica realidade: o homem nao é capaz de criar a
vida sem um modelo do qual extrair vitalidade nem ¢
capaz de impedir que ela se va. Consegue adiar a
chegada da morte, pode manipular células capazes de
gerar a vida, mas nao domina nem uma nem outra. Da
mesma forma, as tentativas de reproduzir o real
esbarram também e sempre na mesma realidade: é no
real que a vida se da. Pode-se langar mao do virtual,
mas nele nao se consegue viver. E o que isto demonstra?
Que os limites da virtualizagao estdo no proprio real e
sao de ordem vital, da vida humana biol6gica e social.
O humano ¢, portanto, a inica coisa que nao se pode
virtualizar, pois é condi¢io do virtual (CARNEIRO
LEAQ, 1999). E qualquer pretensio neste sentido se
frustra, na medida em que o virtual ndo transcende as
ordens, mas nelas se insere. A virtualizacdo €, assim,
resultado da vitalidade da vida e nao o contrario; é uma
ferramenta a servico da vitalidade, mas nao a substitui;
depende da vitalidade, ndo pode prescindir dela.

O mesmo acontece com a clonagem: o artificial
depende do natural, cabe dentro dele, mas nao é
capaz de gerar-se espontaneamente. O resultado da
clonagem ¢, evidentemente, real. Criada artificialmente,
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Dolly existiu, interagiu, proctiou. Mas reproduziu um
real ja dado. Poderfamos dizer que ela era um ser hibrido.
A questio fundamental talvez nao seja dar nomes ou
estabelecer fronteiras entre natural e artificial, posto
que a tecnologia e a ciéncia nos oferecem a
possibilidade de rompé-las a cada dia, mas sim o quanto
esta vontade de dominar a existéncia e clonar o préprio
corpo pode nos dizer de nés mesmos. Os limites entre
natureza e cultura, sujeito e objeto, organico e inot-
ganico, vivo e nao vivo, objeto técnico e objeto natu-
ral, verdade e simulac¢ao, técnica e tecnologia, artificial
e natural, real e virtual sio mesmo cada vez mais dificeis
de precisar, mas isso ndo nos deve cegar para a irre-
dutibilidade da vitalidade da vida. Estabelecer tais
limites ndo ¢ tao relevante quanto questionar o
fundamento desta nova ordem contemporanea, na qual
a clonagem, evidentemente, se insere.

Esta constatacdo nos abre um novo horizonte de
reflexdo e nos coloca diante da real possibilidade de
aprender a pensar de novo, a compreender o pensamento
como instancia vital de todas as poténcias, a repensar a
relagio de valores que estamos mobilizando e
estabelecendo com nossa existéncia corpéreo-afetiva. A
tentativa de controle do devir revela nosso medo do
desconhecido, nosso desejo de controle e também nossa
absoluta pretensio, mas ¢ ineficaz, posto que a vida é
transformacao, movimento, complexidade, pluralidade
- sempre. Mais uma vez, o desafio que a nés é colocado
é reconhecer na diversidade do real a forca de realizacao
da vida, em toda sua originalidade criativa e em cuja
dindmica encontram-se novas possibilidades; é apostar
na forga de transformagao por acolhimento das
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diferencas, do outro, do novo, do desconhecido, do
inesperado. Para isso, 0 homem precisa trazer novamente
para o pensamento uma dimensao da vida artificial e
supostamente excluida — o acaso, a novidade, a poténcia,
a possibilidade (de ser e de ndo ser). Talvez nesta nova
ordem que sustenta a contemporaneidade haja a
possibilidade de uma experiéncia singular de habitagdo
do humano — inclusive de habitagao do proprio corpo
humano -, de acolhimento de uma totalidade aberta e
complexa, de existéncia de uma ética que nao seja um
conjunto de prescricoes do comportamento, mas um
aprendizado da nossa cultura sobre o que significa viver
na dimensao do contemporaneo.

Consideragoes finais

Se hoje, no real, tudo parece possivel, inclusive
duplicar fisicamente o homem, a discussiao passa a
ser basicamente ética. Mas uma ética positiva e nao
negativa: nao determinada por aquilo que se quer
evitar, mas pelo que se quer promover. Um avanco
consideravel ja aconteceria se, em lugar de nos
perguntarmos por qué nao de determinadas praticas
cientificas, nos perguntassemos por qué sim. Se
nosso unico limite for o risco ou o medo, corremos o
perigo de continuar vivendo um tempo em que o
futuro determina o presente, em que o novo, este
sim, propriamente ético, se esvai (VAZ, 1997).

Eis outro desafio ético: permitir o novo, o inespe-
rado, abrir-se a0 acaso, que nao é prévio nem a priofi.
O limite positivado é aquele que nos leva a questao
ética propriamente dita, que reconhece a diversidade
e a necessidade do novo e do outro e torna possiveis
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a realizacdo humana e a propria convivéncia. Afinal, no
centro de toda e qualquer questao esta o homem — seu
corpo e seu afeto - e a possibilidade de (re)definir sua
trajetoria na humanidade. Quando se reconhece isso nao
como um defeito ou deficiéncia, mas como um valor,
metade do caminho para uma outra compreensao ética
ja foi trilhado. E se a contemporaneidade se caracteriza
pela falta, pelo vazio, pela auséncia de referéncias, de
paradigmas, também é o momento em que pode tomar
corpo a chance de (re)construcao de nossa propria
trajetoria, sem os Ingénuos posicionamentos e visoes
unilaterais que costumam permear nossa condi¢ao
historica. Esta revolucio interna é nosso maior desafio,
mas ¢ também nossa maior possibilidade.
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RESUMO

Certa “esséncia” é extirpada aos organismos quando seus codigos
genéticos sdo decifrados utilizando computadores; trata-se de
informacdo: um fluido imaterial que independe do seu suporte
tisico. O pat hardware-software sobrepuja o dualismo corpo-mente,
irradiando metaforas de inspiracdo digital. Detectar e corrigir
eventuais “erros” num programa considerado “normal” passa a
set 0 objetivo da mais nova medicina, otientada para a prevengao
e administra¢do de riscos e propensoes.

Palavras-chave: corpo, saude, tecnologias digitais.

ABSTRACT

A sort of “essence” is extirpated from organisms when their genetic codes
are deciphered through computerized methods; it is information: an
immaterial fluid that needs no physical supports. The hardware-software
pair outclasses the body-soul dualism, irradiating metaphors inspired in
digital logic. To detect and to correct “errors” in a program considered
“normal” becomes the aim of a new medicine dedicated to the prevention
and administration of risks and propensities.

Key-words: body, health, digital technologies.

RESUMEN

Cierta “esencia” se extirpa a los organismos cuando sus codigos genéticos
son descifrados utilizando computadoras; se trata de informacion: un
Sluido inmaterial que prescinde de soportes fisicos. El par hardware-software
sobrepuja al dualismo cuerpo-mente e irradia metdforas de inspiracion
digital. Detectar y corregir eventuales “errores” en un programa considerado
“normal” pasa a ser el objetivo de una nueva medicina, orientada bhacia la
prevencion y administracion de riesgos y propensiones.

Palabras clave: cuerpo, salud, tecnologias digitales.
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Introducgdo: os avangos da medicalizacao

A partir dos séculos XVIII e XIX, nas sociedades
ocidentais, a medicina tem se configurado como um
poderoso complexo de saberes e poderes que investem
os corpos e as populagoes. Com suas praticas e técnicas
em atualizacdo constante, ao longo de toda a historia
moderna, a medicina se prop6s a controlar os
acontecimentos aleatérios relativos a multiplicidade
organica e bioldgica dos seres humanos, impondo suas
exigéncias normalizadoras em concordancia com os
interesses do capitalismo industrial: disciplinando os
individuos e regulamentando a vida. O mundo
contemporaneo, porém, vivencia fortes mudangas,
incluindo a alian¢a cada vez mais forte entre a
tecnociéncia e o mercado. Assim, percebe-se um
movimento crescente de medicalizagao e biologizagao
da sociedade, no qual a midia desempenha um papel
fundamental, configurando e fortalecendo novos ramos
da medicina e das “ciéncias da vida™: das terapias
genéticas a bidnica, passando pela nova geracao de
drogas psicotropicas lideradas pelo Prozac.

Este artigo se propde a sublinhar a relevancia
“biopolitica” desses novos saberes, no sentido
explicitado por Michel Foucault em suas analises dos
mecanismos de poder da sociedade industrial. Além
das técnicas terapéuticas, toda uma série de metaforas
emana desses saberes, suscitando diversas reacoes e
provocando efeitos no mundo. Como procuraremos
mostrar nas paginas seguintes, as praticas e os discursos
ligados a engenharia genética e as novas neurociéncias
estdo inscritos no horizonte de “digitalizacio univer-
sal” da tecnociéncia atual. Por isso, oferecem 6timos
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exemplos do acionar biopolitico do nascente século
XXI, com suas propostas de modelar radicalmente os
corpos ¢ as subjetividades e de intervir no substrato
biolégico da espécie humana. As imagens corporais e
os “modos de ser” que com elas emergem sao inéditos
e fornecem valiosos indicios para examinar a redefinicao
do ser humano atualmente em curso.

A configuragido do “dispositivo genético”

No primeiro volume de Historia da Sexunalidade,
denominado A vontade de saber, Foucault justifica a
enorme importancia atribuida ao sexo nas sociedades
industriais por ele desfrutar de uma localizagao
estratégica: na intersecao entre o corpo individual e a
populacao o “dispositivo da sexualidade” afetava ao
mesmo tempo ambos os focos do biopoder. Na mira dos
impulsos normalizadores da sociedade industtial, o sexo
foi um alvo privilegiado tanto das tecnologias disciplinares
como das operagdes biopoliticas. Aqui sustentaremos,
porém, que tal foco estaria se deslocando. Em uma
sociedade atravessada pela informacao digital de
inspiracao imaterial, o cédigo genético parece ocupar
o lugar de preeminéncia antes atribuido ao sexo.
Localizada na intersecao exata entre o corpo individual
e o corpo da espécie, hoje a cadeia de genes do DNA ¢
um alvo privilegiado tanto das biopoliticas que apontam
para a populagio humana quanto das tecnologias que
visam a modelagem subjetiva.

De acordo com a linha genealdgica tragada por
Foucault, o sangue aflora como o objetivo predileto
dos dispositivos de poder nas sociedades de soberania.
No perfodo prévio a industrializacio do Ocidente, toda
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uma rica simbologia e uma ritualizacao especifica
homenageavam o fluido vermelho que circula pelas veias
dos homens. Os duelos, a esgtima, as batalhas campatis,
a importancia de se ter um certo sangue ou se derramar
o sangue; todos esses fatores delatam a poténcia vital do
sangue naquela época, tanto em nivel individual quanto
social. Ja na Modernidade, o sexo desbancou o sangue
assumindo o papel principal na simbologia e nos rituais
abracados pelo biopoder. Agora, entretanto, toda uma
mistica ligada aos genes esta surgindo, e esses
componentes moleculares dos organismos humanos
estao se tornando os focos prediletos do biopoder. Assim
como o sangue nas sociedades feudais e o sexo no mundo
industrial, hoje sio os genes que determinam “o que vocé
¢”; o codigo genético ¢ a chave da revelagao que “traz
tudo a plena luz” — parafraseando algumas das
expressoes usadas por Foucault ao descrever a funcao
subjetivante do sexo na era industrial. Os genes e 0 DNA,
portanto, estao conformando um forte dispositivo
politico em torno do qual o biopoder se reorganiza.

Se o dispositivo sexual teve tanta importancia naquele
periodo histérico foi porque “a nogdo de sexo permitiu
agrupat, de acordo com uma unidade artificial, elementos
anatomicos, fungoes bioldgicas, condutas, sensagoes e
prazeres e permitiu fazer funcionar esta unidade ficticia
como principio causal, sentido onipresente, segredo a
descobrir em toda parte: o sexo pode, portanto, funcionar
como significante inico e como significado universal”.
(FOUCAULT, 1980, p. 144).

Atualmente esse papel de significante unico e
significado universal esta sendo atribuido a uma outra
“unidade ficticia” representada pelo codigo genético,
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pois as cifras gravadas na molécula de DNA de cada
individuo e da espécie humana sio consideradas
capazes de determinar tudo (“elementos anatomicos,
fungbes bioldgicas, condutas, sensagdes e prazeres”).
Embora esse principio causal e onipresente permaneca
pudicamente em segredo, oculto nas entranhas mais
profundas do ser humano, afirma-se que é preciso
desvendar seus segredos para se atingir a verdade. Tanto
no caso do sexo quanto no do DNA, tal possibilidade
de se penetrar nos mistérios das esséncias humanas
aparece como tecnicamente viavel gracas aos utensilios
fornecidos pelos saberes mais representativos das
respectivas formagoes sociais.

A revelacao daqueles enigmas cifrados que tudo
determinam — nos corpos, nas almas e nas populagoes
— no reinado do dispositivo da sexualidade corres-
pondia a um leque de saberes baseados em técnicas de
observagdo e exame: o catalogo completo das ciéncias
sociais e humanas, incluindo a psicanalise, a medicina,
a pedagogia, a psiquiatria e a sociologia. Hoje, tal funcao
compete a uma série de saberes ancorados no paradigma
digital que nutre a tecnociéncia contemporanea: a mais
nova medicina, que bebeu nas fontes da biologia mo-
lecular e que s6 pode operar com a ajuda imprescindivel
da aparelhagem teleinformatica. Apesar da diferenca
metodolégica e da natureza prépria de cada um dos
alvos, seus fundamentos em termos de biopoder
coincidem: assim como no sexo devia ser procurada a
propria inteligibilidade, a “identidade”, a esséncia das
almas e dos corpos, hoje nos ¢é dito que toda a verdade
esta inscrita e pode ser decifrada no inefavel codigo
genético. Eis como Foucault ponderava esses
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processos com relagcao ao sexo: “Dai a importancia
que lhe atribuimos, o temor reverente com que o
revestimos, a preocupagao que temos de conhecé-lo;
daf o fato de se ter tornado (...) mais importante do
que nossa alma, mais importante do que nossa vida; e
daf todos os enigmas do mundo nos parecerem tao
leves comparados a esse segredo, mindsculo em cada
um de nés, mas cuja densidade o torna mais grave do
que todos”. (FOUCAULT, 1980, p. 1406).
Minuscula, muito mindscula, a molécula de DNA
detém uma densidade e uma gravidade incomensuraveis.
Por isso, assim como o sexo conformou um principio de
normalidade azeitando os eixos centrais do capitalismo
industrial, agora se vislumbra a instauragao de um novo
principio de normalidade no dispositivo genético. Com
a minucia taxionomica dos métodos analégicos, as
ciéncias modernas “entomologizavam” os devires
subjetivos, classificando em esquemas hierarquicos todos
os tipos de “perversoes” e definindo o conceito de
normalidade a partir desses desvios. As infinitas
combinagdes génicas, por outro lado, podem ser
rastreadas a toda velocidade com as ferramentas digitais
da mais nova tecnociéncia. Elas trazem a promessa de
detectar, de maneira instantanea e asséptica, todos os
erros suscetiveis de reprogramacao, a partir de um
padrao ideal estatisticamente definido como normal.

O declinio da “interioridade”

Sao muitas as implicagoes dessa virada no foco do
biopoder, deslocando-se do sexo para os genes ¢
situando o DNA no ponto exato em que se entrecruzam
as biopoliticas que atingem a espécie e as tecnologias
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que apontam para a modelagem dos corpos e das
subjetividades. Um dos fenomenos atrelados a tais
processos ¢ um certo declinio da psicandlise tradicional,
em proveito dos tratamentos ultra-rapidos e super-
efetivos baseados na ingestio de psicofarmacos. Uma
série de drogas aparecidas nas ultimas décadas, de grande
sucesso publicitario, mercadolégico, terapéutico e
subjetivante, oferece bons exemplos dessa transigao:
Prozac, Lexotan, Valium, Citalopram, Ritalina. Esta nova
falange psicofarmacolégica opde-se as terapias
psicanaliticas tradicionais, ligadas ao paradigma da
“interioridade’ inerente ao homo psychologicns. Desprezando
0s meros sintomas, tais terapias eram longas e dolorosas
por definicao, pois consistiam em mergulhar nas entranhas
da alma a procura das causas profundas dos sofrimentos
psiquicos, das tormentas do espirito e das tragédias
existenciais; todos frutos, enfim, da experiéncia intima e
individual de um sujeito determinado e particular, dotado
de uma certa “vida interior”.

O enorme sucesso da nova familia de drogas, no
entanto, veio refor¢ar um tipo de tratamento distinto;
inscrito na linhagem behaviorista, busca expulsar
quimicamente os conflitos e costuma ter efeitos
imediatos na eliminacdo dos sintomas. Evitam-se, desse
modo, as longas e complicadas sondagens nas pro-
fundezas da psique. “Ja faz tempo, Sartre denunciava na
velha introspecgio a tenta¢ao de aprofundar em si mesmo
até o infinito, para atravessar o espelho no qual a
subjetividade se perde através da multiplicidade de seus
reflexos”, comenta o especialista em histéria da
psiquiatria, Robert Castel, para logo acrescentar: “na
atualidade, porém, trata-se de obter uma mais-valia de
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gozo e eficiéncia em vez de um conjunto de conheci-
mentos sobre as proprias profundezas”. (CASTEL, 1995,
p. 9). Ao diminuir a relevancia daquela esfera interior
cheia de segredos inviolaveis da intimidade individual,
qualquer mal-estar passa a ser percebido como uma dis-
funcao, um desvio que pode (e deve) ser eliminado. Em
vez de solicitar a interrogacao, a escavagao e a interpre-
tagdao de uma subjetividade enigmatica, as novas viven-
cias demandam explicagbes técnicas ¢ intervengoes
corretivas. Trata-se de um deslocamento do foco: em
vez de estudar as causas e os fundamentos, toda a aten-
¢ao se concentra nos efeitos. Em sintese: ¢ uma proposta
perfeitamente inserida “numa cultura cientificista que
privilegia a neuroquimica do cérebro”, como explica o
psicanalista Benilton Bezerra Jr., desdenhando aquele
denso tecido de crengas, desejos e afetos alojado no “in-
terior” de cada sujeito. (BEZERRA Jr., 2002)

A metafora digital: doenga como “erro no codigo”

Os sujeitos que recorrem as novas terapéuticas,
portanto, nao procuram um conhecimento mais depurado
sobre os complexos mistérios de suas proprias profundezas;
em compensagao, obtem uma petrfeita “mais-valia de gozo
e eficiéncia” — retomando a expressio de Castel. Seja
calibrando os fluxos inter-neuroniais de certas substancias
quimicas (como a serotonina e a dopamina), ou entio
descarregando estimulos elétricos no sistema nervoso por
meio das mais diversas proteses informaticas, as terapias
desse tipo pairam no mesmo hotizonte de reprogramagio
almejado pelos tratamentos genéticos. Por isso, a forga
biopolitica e subjetivante destes tltimos — que estio
apenas se anunciando como grandes promessas para o
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futuro proximo — infiltra-se também nesta tendéncia. Esta
perspectiva fisicalista e sintomatolégica, que avanga com
pé firme no campo do saber psiquiatrico, esta invadindo
também a clinica médica embebida pela onda genética.
Assim, no lugar da visao holistica propria das ciéncias
humanas modernas, que considerava a causalidade
multipla dos processos moérbidos (incluindo a forte
influéncia do ambiente e da histéria vital de cada
individuo), os saberes vinculados a tecnociéncia mais
recente afinam seu foco para concentra-lo no substrato
micromolecular do corpo humano. Se toda a causalidade
¢ circunscrita a programagao genética, a terapéutica deve
apontar para a corre¢ao dos erros pontuais insctitos no
cédigo. Ou, de maneira equivalente, contidos na
informagao que flui pelos circuitos integrados dos sistemas
nervosos e neuroniais dos pacientes.

A analogia digital ¢ evidente, numa atualizacdo do
velho dualismo cartesiano em que o par corpo-mente é
solapado pelo novissimo pat hardware-software. Assim
como ocorria no longinquo século XVIII de René
Descartes, nesta perspectiva neo-metafisica high-tech o
fundamento do ser humano também parece residir no
pélo imaterial. F a informagéo contida no cédigo
genético ou no “software mental” dos sujeitos o que
vale e o que deve ser preservado para salvar a sua
“esséncia”’. Desse modo, o corpo ¢ desprezado por ser
impuro em um novo sentido. Na sua materialidade
rigida e opaca, o organismo biologico revela-se finito,
imperfeito e, por conseguinte, condenado as tiranias
do wupgrade constante. Alterar a programagido para
corrigir erros, eis o novo procedimento para a cura das
doengas. O espectro metodolégico envolve tanto os
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balangos de fluxos e impulsos elétricos no cérebro e no
sistema nervoso, quanto os ajustes na informacao
genética. Em todos os casos, trata-se de operar
corregdes no sistema digital do complexo corpo-alma,
percebido como um feixe de informagdes codificadas.
Reprogramar os circuitos eletronicos que comandam
0s corpos e as almas, a fim de obter efeitos imediatos no
comportamento, ¢ o que prometem drogas populares
como Prozac, Lexotan e Ritalina, que agem dessa
maneira no sistema neurolégico humano. Apesar das
evidentes diferengas com relacio as terapias genéticas, a
associagao entre ambas as técnicas médicas nao é gra-
tuita: elas integram o mesmo paradigma da tecnociéncia
contemporanea, baseiam-se em concepgoes do homem
semelhantes e partem de uma cosmologia idéntica. Uma
prova disso é a descoberta do “Prozac genético”, ocorrida
no Instituto Nacional de Satde Mental dos EUA. O ge-
neticista Dean Hamer relata sua participagdo nessa
pesquisa, segundo a qual 32% dos seres humanos pos-
suem uma versao diferenciada do gene transportador da
serotonina, “que opera como um Prozac natural, reduzin-
do a ansiedade e a depressao”. (HAMER, 1998, p. 182).
De acordo com a equipe que efetuou a descobetta, os
68% restantes da populacao mundial careceriam de tal
gene, sendo muito mais propensos a sofrerem depressoes
e crises de ansiedade. Os pesquisadores conseguiram iso-
lar o gene responsavel e estudar seus efeitos em varias
centenas de individuos, que previamente tinham sido
submetidos a dois testes de personalidade. Assim, todos
os dados foram processados nos computadores do labora-
tétio, com o intuito de relacionar determinados tragos
da subjetividade com a presenga ou nao do gene em
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questdo. Os resultados foram negativos para atributos
como a franqueza, a introversao, a cordialidade e a agres-
sividade, porém a apari¢ao do gene demonstrou uma
alta taxa de correlacdo com outra série de caracteristicas
analisadas: a ansiedade, a estabilidade emocional e a tole-
rancia ao estresse. “‘Precisamente os tragos que deveriam
estar comprometidos se é que de fato estavamos lidando
com um Prozac genético”, afirma Hamer, acrescentando
que a descoberta do gene e da sua correlagao com tais
fatores abriu o hotizonte para o tratamento genético das
depressoes leves. E, considerando o enorme sucesso de
uma droga como o Prozac, o cientista ainda pergunta:
por que tratar apenas os sintomas, se ¢ possivel eliminar
a causa? Assim, enuncia-se uma possibilidade antes iné-
dita: a de corrigir de maneira definitiva o “pequeno erro
de programacao” no codigo genético de quem ¢ afetado
por disturbios como a ansiedade cronica e a instabilidade
emocional. F possivel ir ainda mais longe: se a propensio
para uma doenga — ou para uma “falha” da personali-
dade — reside em uma caracteristica geneticamente here-
ditaria, por que nao realizar uma interven¢ao embrionaria
para eliminar essa propensao nas geragdes presentes ¢
futuras que possam vir a dela padecer? Tal ¢ a proposta
das terapias genéticas de linha germinal, que prometem
diferir de todos os dispositivos médicos do passado gracas
a seu potencial para alterar a espécie humana, afetando
nao apenas o individuo mas toda a sua descendéncia.

Redefini¢Ges: normal/patologico e
saudavel/doente
Hoje, milhGes de criancas consideradas hiperativas
ou agressivas sio acalmadas com doses variadas de
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Ritalina, enquanto outros milhoes de pessoas em todo
o planeta conseguem driblar a depressio ingerindo
comprimidos de Prozac. E os especialistas calculam
que 15% da populacao mundial sofre de um novissimo
mal: a compulsiao do consumo, cujos sintomas podem
ser controlados com uma droga chamada Citalopram.
Os numeros e alguns quadros clinicos lembram, de
maneira inquietante, a droga “soma” — aquela que
os cidadaos do Admirdvel mundo novo de Aldous Huxley
ingeriam regularmente para permanecer felizes,
calmos e, sobretudo, politicamente passivos. Lembram
também os dispositivos do tipo dzal-a-mwod, aparelhos
gerenciadores de estados de animo que proliferam na
ficcao-cientifica desde que o escritor Philip Dick os
apresentara no romance inspirador do filme Blade
Runner. As novas drogas, tdo emblematicas da
contemporaneidade, parecem prototipos desses
dispositivos programadores da alma. Nao por acaso,
elas conseguiram tamanha adesao no publico mundial
e deram lucros incalculaveis a industria farmacéutica,
embora também tenham suscitado uma certa
inquietagao: tais medicamentos tém se tornando tao
populares que nao se limitam a “consertar” com-
portamentos patolégicos; cada vez mais, tais drogas
sao utilizadas para “efetuar ajustes” em casos que
outrora teriam sido “normais”.

Pois acontece que as definicbes de patologia e
normalidade, como tantas outras, sofreram sétios abalos
nos ultimos tempos. O dispositivo genético esta se
configurando como uma estratégia fundamental do
biopodet: ap6s definir o conteudo informativo do codigo
considerado normal, todos seus desvios sio qualificados
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como ertos. E assim que funcionam, de fato, os biochips,
microprocessadores hibridos que contém fragmentos de
DNA humano em sua composicao e sao utilizados nos
laboratérios para realizar exames genéticos, a fim de
detectar erros nas moléculas analisadas ao compara-las
com o material normal inserido no chjp. Assim, as
“anormalidades” encontradas no material genético sio
vistas como defeitos, falhas ou erros na programagao:
um problema de tipo informatico, que pode (e deve) ser
corrigido com a ajuda das ferramentas digitais. Entretanto,
se as falhas no programa genético sao definidas como
desvios com relacao a normalidade, o que seria normal?
Como ¢ definido, nesse contexto, o padrao de norma-
lidader Tal definicao ndo é clara. Existe um consenso
geral acerca de que determinadas condig¢des, tais como
a esquizofrenia e o cancer, sao patoldgicas; mas nao se
sabe o que ¢ a satde. Atualmente, os pares de oposi¢oes
dicotomicas que sustentaram a perspectiva dialética na
tradicdo ocidental estio em decomposi¢io; dentre eles,
saude/doenca e normal/patolégico. Nao existe mais uma
linha divisoria que separe nitidamente ambos os termos
desses pares. A diferenca taxativa que regia as
classificagoes analégicas da era industrial, também
nestes casos, esfumou-se. Na perspectiva digital, as
variagOes possiveis excedem os dois integrantes do par
dialético: as possibilidades combinatérias sao infinitas.
Para ilustrar este esmaecimento dos limites entre
os termos do par normal/patolégico, que esta
cedendo terreno a uma série infinita de gradagdes
inspiradas na logica digital, pode ser util recorrer a
um exemplo. Nos anos 80, duas empresas da area
farmacologica e biotecnoldgica, Eli Lilly e Genen-
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tech, obtiveram a patente para comercializar o hGH,
um hormoénio de crescimento projetado genetica-
mente para um mercado restrito: uns poucos milhares
de criangas que sofrem de nanismo nos Estados
Unidos. Para compensar o investimento em pesquisa
e desenvolvimento, as empresas ganharam o direito
ao monopolio sobre o medicamento durante sete
anos. Em 1991, porém, o hGH tinha se tornado um
dos maiores sucessos comerciais da induastria
farmacéutica: extrapolando seu publico-alvo, passou
a ser consumido por criangas que se encontravam
dentro da faixa de estatura considerada normal, ¢
inclusive por jovens esportistas que queriam aumen-
tar sua massa muscular. As empresas aproveitaram
a ocasido para promover uma campanha merca-
dolégica e publicitaria visando a redefini¢ao da baixa
estatura — que até entdo era considerada normal
— como um tipo de doenga. O episédio levou a
representante do Instituto Nacional de Saude dos
EUA a declarar que tais criangas nao eram “normais’;
eram baixas, “numa sociedade que vé esse traco
como desfavoravel”.

Do mesmo modo, o excesso de peso foi decretado
“doenga” pelo Departamento do Tesouro dos EUA;
agora, as despesas com dietas e tratamentos para
emagrecimento podem ser descontadas no Imposto de
Renda. Trata-se, sem duvida, de importantes redefinicdes
de termos como normal, saudavel ¢ doente. Nio é
mais necessario localizar uma origem patoldgica para os
sintomas: basta apenas conferir sua distancia com relacao
a0 padrio normal — que, por sua vez, ¢ definido pelos
caprichos da “mao invisfvel” do mercado.
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Tendéncias, propensdes, probabilidades e
prevengao de riscos

No discurso da nova medicina abundam termos
como propensio, probabilidades, riscos ¢
tendéncias. O vinculo entre determinados genes e
certas doengas ou comportamentos especificos, por
exemplo, baseia-se em calculos estatisticos e
probabilisticos. Mas tanto as propensoes como as
probabilidades sao relativas, por defini¢ao; pois sempre
existe a possibilidade, mesmo que muito remota, de
que a correlacdo intuida entre um determinado gene
e um certo atributo dos corpos ou das subjetividades
seja produto do acaso nas experiéncias de laboratério.
Assim, o nexo entre ambos os fatores poderia ser
inexistente, apenas uma miragem numérica
configurada por pura coincidéncia. No entanto, ja
existem mecanismos de discriminacao baseados nas
tendéncias inscritas no gendtipo das pessoas. Os
exames genéticos pré-sintomaticos sio utilizados na
avaliagao subjetiva, como uma previsao fiavel — com
toda a garantia e a legitimidade do saber cientifico —
das potencialidades ¢ dos riscos que as pessoas
podem apresentar no futuro. Configurando “gendtipos
de susceptibilidade” (RABINOW, 1996, p. 210), tais
testes constituem poderosos instrumentos de controle
em termos de biopoder, cujo uso estende-se cada vez
mais: das mulheres gravidas as companhias de seguros,
passando pelos planos de saude, as diversas ins-
tituicbes governamentais, os empregadores e as
escolas. Paira a possibilidade de testes e relatorios
genéticos serem obrigatérios no futuro, existindo in-
clusive varias propostas de elaboragao de bancos de
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dados genéticos das populagbes nacionais, bem como
carteiras de identidade digitais que contenham amostras
do DNA de cada individuo.

Contudo, nao ha garantias acerca da possibilidade
de a “falha” inscrita no codigo genético de uma pessoa
vir a se manifestar efetivamente em seu organismo. E,
caso ela venha a se expressar, a influéncia do meio
determinara seus diversos niveis de gravidade, muitas
vezes com a possibilidade de tratamento e cura. Apesar
das polémicas e de todas as complicagoes éticas e po-
liticas, a medicina promete se basear cada vez mais
nessas propensoes, nessas probabilidades denunciadas
pelos cédigos informaticos que programam 0s COLpos.
Como afirma Jeremy Rifkin em seu livto O Séwlo da
Biotecnologia: ““os gigantes farmacéuticos estao adquitindo
participagbes societarias e estabelecendo acordos de
pesquisas com muitas empresas que operam com O
genoma humano, convencidos de que o futuro das
industrias médica e farmacéutica se apoiara em dados
coletados a partir de caracteristicas genéticas,
predisposicoes e tendéncias”. (RIFKIN, 1999, p. 73)

Convém esclarecer, no entanto, que a meta de uma
medicina que trata as doencas em termos de
probabilidades e propensdes nao é apenas a cura —
definida como a correcao de erros no cédigo que
programa a vida de cada pessoa — mas, principalmente,
a prevengao dos riscos detectados nos exames
informatizados. Isto é, riscos “provaveis” de se adoecer
e de morrer. As medidas preventivas que fluem da
medicina contemporanea constituem poderosos
instrumentos de biopoder, pois nem todos os individuos
apresentam falhas flagrantes em seus cédigos, porém
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absolutamente todos tém probabilidades, em menor ou
maior grau, de adoecer e mortrer. Por isso, as estratégias
de biopoder que apontam para a prevenc¢ao de riscos
envolvem todos os sujeitos ao longo de toda a vida,
com seu imperativo da saide ¢ seu amplo menu de
medidas preventivas: alimentacdo, esportes,
psicofarmacos, vitaminas, terapias, etc. Assim, definida
como erro provavel, como propensio e tendéncia, a
doenca torna-se endémica. Dai a necessidade de que
todos os individuos — definidos como consumidores
— devam aderir a um plano de saude, pagando uma
mensalidade obrigatéria as empresas do setor médico
a0 longo de toda a vida. Pois a doenca nao precisa se
manifestar: ela se apresenta como inerente, constitutiva
da humanidade. E a proposta da tecnociéncia ¢ elimina-
la, ultrapassando esse limite que constringe a espécie.
Para poder consumar essa ambicao, porém, antes deve
redefinir todos os seres humanos como virtualmente
doentes. E apelar a seus papéis de consumidores para
lhes oferecer a panacéia que lhes permitira superar sua
condicao humana, demasiadamente humana: a
possibilidade de planejar suas vidas potencialmente
eternas, administrando seus riscos de maneira
constante, intervindo tecnologicamente na fatalidade
do cédigo e eliminando o carater aleatério do destino.

A figura do portador assintomatico é um produto
bem interessante dessas redefinicoes de normalidade,
doenca e saide; pois o “portador” é doente, embora
ele aznda nao apresente os sintomas da doenga. Por isso,
¢ o modelo extremo da subjetividade contemporanea,
marcada fatalmente pela propensao a doenca e a
morte, devendo lutar permanentemente contra sua
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condenacao a obsolescéncia. A tecnociéncia adverte:
¢ preciso conhecer todos os detalhes da informagao
contida nas préprias moléculas, para prever seu
desenvolvimento e administrar os riscos nelas inscritos.

Um projeto historico

Diante da encruzilhada tecida por estes processos
em andamento, impde-se a necessidade de examina-
los para desvendar sua for¢a subjetivante e suas
implicagoes politicas. O mundo atravessa uma série
de transformag¢des econdmicas, tecnoldgicas e
sociopoliticas que sugerem uma transi¢ao para um
novo regime de poder: uma passagem da vigilancia
disciplinar caracteristica da sociedade industrial
estudada por Michel Foucault, em direcdo a uma
gestao privatizada dos riscos. Enquanto as “terapias
para os normais” se generalizam, o sujeito da
sociedade industrial se dissolve e vé nascer outros
“modos de ser”. Os sujeitos contemporaneos devem
enfrentar a tragédia da propria “obsolescéncia”,
desafiando as exigéncias da competitividade e se
submetendo as tiranias (e as delicias) da flexibilidade
e da reciclagem constante. Ou, tomando emprestado
um termo da retérica digital: fazendo upgrade de
forma incessante, tanto do seu hardware como do
seu software. Assim, o individuo interpelado pelas
novas modalidades biopoliticas de formatagao
subjetiva metaboliza o imperativo da saide que
incita a obsessao pelo cuidado do corpo: ao escolher
um estilo de vida saudavel (ou perigoso), ele deve
saber que estd minimizando (ou maximizando) os
riscos provavelmente inscritos em sua predisposi¢ao
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genética. Desse modo, assumindo o papel de gestor
de si, planeja a prépria vida como os empresarios
delineiam as estratégias de seus negocios, avaliando
os riscos e fazendo escolhas que visem a maximizar
sua qualidade de vida e a otimizar seus recursos,
administrando as op¢oes de acordo com parametros
de custo-beneficio, performance e eficiéncia. E a
légica da empresa se espalhando por todas as
institui¢oes e conquistando novos espagos — pois,
parafraseando o famoso executivo da companhia
Intel, Andy Grove, no mundo contemporaneo “sé
os parandicos sobrevivem”. Ou seja: aqueles que
demonstram uma alta capacidade de se adaptar as
mudangas constantemente exigidas pelo capitalismo
pos-industrial dos fluxos globais, aqueles que
conseguem se auto-programar a partir dos
veredictos da tecnociéncia e do mercado. Enfim:
sujeitos eficazes, flexiveis e reciclaveis.

A intencao deste trabalho foi “desnaturalizar” este
novo quadro, sublinhando sua origem histérica e sua
raiz politica, como uma estratégia (embora sem
“estrategistas”) que obedece a um projeto socio-
economico determinado e que, portanto, pode e deve
ser compreendida e avaliada em toda a sua magni-
tude para, eventualmente, ser modificada.

Referéncias bibliograficas:

BECK, Ulrich. Risk society; towards a new modernity. Lon-
don: Sage, 2002.

BEZERRA Jr., Benilton. O ocaso da interioridade. In: PLASTINO,
C. A. (org.). Transgressées. Rio de Janeiro: Contracapa, 2002.

CASTEL, Robert. La gestion de los riesgos. Buenos Aires:
Anagrama, 1995.

59




Paula Sibilia

60

DELEUZE, Gilles. Post-Scriptum sobre as sociedades de controle.
Conversagbes. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992. p. 209-226.

FOUCAULT, Michel. Histdria da sexualidade, I A vontade de
saber. Rio de Janeiro: Graal, 1980.

FOUCAULT, Michel. Em defesa da sociedade. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2000.

HAMER, Dean; COPELAND, Peter. El misterio de los Genes.
Buenos Aires: Vergara, 1998.

RABINOW, Paul. Artificialidad e ilustracion: de la sociobiologia
a la biosocialidad. In: CRARY, J.; KWINTER, S. Incorporaciones.
Madri: Ediciones Cétedra, 1996. p. 201-221.

RIFKIN, Jeremy. O século das biotecnologias: A valorizagdo
dos genes e a reconstrugcdo do mundo. Sao Paulo: Makron
Books, 1999.

SIBILIA, Paula. O homem pds-orgénico: Corpo, subjetividade
e tecnologias digitais. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002.

* Paula Sibilia nasceu na Argentina e graduou-se em
Antropologia e em Comunicacdo pela Universidade de
Buenos Aires (UBA). E mestre em Comunicacéo, Imagem e
Informacédo (UFF) e doutoranda em Comunicacgéo e Cultura
(UFRJ). Publicou o livio O Homem P6s-Organico: corpo,
subjetividade e tecnologias digitais (Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2002).

LOGOS 20: Corpo, arte ¢ comunicagdo




LOGOS

Comunicagio, arte e corpo

Ano 11, n° 20, 1° semestre de 2004 61




Denise da Costa Oliveira Siqueira e Euler David de Siqueira

62

O corpo que danga:
percepgao, consciéncia e
comunicacdo

Denise da Costa Oliveira Siqueira*
e Euler David de Siqueira**

RESUMO

O corpo ¢ instrumento de comunica¢io na danga e revela toda
uma histéria cultural, social, psicolégica e biolégica em seus
movimentos. A forma como um coredgrafo e seu intérprete
percebem o mundo pode ser apreendida através da danga, assim
como aspectos importantes de uma sociedade e sua cultura. A
pattir dessas idéias, este texto tem como objetivo refletir sobre o
corpo no universo da danca cénica contemporinea tomando como
referencial e ponto de partida o pensar de Metleau-Ponty.
Palavras-chave: comunicacio, danca, percepcao.

ABSTRACT

The body is a communication tool in the dance and reveals a biological,
sociological, cultural and psychological history. The way a choreographer
and his dancer perceive the world can be showed by dance, as well as important
aspects of a society and its culture. This article aims to reflect upon the
body in the contemporary scenic dance universe using as reference the ideas
of Merlean-Ponty.

Keywords: communication, dance, perception.

RESUMEN

E/ cuerpo es instrumento de comunicacion en la danza y revela toda una
historia cultural, social, psicoldgica y bioldgica en sus movimientos. La
Jorma como un coredgrafo y su intérprete perciben el mundo puede ser
aprebendida a través de la danga, asi como aspectos importantes de una
sociedad y su cultura. A partir de esas ideas, eso articnlo tiene como
objetivo reflejar sobre el cuerpo en el universo de la danga escénica
contempordnea tomando como referencial el pensar de Merlean-Ponty.
Palabras clave: comunicacion, danza, percepcion.
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Introdugio

Refletir sobre a danga contemporanea em sua
multiplicidade de formas é um exercicio complexo que
exige a leitura de diferentes teorias, buscando em cada
uma delas elementos complementares. Pensadores
como Marcel Mauss, Michel Foucault e Maurice de
Metleau-Ponty observaram o corpo, construiram idéias
importantes € a0 mesmo tempo bastante distintas que
apontam para formas de se entender as dangas como
manifestacao cultural, psicologica e biologica, exercicio
corporal/cultural e modo de perceber o mundo.

O corpo ¢é instrumento de comunicagao na danga e
revela toda uma historia cultural, social, psicologica e
biologica em seus movimentos. Movimentos coreo-
grafados ou nao, atos e gestos do cotidiano deixam en-
trever aspectos da cultura na qual esta inserido aquele
que se move ou fica imoével. A forma como um coreo6-
grafo e seu intérprete percebem o mundo pode ser
apreendida através da danca, assim como aspectos
importantes de uma sociedade e sua cultura.

A partir dessas idéias, este texto tem como objetivo
refletir sobre o corpo no universo da danga cénica
contemporanea tomando como referencial e ponto
de partida o pensar de Merleau-Ponty. Busca-se
problematizar o fenomeno danca a partir da teoria
fenomenoldgica, abordando-o em seu envolvimento
com o “primado” da percepgao.

A percepgao é fenébmeno que se da no plano in-
dividual, porém ¢é construido a partir de processos
de origem cultural. As esferas individual e coletiva
se mesclam intersubjetivamente no momento em que
um determinado agente social percebe algo.
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O espetaculo cénico ¢ féorum privilegiado para
estimular a reflexao sobre a percepgao. Atores, perform-
ers, dancarinos reproduzem técnicas, repetem
movimentos coreografados por outros artistas. Paralela-
mente, imptimem suas marcas corporais 20s movimentos
que fazem — afinal, emprestam seus corpos para executar
as pecas. Na outra ponta, o publico percebe a movi-
mentagao em cena a partir de suas proprias referéncias,
o que implicara em diferentes percepgoes.

Percepgido e consciéncia

Maurice de Metleau-Ponty dedicou parte de sua obra
a reflexGes sobre o corpo, 0 que permite construir
inimeras pontes em relacdo a danga e a comunicagao
corporal ou nao-verbal. Herdeiro do pensamento de
Edmund Husserl, fundou a base da percep¢ao a partir
da consciéncia do que podemos perceber. Para o filésofo
francés, o mundo que percebemos nao pode ser reduzido
a uma simples soma de sensagoes constituintes dos
objetos. Toda e qualquer percep¢ao ocorre e tem um
lugar no mundo porque nosso corpo esta nele.

Para Husserl, toda consciéncia é consciéncia de
algo, assim como todo fenémeno ¢ fendomeno para
uma consciéncia. Nao ha consciéncia de algo (o que
o autor chama de noesis) sem que ela tenha
intencionado um objeto ou um conteddo (noera).
Ao contrario de filésofos como Descartes, Spinoza,
Locke e Hume, para os quais a consciéncia equivalia
a uma representacdo do objeto, Husserl coloca a
unidade sujeito-objeto como uma condi¢ao univer-
sal do fenomeno perceptivo. Ao contrario dos
filésofos idealistas, para Husserl a esséncia nao se
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esconde por detras do objeto. A esséncia do objeto
aparece diretamente ao sujeito através de uma intengao
doadora. A esséncia nao pode ser conhecida de uma s6
vez, mas em perspectivas (CAPALBO, s/d).

A partir das idéias de Husserl, Merleau-Ponty
analisou o que chamou de consciéncia perceptiva,
complementar a consciéncia representativa. Segundo
ele, a percepcao é sempre consciéncia perceptiva de
alguma coisa e nela nao se pode separar o sujeito € o
objeto - como fazem as ciéncias naturais e as ciéncias
sociais de base positivista. Na percep¢ao, as de-
composicOes analiticas sao precedidas pela imagem
do todo. Assim, a percepg¢ao do espetaculo de danga,
por exemplo, seria sempre a percepgao de um todo
composto por movimento, coreografia, espaco,
tempo, gestual, corpo, bailarino, platéia.

Em toda percepcao, afirma Merleau-Ponty, tem-se
o paradoxo da imanéncia (o imediatamente dado) e da
transcendéncia (o que vai além do imediato). Imanéncia
e transcendéncia sao os dois elementos principais,
estruturais de qualquer ato perceptivo e, segundo o
filésofo, nao sao mutuamente contraditorios, pois toda
vez que se tem consciéncia de alguma coisa, estd aberta
a possibilidade de nao-consciéncia de aspectos
relacionados aquele objeto percebido.

Ao contrario do pensamento racionalista, nota-
damente de Platio e Descartes, que criam dois mun-
dos opostos e dicotomicos, Merleau-Ponty afirma que
nao ¢ possivel separar matéria e forma, pois ambas
formam uma unidade organica, indistinta. Assim,
haveria uma relagao fundamental entre o sujeito que
percebe e o objeto percebido. As nogdes de imanéncia
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e transcendéncia ajudam a entender melhor tais idéias.

De acordo com Merleau-Ponty,
a matéria ¢ “gravida” de sua forma, o que quer
dizer, em ultima anlise, que toda percepg¢io
tem lugar num certo horizonte e enfim no
“mundo” (...) e que, enfim, a relacdo de certo
modo organica do sujeito perceptor e do
mundo comporta por principio a contradi¢do
da imanéncia e da transcendéncia. (1990, p.42)

Diferente das teorias dualistas, Merleau-Ponty
parte da perspectiva de que forma e conteudo se
encontram indissociados, formando uma unidade
indissolavel. O que nao podemos perceber nao implica
que algo nao possa ser conhecido. As faces dos objetos
nao percebidos nao sao representadas quando nao os
percebemos, elas sio antecipadas pelo sujeito que
percebe. O que niao podemos perceber, o chamado
lado oculto, “esta presente ao seu modo. Esta em
minha vizinhanga” (Op. Cit, 1990, p.45). Assim, na
danga, por exemplo, o préximo passo, 0 proximo
movimento, 20 mesmo tempo em que esta repleto de
expectativa, é antecipado, ainda que isso nao seja
petcebido pelo espectador/expectadot.

Retomando a danga cénica, em um espetaculo
percebe-se algumas “coisas” enquanto outras deixam
de ser percebidas. Essa questao é refor¢ada quando
se reflete sobre o espetaculo reproduzido por meios
técnicos: um filme, video, DVD de um espetaculo
traz a marca da percepcao de quem o dirigiu e de
quem o gravou. Ao assisti-lo, o espectador percebe
a partir do ja percebido/selecionado pelo olho
biolégico/ cultural do cinegrafista/diretor. E ai, entdo,
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também vai perceber e deixar de perceber cores,
luzes, sons, sentidos, subentendidos.

Em Fenomenologia da percepeio, o autor explica que
considera seu proprio corpo como seu ponto de vista
sobre o mundo (1971, p.83). Assim, tem consciéncia
de seu corpo através do mundo e tem consciéncia do
mundo devido a seu corpo (1971, p.95). Mas, a forma
como se percebe o mundo e seus fenémenos também
esta vinculada a cultura e 2 sociedade. Dessa forma,
a percep¢ao nunca poderia ser “neutra”, imparcial ou
pura. Ela sofre influéncias, contagios culturais e sociais.
Nem mesmo a ciéncia estaria livre para entender o
corpo de modo neutro: também ela é passivel de
interpretacdo e toda interpretagao parte de um
repertério de saberes, de conhecimentos, de cultura.

O filésofo também entende que o corpo sintetiza a
ambigtiidade (imanéncia/ transcendéncia) do ser no mundo.
Para Merleau-Ponty, o corpo é forma de expressao, pleno
de intencionalidade e poder de significacao. Cada
movimento, cada gesto produzido é também pleno de
sentidos, portanto, “o sentido dos gestos nao é dado mas
compreendido, quer dizer, retomado por um ato do
espectador” (1971, p.195). Assim, o intérprete, em um
dado espetaculo, transmite aloum sentido através de seus
movimentos e o espectador, ora na fungao de receptor, o
entende de determinada forma, segundo seu repert6tio
cultural de informages. Desse modo, “o gesto esta diante
de mim como uma pergunta, ele me indica alguns pontos
sensiveis do mundo, ele me convida a encontra-lo 1. A
comunicacao se completa quando minha conduta encontra
neste caminho seu proprio caminho. Ha confirmacao do
outro por mim e de mim pelo outro” (id).
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Um corpo cultural

Natureza e cultura, assim como sujeito e objeto, nio
podem ser dicotomizados na visao de Metleau-Ponty.
Esse ponto de vista—que se coaduna com o do sociélogo
Marcel Mauss - se reflete em sua visio sobre o corpo. O
corpo nao pode ser entendido simplesmente como
organismo bioldgico, fisiologico, psicoldgico. Ele também
¢ cultura, transcendendo o aspecto fisico: “O uso que
um homem fara de seu corpo ¢ transcendente com
respeito a este corpo como ser simplesmente biolégico”
(MERLEAU-PONTY,1971, p.199). Se o corpo nio é
puramente biolégico, fisiolégico e psicolégico, os
comportamentos dele derivados também nao podem set.
Comportamentos sao a um s6 tempo biolégicos, psicolo-
gicos e culturais, assim como 0s movimentos € 0s gestos.

O pensamento de Merleau-Ponty — assim como
o de Mauss, que propds o conceito de fato social
total - é importante para evitar o reducionismo na
analise de fenémenos relacionados ao corpo, heranga
do olhar positivista do século XIX'.

A partir do que escreveu Metleau-Ponty, pode-se
pensar os movimentos dang¢ados como fruto de
experiéncia vivida, percebida, tanto quanto com-
portamentos, movimentos e gestos de fora da cena.
Intérpretes e platéia percebem o espetaculo, trans-
cendendo o que é apresentado no palco.

Maurice Merleau-Ponty aprofundou a reflexao
iniciada pelo filbsofo Baruch Spinoza a respeito da
percepcao. Em Fenomenologia da percepeio, ao estudar o
comportamento humano, mostrou que existe relagao
entre psiquismo e fisiologia em toda conduta humana;
analisou o corpo no que tange a percepeao ilusoria,
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referindo-se a0 “membro fantasma’ - memoria residual
do uso das partes do corpo, informagoes arquivadas
pelo cérebro que perduram em um corpo mutilado. A
psicologia também permitiria compreender esse
fenémeno de forma mais complexa. O corpo nio seria
apenas um objeto fisico e sim, “aparéncia” de uma
interioridade. Intrinsecamente ligado a esta in-
terioridade, o corpo se transforma em um instrumento
com o qual o homem habita o mundo e a ele pertence.

Do ponto de vista de Merleau-Ponty, consciéncia e
corpo sao inseparaveis. Assim, viver setia estar no mundo,
refletindo-o e nele se refletindo. A percep¢ao seria a
chave para esse entendimento e a construcao da
realidade. Como a percepcao se da através do corpo e de
seu posicionamento no mundo, este seria, simultanea-
mente, sujeito e objeto inserido em algum contexto
espaco-temporal. O filésofo tenta solucionar tal dualidade
através de uma unidade de abstracdo: o corpo como
“coisa pensante” e “objeto pensado” a0 mesmo tempo.
Ou seja, 0 que pensa e sente € o que se torna objeto de
pensamentos. Essa dupla propriedade o coloca na ordem
do objeto, de um lado, e na ordem do sujeito, de outro,
mas sem dissolvé-lo, sem desagregar suas propriedades.

Conforme o filésofo, na percepgao, o todo é ante-
rior as partes, talvez em uma referéncia a Aristételes.
Com isso, 0 autor busca criticar perspectivas filosoficas
como as empiristas, que entendiam nossas idéias como
uma reuniao de sensagoes e partes. Ao mesmo tempo,
o todo nio ¢ um todo ideal. Novamente retomando a
relagdo organica que ha entre a matéria e a forma da
percepgao mostra que sao “aparentadas desde sua
origem” (Op. Cit., 1990, p.47).
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Entre o percebido e o nao percebido, aponta Metleau-
Ponty, nao ha uma relagao operando no plano ideal e menos
ainda no conceitual; escreve ainda que nao se trata de
uma operagao intelectual que apreendetia o todo a partir
de um conjunto de dados sensoriais. O todo nao éa simples
soma das partes, esta além dessa aritmética. Na percepgao
ocorre a chamada sintese perceptiva. Em outras palavras,
no lugar de uma sintese do pensamento intelectual, ocorre
uma sintese de transicao. Assim, quando se olha para um
objeto qualquer, como uma porta, ainda que nao se
percebam alguns de seus lados, que nao sao dados na
percepcao, pode-se, através da sintese perceptiva - uma
sintese de transicao - antecipar os lados nao-vistos ou
percebidos. Essa antecipacao nao implica uma percepgao.
Podendo perceber o objeto a partir de uma infinita gama
de perspectivas, o objeto sempre se apresentara como
deformado. Os aspectos nao percebidos e antecipados -
pois, afinal, na percepgao parte-se do principio de que o
todo ¢ anterior as partes - podem, em um segundo
momento, ser completados através de um processo de
superacdo transcendental. Metleau-Ponty indica que o
unico sujeito capaz de operar a superagio dos aspectos
antecipados, mas nao percebidos, “¢ meu corpo como
campo perceptivo e pratico, enquanto meus gestos tém
um certo alcance e circunscrevem, como meu dominio, o
conjunto de objetos que me sao familiares” (Op. Ciz, 1990,
p-48). Metleau-Ponty parece familiar ao se ler Bourdieu,
quando este instaura sua controvertida no¢ao de habitus.

Tanto espectador quanto bailarino interagem a
partir da posi¢ao que seus corpos estabelecem em seus
respectivos espacos. F interessante problematizar que
enquanto o bailarino pode se movimentar ao longo do
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palco e mesmo entre o publico e a platéia, o espectador
nao goza dessa mesma liberdade, permanecendo fixo,
quase imével em seu assento, até o fim da apresentagao.
O bailarino pode perceber a platéia de diferentes pontos
de vista, mas o espectador somente percebe o que se
passa no palco de acordo com sua posi¢ao na platéia.
Nio obstante, ha um diferencial que torna ainda mais
assimétrica a relagdo entre o dangarino e o espectador.
Enquanto o primeiro é o alvo da aten¢do do segundo,
o segundo permanece oculto e no presente a0 primeiro.
Ou, na melhor das hipéteses, o dancarino somente
percebe o espectador como uma massa indiferenciada,
que pode aprovar ou nao sua atuagao.

Presenca e auséncia

A percepcao é um paradoxo em que estao dadas a
presenca e a auséncia. A propria “coisa percebida é
em si mesma paradoxal” (Ibid., p.48). Metleau-Ponty
escreveu que a “coisa’ somente existe quando alguém
pode percebé-la. A aplicagdo desse principio ao
fendmeno danca ajuda a esclarecer inimeros aspectos
ao se trata-la como um fendomeno efémero e, para-
fraseando Merleau-Ponty, paradoxal. A danca,
qualquer que seja seu género somente existe enquanto
alguém puder percebé-la. Mas como perceber algo que
se passa no tempo e no espago e assume diferentes
aspectos em distintos momentos? Talvez seja justa-
mente essa alternancia de movimentos que se sucedem
no tempo e no espago que torna a danga paradoxal a
analise fenomenoldgica.

Enquanto percebe-se algo ou alguma coisa, deixa-
se de (ou nao se pode) perceber outros aspectos. Entao,
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presenca e auséncia fazem parte da percep¢ao, pois
ha algo nesse fendmeno que trata de ir além da coisa
percebida. Como paradoxo, envolvendo a presenca e
a auséncia, a2 imanéncia e a transcendéncia se colocam
como condigdes do fendmeno perceptivo. E a partir
da relagio complementar (e nao, contraditoria) entre
a imanéncia e transcendéncia que podemos perceber
algo dado como também ir além do dado podendo,
por exemplo, antecipar o que nao nos ¢ dado.

A percepgao também funda a intersubjetividade. O
outro, na fenomenologia de Metleau-Ponty assume um
lugar significativo ao possibilitar a propria comunicagao.
Na relagdo entre dois sujeitos, ainda estamos diante de
um fenémeno paradoxal. Nao é somente a percepgao
de um suyjeito solitario que é paradoxal, mas também
aquela entre dois sujeitos. A nogao de situagao é cen-
tral para compreender como pode haver comunicagio
entre dois sujeitos diante do fendmeno perceptivo.

Merleau-Ponty esclarece que se o corpo do sujeito
que percebe possibilita a unidade das coisas por ele
percebida, também € o seu préprio corpo que funda
a unidade com um outro sujeito, pois,

do mesmo modo o corpo do outro, como
portador das condutas simbélicas e da
conduta do verdadeiro, afasta-se da con-
dicdo de um de meus fendomenos, propoe-
me a tarefa de uma verdadeira comunicacao
e confere a meus objetos a dimensdo nova
do ser intersubjetivo ou da objetividade.
(MERLEAU-PONTY, 1990, p.51)

O corpo ¢é o sistema que permite que O sujeito
estabele¢a uma série de abordagens acerca do mundo
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(MERLEU-PONTY, 1990, p.51). E ele também que
faz a sintese das coisas que o sujeito percebe. F
principalmente pelo fato de que o corpo do outro, de
uma outra subjetividade, ndo ser uma das condi¢oes
de nossas percepeoes, de nossos fendbmenos, que exige
que se estabeleca um didlogo, uma comunicagao, Gnica
forma de se realizar uma sintese que se da entre a
coisa e o sujeito que percebe.

Consideragoes finais — danga e percepgao

O primado da percepgao busca recompor o que as
filosofias dualistas romperam com a dicotomimzag¢ao
entre sujeito e objeto. A danga ja é uma unidade sintética,
uma forma social. Danca e espectadores formam uma
unidade; ambos sao a0 mesmo tempo objeto e sujeito
de um processo interacional no qual a consciéncia de
cada um dos atores sociais envolve necessatiamente o
outro. Na percep¢ao, a consciéncia se coloca como uma
intencionalidade doadora de sentido.

Para que exista a danga é preciso haver movimento
e imobilidade. Nao obstante, ¢ preciso também tradicao
e transmissao, o que implica identidade e meméria,
como assinala Mauss. A complementaridade de
movimento e nao-movimento ¢ que sustenta a danga,
que possibilita alguma comunica¢ao nao-verbal e faz
distinguir movimento cotidiano dos movimentos
chamados de danca, fruto do desenvolvimento de
técnicas corporais extracotidianas.

O gesto/movimento na dan¢a nao cumpre uma
funcao, nao assume uma tarefa util, instrumental. As-
sume um papel estético, simbodlico e intencional,
certamente. Seu compromisso nao ¢, entdo, com a
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utilidade, e, sim, com a atte, com a pozesis, ou seja, com
o fazer inspirado, diferenciado e que tanto pode entreter
quanto levar a uma reflexdo ou estranhamento.

O entretenimento ou a reflexdo vai depender da
percepe¢ao que o publico tiver da danga cénica. E essa
percepcao doa sentido, atribui sentido e significados
polisseémicos. O movimento, embora transitorio, sera
alvo de distintas percepcdes. E tanto movimento
quanto percepgoes, sao consequéencias de experiéncias
anteriores portadas por quem se mexe ou permanece
parado e por quem assiste a movimentagao dangada.

A genérica definicdo de Rudolf von Laban de que a
danga ¢ a arte dos movimentos do corpo no espago leva a
pensar que qualquer coreografia ou série codificada vai
implicar necessariamente em relagdes com a percepcao.
Partindo dessas reflexdes, pode-se entender que a
contribuicio do pensamento de Metleau-Ponty para o
universo da danga cénica contemporanea ¢, principal-
mente, a possibilidade de se pensar as artes corporais como
espago de expressao e de construcao de pensamento —
objeto e sujeito de cultura percebido diferentemente por
quem cria, quem executa e quem assiste a um espetaculo.
Como escreveu Dantas, “a danga — possibilidade de arte
inscrita no corpo — é metafora do pensamento e realidade
desse mesmo corpo” (1999, p. 24). Dai detiva a riqueza
tao grande da arte de dangar e criar danga.

Nota

' A importancia do desenvolvimento da nogdo de fato social
total de Mauss foi ter buscado uma sintese complementar entre
dimensdes que até entdo eram vistas de forma dissociada. O
fato social total de Mauss se pauta em uma triade cujos pilares
sdo a psicologia, sociologia e fisiologia. Assim € que o autor
nos mostra a importancia da dimensao complementar do fato
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social total: “Tudo neles se mistura, tudo o que constitui
propriamente a vida social das sociedades que precederam as
nossas — até as da proto-histéria. Nesse fendmenos sociais
totais como nos propomos chama-los, exprimem-se, a0 mesmo
tempo e de uma so vez, toda espécie de instituigdes: religiosas,
juridicas e morais — estas politicas e familiais a0 mesmo tempo
— econdmicas — supondo formas particulares de producgédo e
de consumo, ou antes, de prestacdo e de distribuicdo, sem
contar os fendbmenos estéticos nos quais desembocam tais
fatos e os fendmenos morfoldégicos que manifestam essas
instituicées”. (MAUSS, 1974, p.41)
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Performance:
um fenémeno de arte-
COrpo-comunicacao

Fernando do Nascimento Gongalves*

RESUMO

A performance ¢ uma expressao artistica em que o corpo é utilizado como
um instrumento de comunicagdo que se aproptia de objetos, situagdes e
lugares - quase sempre naturalizados e socialmente aceitos - para dar-Thes
outros usos e significagdes. Como arte que se ocupa do corpo, atravessou
suas distintas concepeoes, buscando questionar limites e fronteiras da cultura
e do cotidiano a ele associados em nossa sociedade. Hoje, usando
mediages tecnoldgicas, promove outros modos de apresentagio do
cotpo, 20 mesmo tempo que se propde a repensa-lo, convidando-nos a
refletir sobre os novos desafios da arte e do corpo na atualidade.
Palavras-chave: corpo, arte, comunicacio, tecnologia

ABSTRACT

Performance art is an artistic expression where the body is used as a commmnication
to0l that takes objetcs, situations and places — commonly natnralized and socially
accepted — to change their uses and significations. As an art form which focuses the
body, performance crossed many of its reconceptions, seeking to question the linits
and borders of culture and the everyday connected to its representions in our society.
Now; through the technological mediation, performance promotes different kinds
of presentation of the body, leading to its reconception and inviting us to mind the
new challenges of the art and the body nowadays.

Keywords: body, art, communication, technology

RESUMEN
La performance es una expresion artistica donde el cnerpo es utilizado como
herramienta de communicacion que toma objectos, situaciones y sitios— casi siempre

naturalizados y socialmente aceptados - para darles otros usos y significaciones.
Como arte que se ocupa del cuerpo, ha atravesado sus distinctas concepciones,
buscando cuestionar limites y fronteras de la cultura y del cotidiano a el asociados
en nuestra sociedad. Hoy dia, a través la mediacion tecnoldgica, pronmeve ofros
modos de presentacion del cuerpo, al nrismo tiempo que lo repiensa, invitandonos
a reflejar sobre los nuevos desafios del arte y del cuerpo en la actualidad.
Palabras clave: cuerpo, arte, comunicacion, tecnologia.
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Ahistétia da performance como arte corporal esta ligada
a todo um conjunto de praticas contestadoras, produzidas
principalmente no inicio do século XX na Europa e também
nos Estados Unidos do pés-guerra e que ficaram conhecidas
como as vanguardas artisticas historicas. O movimento de
rompimento da performance com convengdes formais e
estéticas fez com que Renato Cohen a chamasse de “arte
de fronteira” (COHEN, 1987, p4).

O termo ¢ sem duvida ambiguo, mas designa com
precisao a propria natureza desta expressao artistica que
opera quebras e aglutinagoes, 20 mesmo tempo em que
vai situar-se formalisticamente entre dois géneros, mais
exatamente “no limite das artes plasticas e das artes
cénicas, sendo uma linguagem hibrida que guarda
caracteristicas da ptimeira enquanto origem e da segunda
enquanto finalidade” (Ibid, p.7). “Fronteira” aqui tem
também o objetivo de demarcar algo que termina e
comega, ¢, sobretudo, de anunciar algo que acontece
num “entre”. A performance pode ser considerada
“fronteira” exatamente por se dar num intersticio, num
limiar. Algo que termina (a representagao, que ¢ abolida
nas artes visuais, na musica, na danca e nas artes cénicas)
e algo que comega (uma outra concepgao de arte, de
pratica artistica e de linguagens/processos ctiativos).

A performance s6 chegou a ser aceita como expressao
artistica “autbnoma’ na década de 70. Naquele momento,
a arte conceitual — uma arte de idéias, mais do que de
produtos, arte ndo compravel ou vendavel — estava em
seu apogeu e a performance teria sido uma das formas
de demonstraciao destas idéias (GOLDBERG, 1996,
p.7), na medida em que se apoiava fortemente no corpo
como elemento gerador de novas significagoes, na
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transitoriedade das apresentacoes e no fim da represen-
tacao. Para isso, buscava desenvolver uma linguagem
propria, caracterizada pela apropriacao e justaposicao
de outras linguagens, como veremos mais adiante.

Ap6s as vanguardas européias do comego do século
XX, os trabalhos de John Cage, na musica, e Merce
Cunningham, na danga, representaram, nos anos 50, o
inicio de uma nova série de pesquisas com linguagens
e materiais, 0 que caracterizou a formagao da nova
vanguarda da segunda metade do século XX. Ao
mesmo tempo, esta década invoca e resgata para suas
criagoes idéias do inicio daquele século, desde Marinetti,
Tzara, Baty, Artaud e Duchamp.

E quando vemos, entao, na pintura, o surgimento do
conceito de “action painting” (“pintura instantanea”) do
artista americano Jack Pollock e as “assemblages” e os
“environments” de Allan Kaprow, que irdo desaguar no
happeninge na body art, estes tltimos considerados precursores
diretos da performance. O trabalho de Pollock, bem como
o de Cage, é também considerado precursor da performance,
especialmente por sua liberacao radical dos padrdes estéticos
ainda vigentes e pelo aproveitamento de outras linguagens,
justapostas umas as outras.

Nos trabalhos de Pollock, grandes lonas estendidas no
chao funcionam ao mesmo tempo como tela e como palco.
O artista transita sobre a lona, espalhando sua pintura em
torna dela. O préptio pintor-ator — e nao apenas sua mao
e braco - move-se no espago da lona-tela, transformado
em espago artistico, embora af o corpo ainda nao seja a
obra em si — o que aconteceria mais tarde com a body art
com a performance. Na action painting, a arte consiste no
proprio processo de producao do objeto pictorico.
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O passo seguinte foi a “assemblage” (encaixes), no
infcio dos anos 50, que consiste em pinturas sobre mate-
rial inteiramente nao tradicional e dispostas de forma a
dar a obra altos e baixos relevos, texturas. Pode ser
considerada uma forma mais elaborada de w//age, com a
diferenca de que af “a w/lage ja ndo é apenas suporte do
processo criativo, mas sim o ato artistico em si,
eliminando-se o pictérico” (GLUSBERG, 1987, p.28).

Em 1955, Kaprow deixa o expressionismo abstrato -
caracterizado pela supremacia da sensibilidade em
dettimento da figuracio/representacio - ¢ passaa se dedicar
as assemblages, 0 mesmo acontecendo com varios artistas
tais como Jasper Johns, Claes Oldemburg e Rauschemberg,
que, entre 56 e 58 tiveram aulas com Cage na New School
of Social Research, em Nova York. Ou seja, os anos 50 ja
indicavam o surgimento de uma cena que se tornatia
realmente efervescente a partir da década seguinte.

A época, estava em auge a pop art, surgida na Inglaterra
e consolidada nos Estados Unidos, o que de alguma forma
facilitou o desenvolvimento dos environments, pela
reavaliagdo e uso de objetos, maquinas e utensilios como
elementos estéticos. Os proprios artistas pop, como Claes
Oldenburg e Andy Warhol, langaram mao de environments
— forma expressiva precursora das instalagdes -, como o
foi o caso de The Store (Oldemburg), uma loja de verdade
cujas mercadorias eram fabricadas todas pelo proprio
artista, e as pilhas de caixa de sabdo de Warhol. Interessante
notar que esta “inovacao” dos anos 50 e 60 também tem
suas origens nos trabalhos da vanguarda do inicio do
século, mais precisamente com os sutrealistas'.

Vale destacar, como lembra Glusberg, que o surgi-
mento da action painting e o desenvolvimento da cw/lage
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permitiu observar as mutagoes que ajudaram a nascer a
performance. Da “pintura instantanea” de Pollock temos
o sutgimento da integracao do corpo ao processo artistico,
no ambito das artes plasticas. Da c/lage parcial e pictorica
(de substancias e imagens) a c/lage total e nao pictorica
(assemblages e environments) surge a possibilidade da
exteriotizacao do objeto pictérico que literalmente sai
da tela. Dentro da proposta da /we art, que implicava a
possibilidade de participacao do publico e da integragio
entre vida e arte, as expressoes da c/lage invocavam
também uma arte tirada da vida, do cotidiano, aspecto
este que era expresso nos objetos utilizados. Era, portanto,
um campo receptivo a inovagoes. Foram justamente as
concepgoes da /e art incorporadas aos environments que
deram otigem aos happenings.

Em 1959, Kaprow realiza com Cage, na Reuben Gal-
lery de New York, seu 78 Happening in 6 parts, criando um
novo conceito de encenagio que setia propagado através
da década seguinte. Durante uma hora e meia, dezoito cenas
ou fragmentos de atos ou “acontecimentos” divididos em
seis partes (teés bappenings simultaneos em cada parte) se
desenrolaram junto ao um publico que era tido tacitamente
como parte do espetaculo. Os intérpretes atuavam sob uma
marcagao cuidadosamente controlada por Kaprow por meio
de desenhos, luzes e sinais de sino. Os seis intérpretes execu-
tam agdes fisicas simples, episddios da vida cotidiana—como
espremer laranjas e ler textos e cartazes. Havia também mo-
nologos, projecio de filmes e slides, musicas com instru-
mentos de brinquedo, ruidos e sons (Cage), além de pinturas
(assenrblages) que formavam verdadeiros environments. O salao
era dividido em trés salas por paredes de plastico semi-
transparentes. Em cada uma delas, cadeiras para o publico
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e espaco para os intérpretes. Os espectadores podiam mudar
de sala segundo instrugdes recebidas no inicio do espetaculo.

O interessante ¢ que o programa advertia também que
as agoes nao significariam nada claramente formulavel,
posto que se referiam tio somente as agoes dos proprios
artistas. Seu término, igualmente sem significado, (quatro
rolos de quase trés metros cafam de uma batra horizontal
entre os intérpretes masculinos e femininos que recitavam
palavras monossilabicas: “mas”, “bem”), pretendia tao
somente “indicar algo espontaneo, que acontece porque
acontece” (KAPROW apud GOLDBERG, 1996, p.130).
Contudo, ¢ digno de nota que o espetaculo foi ensaiado
durantes duas semanas antes da estréia e diariamente du-
rante a apresentagio que durou uma semana.

Nos anos 60, com o happening, assistimos a passagem da
sucessao de exviromments para a sucessao de acontecimentos”
e ao surgimento de uma multilinguagem, que inclufa varias
midias, como as artes plasticas, o teatro, a w/iage, a musica e
a danca, recuperando dos futuristas italianos a experiéncia
de uma arte sem distingao de géneros e da Bauhaus a idéia
da fusdo das artes. De fato, como afirma Cohen, o happening
funcionou como uma “vanguarda catalizadora”, que ira
tomar o que se produz de novo nas diferentes artes: do
teatro, incorpora o laboratério de Grotowski, o teatro ritual
de Artaud, o “teatro dialético” de Brecht; da danca, as
expressdes minimalistas de Martha Grahan e Yvonne Rainer.
Mas ¢ das artes plasticas, com a action paiting, que surgitia o
elo principal a partir do qual nasceria a performance
(COHEN, Op. dit., p22).

Pollock ja anunciara, na década anterior, que o artista
deveria ser o sujeito e o objeto de sua obra, ou seja, que
a obra s6 estaria completa com sua propria presenga
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como obra. Com a influéncia da action painting e sua
idéia de transferéncia da “pintura” para “o ato de pintar’”,
O happening vai dar importancia a movimentac¢ao fisica
do corpo do artista durante a encenagao.

Ainda nos anos 60, surgiram na Europa movimentos
artisticos que realizavam criagbes com danga e musica e
acrescentaram novos elementos ao sappening. Exemplos disso
sao as _Antrgpomsetrias do Periodo Azul, de Yves Klein, onde 3
modelos nus, untados de tinta azul, prensam seus cotpos contra
telas enormes, como pincéis vivos, ao som da Szfonia Mondtona
de Pierre Henri. A expetiéncia que levou ao extremo a ation
painting de Pollock, criava espaco para o que mais tarde
caractetizaria a body art da segunda metade dos anos 60 e dos
anos 70. Da mesma forma, na Italia, Piero Manzoni, deu um
passo além, em 1961, com a apresentagao de sua Eswlinra
iva:homens e mulheres tiveram parte de seu corpo assinada
pelo artista e se transformaram em “‘obra de arte”, um gesto
que permite um paralelo, embora grosseiro, com os ready nzades
de Duchamp, objetos comuns destacados de seu contexto e
transformados em obras de arte.

Mas, foi com a fundacao do movimento Fluxus, por
George Maciunas, em 1961 - cujos concertos mesclavam
happenings (mais livres que os habituais) com musica ex-
perimental, poesia e intervengdes individuais - que se
faz a ponte para a criacao da arte da performance. Artistas
como Yoko Ono, Joseph Beuys, John Cage e Stockhausen,
dentre outros, participaram desse movimento que
Maciunas definiu como “teatro neobarroco de wzxed-mze-
did’ (apud GLUSBERG, Op. cit, p. 38). Em 1963, o
artista alemao Joseph Beuys, que dirigia desde 1961 o
Departamento de Escultura da Academia de Artes de
Diisseldorf, organiza o Festival Fluxus na Alemanha.
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Embora fosse otganizador de happenings e membro do
Fluscus, suas agoes extrapolavam a tonica dadaista dos Aap-
penings, tanto pelo sentido social e politico de seus trabalhos
quanto por sua implicagao filoséfica. O exemplo classico
disso foi quando, em 1965, realiza, na Galeria Schmela,
de Diisseldorf, uma de suas mais famosas performances, How
1o explain pictnres to a dead hare (Como explicar pinturas a nma
lebre morta). Com o rosto coberto por mel e folhas douradas,
Beuys, carregando uma lebre morta nos bragos percorre o
salao, onde estao expostos seus desenhos e pinturas a 6leo.
Ao final do percurso, senta-se num canto iluminado do
recinto e declara: “Mesmo uma lebre morta tem mais
sensibilidade e compreensao intuitiva que alguns homens
presos a seu estipido racionalismo”. Depois, continua
explicando para o animal o significado das obras em
exposicao. (GLUSBERG, Op. at, p.38).

Com as sucessivas experimentagdes das vanguardas
artfsticas do século XX, comegou a surgir a visao e a pratica
de um tipo de arte que se constituisse exatamente no
intersticio das diferentes linguagens, pelo stzs que a propria
experiéncia do artistico vinha alcancando até entdo. Para
tanto, fol necessario que interviesse um outro elemento,
que ja vinha sendo fotjado no teatro experimental de Craig,
Artaud, Brecht, Beckett e Grotowski, mas que notadamente
no ambiente do happening e da body art ganha um status
diferenciado: o corpo. Fotjado, porque embora logicamente
a figura do ator fosse a base e possibilidade mesma do
espetaculo até o periodo que precedeu a performance, foi
preciso que esta figura fosse desconstruida enquanto nocao
histdrica do teatro de representagio para dar lugar a uma
outra figura que viabilizasse e desse suporte as novas
pesquisas de linguagem e as novas concepgoes artisticas.
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Embora a desconstrugao das nogdes de ator e espetaculo
tenha se dado nas vanguardas artisticas do teatro experi-
mental, foi somente com as artes plasticas, com a qual
manteve, pode-se dizer, uma solidariedade estreita e
otganica, que a redescoberta do corpo como objeto estético
e fabulador de novas narrativas tornou-se possivel.

Nesta nova tendéncia se inclui o Grupo de Viena
que, em 1962, comega a sistematizar o que viria a se
chamar body art (arte do corpo). O grupo parecia concre-
tizar as idéias de Metleau-Ponty acerca do trabalho com
o cotpo: “em se tratando do meu proptio corpo ou de
algum outro, nao tenho outro modo de conhecer o corpo
humano senio vivenciando-o. Isso significa assumir to-
tal responsabilidade do drama que flui através de mim e
fundir-me com ele.” (@pud GLUSBERG, Op. cit, p. 39).

As agoes do Grupo de Viena chamavam a atengao
pela violéncia das apresentagoes, tendo um de seus
membros, Schwarkogler, morrido em 1969, aos 29 anos,
em conseqiicncia de mutilagdes e feridas que se auto-
infligira. Ja outro artista, Nitsch, em seu Teatro de Orgia e
Mistério, organizava rituais envolvendo sacrificios de
animais, que terminavam com abundante derramamento
de sangue, o que provocou sua prisio na Austria e na
Inglaterra. A experiéncia radical do corpo na body art
significou para Cohen “a sistematizagdo da significacao
corporal e a inter-relagdo com o espago e a platéia. O
fato de se lidar com os velhos axiomas das Artes Cénicas,
sob o ponto de vista plastico, traz uma série de inovagoes
a cena: o n2o uso de temas dramatargicos, o nao uso da
palavra impostada” (Ibid, p. 23).

O ambiente ctiado pelo happening e pela body art pareceu
corresponder aos anseios que estas experimentagoes
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nutriam e de certa forma concretizavam. Muito do que
visionarios como Craig, Appia, Duchamp, Schlemmer,
Artaud, Brecht e Beckett sonharam em termos de
linguagem cénica em seus distintos elementos - e em termos
de autonomia e liberdade - se realizava de certa forma em
Pollock, Grotowski, Cage, Cunningham, Kaprow e Beuys.
E continuaria a reverberar e até se concretizar a partir dos
anos 70 com os trabalhos do Living Theater, Théatre du
Soleil, Bob Wilson, Wooster Group e Laurie Anderson.
Este foi o exercicio e a fungao precursora primordial
da body art. Pinturas sobre corpos que dancam, feridas e
flagelagdoes impostas por artistas em si mesmos, a
reproducao e desconstruciao de movimentos corporais
cotidianos que se naturalizaram e cristalizaram, as
mimicas: a body art teve como objeto aquilo que usamos
como instrumento e representou o inicio de um processo
de investigagao artistica sobre o corpo, em relacao as
suas qualidades plasticas, sua energia, resisténcia, seus
poderes gestuais e sobte suas relagdes com o espaco’.
Ora, o corpo ¢é passivel de todo este processo formal
de investigacao uma vez que constitui um sistema
simbdlico e uma de nossas mais antigas e complexas
instituicOes sociais. E talvez uma das menos visiveis
enquanto tal. Gragas a ele definimos nossa identidade
de humanos, nos diferenciamos das coisas e de outros
humanos e hierarquizamos nossas relagdes com eles.
Temos, portanto, aqui a N0gao de corpo como construgao
simbolica, narrativa, uma vez que o corpo nomeado
(vestido, docil, masculo, feminino, cidadao, estrangeiro,
estetizado, saudavel, doente, monstruoso, virtual etc)
nasce de mediagoes, de formas discursivas que geram
alteridades como teias de significacao. Na verdade, nossa
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experiéncia do corpo sempre se deu por jogos, pois, de
fato, o corpo ¢ talvez o mais politico dos conceitos
ocidentais — suporte de um conjunto de atributos que
estruturam nossa logica.

O corpo ¢, portanto, historico e nasce ligado a cultura.
Sua imagem ¢ a de um artificio cultural que deve estar
preparado para o espago social, na medida em que
“sustenta como matéria a produgao de processos de
identificacdo a partir de suas evidentes marcas visuais
que expoem a identidade do sujeito consigo préprio com
o grupo do qual participa e pelo qual quer ser acolhido e
reconhecido (...)” (TUCHERMAN, 1999, p.106). E,
provavelmente por isso, Sidonie Smith acredita que “a
naturalizagao do corpo pode ser um terreno enganoso,
talvez o espago do estranho e nao do familiar”, pois sendo
uma construcao cultural e, portanto, politica, a evidéncia
do corpo pode apenas oferecer um aparente continuum
de identidade estabilizada” (SMITH,1994, p.267).

A partir da perspectiva de sua constituicao enquanto
discurso o corpo foi trabalhado no happening e na body arre,
mais tarde, na performance, onde entao sera desconstruido
inclusive em sua imediatez e presenga fisica, como nos
trabalhos de Laurie Anderson, onde os usos da tecnologia
desfazem a ilusio do corpo através da produgao de um
“cotpo tecnologicamente mediado”, que se apresenta
sempre deslocado, nunca imediatamente presente.

De uma forma mais ampla, Glusberg viu no happen-
ing e na body art o agrupamento de diversas tendéncias
internas que tinham como denominador comum a
proposta de “desfetichizar o corpo humano — eliminando
toda exaltagdo a beleza a que ele foi elevado durante
séculos pela literatura, pintura e escultura — para trazé-lo
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a sua verdadeira funcio: a de instrumento do homem,
do qual, por sua vez, depende o homem” (Ibid, p.43).

A partir disso, é possivel verificar que a cultura
nos leva a tomar por naturais seqiiéncias de agoes e
comportamentos - inclusive de comunicagdo - a que
estamos habituados. O estudo das relacdes entre
corpo e cultura permitiria uma decodificacio e um
questionamento das condi¢des de geracao dessas agoes
e dos fatores que as determinam. Portanto, como
afirma Glusberg, a performance e a body art nao trabalham
apenas com o corpo e, sim, com o discurso do corpo.
E assim que em 1972 a body art teve reconhecimento
internacional na Documenta de Kassel, com uma
mostra que contou com seus artistas mais relevantes.
Mas, mesmo expandindo-se pelos Estados Unidos,
Europa e Japio, aos poucos a body art da lugar

a que outros criadotes interessados em pesquisar
novos modos de comunicagao e significacio
convergissem para uma pratica que, apesar de
utilizar o corpo como matéria-prima, ndo se reduz
somente a exploracio de suas capacidades,
incorporando também outros aspectos tanto
individuais quanto sociais, vinculados com o
principio basico de transformar o artista na sua
proptia obra, ou melhor ainda, em sujeito e objeto
de sua arte. (GLUSBERG, Op. d, p.56)

E assim que, nos anos 70, vai se partir para expe-
riéncias mais sofisticadas e conceituais, que irao incorporar
aparatos técnicos e diferentes midias, “incrementando”
assim o resultado estético dessas experiéncias. A body art
se diluitia, ainda segundo Glusberg, dentro de um género
mais amplo que passou a se chamar “arte da perfor-
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mance”. Esta passaria, assim, a representar este conjunto
de experiéncias artisticas que consubstanciariam aquilo
que este autor chamou de um “fenémeno de arte-corpo-
comunica¢ao” (Ibid, p.66), que embora se apdie em
formas de teatro, musica e danga, as retoma para
desarticular seus elementos e criar outra coisa que nao é
teatro, nem musica, nem danca.

A performance surge, portanto, como uma manifestacao
artistica em que o corpo ¢ utilizado como um instrumento
de comunicagdo e arte que se apropria de objetos, situagoes
e lugares - quase sempre naturalizados e socialmente aceitos
- para dar-Thes outros usos e significagdes e propor mudangas
nas formas de percepgao do que esta estabelecido.

Embora, de uma forma geral, bappening e performance
enquanto modos de expressao artistica tenham uma
raiz comum (ambos sio movimentos de contestagao,
ambas se apoiam na /e art, no acontecimento presente
e numa valorizacao do imagético preferencialmente ao
texto), a performance distingue-se do happening e da body
art pela complexidade de suas proposta e por um
“aumento de esteticidade” (COHEN, Op. a, p. 151)
obtido por um maior controle sobre a producao e pela
criagdo de uma linguagem mais elaborada, em
detrimento da espontaneidade e do aspecto “dadafsta”
caracterfstico dos dois modos de expressao antetiores.

Enquanto o happening vai se apoiar mais em skefohes, no
elemento grupal, numa énfase social e integrativa, com
objetivos terapéuticos e anarquicos, em materiais simples,
no improviso e realizara eventos geralmente sem repeticao,
a performance vai, comparativamente, adotar a w/age como
linguagem, tomara mais o elemento individual que o grupal
para suas apresentagoes, tera objetivos mais estéticos e
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conceituais, utilizard matetiais mais sofisticados e seus
eventos terdo mais possibilidades de repeti¢ao, embora com
diferencas entre cada apresentagao. (Cohen, Op. af, p. 128).
Ainda assim, logicamente vai utilizar os elementos do /ap-
pening, bem como os da danga, do video e da TV e os do
teatro, mas os reprocessara de forma mais elaborada através
da fusao destes elementos (mecanismos intermidia), para
ctiar uma comunicacao e uma interacao diferenciadas com
a platéia — menos espontanea e algo mais distanciada.

E importante destacar que a comunicacio estabelecida
pela performance em nenhum momento retorna a
representagdao. Ao contrario, ao funcionar como um
composto de “arte-corpo-comunicacao”, a performance
o faz em detrimento de uma compreensibilidade linear e
de uma significacao que se estabelece no nivel da limitagao
dos codigos. Cria com isso, a possibilidade daquilo que
René Berger, em suas pesquisas sobre as relagdes entre
arte e comunica¢ao, chamou do funcionamento da
linguagem ao nfvel da comunicacio “artistica”. Nesta, a
mensagem “nao seria um dado e nao estaria constituida
nem no ato da emissio, nem da transmissiao, nem
finalmente na recep¢ao, mas se consubstanciaria no proprio
ato de comunicar” (BERGER, 1977, p.132).

Ora, é importante compreender que, como explica
Glusberg, as atividades corporais e 0 proptio comportamento
social estdo determinados por convengdes que constituem
verdadeiros “programas gestuais” a que nos sujeitamos,
conforme os tempos e as condigdes da cultura em que vivemos.
Neste sentido, a performance “buscaria desenvolver programas
criativos, individuais e coletivos, sendo que o que importa é o
processo de trabalho, sua seqiiéncia, seus fatotes constitutivos
e sua relagdo com o produto artistico” (b, p. 53).
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A performance, por toda a trajetotia das expressoes
que a antecederam, apresenta fundamentalmente duas
outras conotacoes: a de arte de intervencio e de
experimentagao. De fato, como expressio artistica, pode
ser considerada em sua origem mais uma arte de
interveng¢ao do que de fruigdo, a exemplo do que se
fazia nos movimentos surrealista e futurista. Uma arte
cujo objetivo era causar uma transformag¢io no
espectador, através da criacao de jogos com a percepgao,
embora nao de forma tao radical quanto a body art e o
dadd. Sua proposta esta muito mais voltada, como
vimos, para a instauragao de outras formas de percepgao
da realidade e das formas de expressao.

E justamente este carater de instauracio que a torna
nitidamente intencional, o que nos permititia propor a
nocao de performance como uma arte de “intervencao”.
Trata-se de uma ac¢do consciente de questionamento
através da arte. Mas, a0 mesmo tempo, ¢ possivel dizer
que, em principio, a nogao de intervencao nao definiria
inteiramente o carater do qual esta imbuida a perfor-
mance. A performance propde novas experiéncias
perceptivas e questiona aspectos de nosso cotidiano, da
comunicacao e da cultura, o que também lhe conferiria
um carater de “‘experimentacao” com fins de mudanga.

A este respeito, afirma Guattari que a performance
teria 0 mérito de levar ao extremo as percepgdes e 0s
estados de alma banais, fazendo-nos passar do que estes
teriam de mais padronizados a “formas radicalmente
mutantes de subjetividade”. Isto porque a performance
carregaria “blocos de sensagbes compostos pelas praticas
estéticas aquém do oral, do escritural, do gestual, do pos-
tural, do plastico... que ttm como fun¢ao desmanchar as
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significagoes coladas as percepgoes triviais e as opinioes,
impregnando os sentimentos comuns” (GUATTARI,
1992, p.114). A performance potencializaria, assim, o
instante, engajando-o num processo de “descentramento
estético”, em que os componentes de expressao e
elementos retirados do cotidiano sofreriam “extragoes
intensivas” e passatiam por uma desconstrucao de suas
estruturas e c6digos para propiciar uma recomposi¢ao, uma
recriacao destes elementos. A performance seria,
portanto, a0 mesmo tempo, um questionamento do
natural e uma proposta artistica.

Neste contexto, a relagdo arte-corpo seria encarada
como uma relacao de enfrentamento, pois através dela
se produz o estranhamento do préptio corpo que se vé
objetivado através de trocas de identidades, posicoes e
formas imprevistas de ocupagao do espago, gestuagoes
e associagoes com objetos e com outras pessoas de forma
incomum. E este estranhamento que permite a perfor-
mance funcionar como operadora de transformacgoes de
condicionamentos generalizados e imagens corporais
ctistalizadas, mesmo que de forma efémera e localizada.

Estas idéias se refletiram em praticas que marcam a
constru¢ao de um projeto formalistico e de uma lingua-
gem que, por sua vez, foram também reflexos das preo-
cupacoes e das lutas da época’. O inicio dos anos 70,
sobretudo, foram marcados pela arte conceitual, que
representou um processo de reflexdo sobre a arte e o
fazer artistico. A arte conceitual procurou “desestetizar”
a arte num momento de freqiientes questionamentos
sobre o significado e a fungio da arte frente a sua
crescente mercantilizacio. Como a arte conceitual, a
performance representou mais uma experiéncia de
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tempo e de espaco do que de producio de objetos de
arte, 0 corpo se converteu num meio de expressao mais
direto: daf a importancia dos happenings (intervencoes
rapidas e relativamente simples) e da body art na época,
que mais tarde dariam origem a performance.

Décadas depois, a performance continuaria a inspirar
movimentos artisticos dos mais diversos, embora com
caracterfsticas bem distintas. Com a introducio de
tecnologias de reproducao da imagem nas artes, a partir
principalmente do video nos anos 70, verifica-se que
a concepgao de “presenca” se altera e¢ esta passa a
adquirir outros modos de apresentagao. O corpo “re-
presentado” ou “mediado” deixa entao de ser consi-
derado inauténtico para ser aceito como um outro
modo possivel de apresentacio. E quando artistas
langarao mao, com mais freqiiéncia, tanto da presenca
imediata quanto da mediada, ou seja, do “real” e da
“representagao” desse “real”.

Mas, qual o status desse corpo mediado? O que
ocorre quando, fisica, a presenca imediata passa a ficar
em segundo plano, para dar lugar as imagens e narrativas
que articulam fragmentos e distintas linguagens?
Quando, em trabalhos de artistas como Laurie Ander-
son e Pipilloti Rist, s6 temos representacoes do corpo
com os quais lidar devido ao efeito mesmo da mediagao?

De fato, a performance mudou a partir dos anos 80 e
tetia deixado de ser uma furngio (transgressiva) para passar
a ser um género artistico entre outros, como defende Josette
Féral (1992:148). E isso ndo apenas porque se alterara o
ambiente sociocultural, mas também porque as proprias
concepgdes de corpo se modificam no contato com a
tecnologia, como analisa Johannes Birringer (1991, 210)
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Parte do que Roselee Goldberg chamou de “artistas
da geracao midiatica” (1996, p. 190) ou do que Auslander
denominou “geracao de artistas pés-modernos” (1992,
p.165), Laurie Anderson é um exemplo de testemunho
dessas mudancgas no interior da performance e nas
concepgdes de presenca. Os modos como a artista discute
a linguagem, a midia e a tecnologia, as questoes de género,
a politica, o poder e o préprio corpo, ao longo de mais de
trinta anos, afetaram e foram afetados por essas mudangas.

Comecando como escultora conceitual nos anos 70,
Anderson adquire projecao na entio alternativa cena
do Soho, em Nova York, para, nos anos 80, criar um
estilo hibrido entre vanguarda e cultura de massa. Ao
longo de todos esses anos, a artista produziu em suas
performances um corpo que nunca estava imediatamente
presente, embora estivesse longe de estar ausente.
Através da construciao de um corpo mediado eletroni-
camente, Anderson transforma-se num instrumento de
percussio, conecta-se a computadores, ¢ atravessada por
imagens, tira sonoridades inusitadas de violinos
modificados, altera eletronicamente a voz para fazé-la
ressoar grave e metalica e poder questionar os discursos
de podet. Seu corpo eletronico ¢ um meio de tornat-se
“outra” e de permitir fazer-se multiplicar pela mediagao,
enquanto seu proprio corpo desaparece, fendbmeno que
analisei em outra oportunidade (GONCALVES, 2003).

Se o corpo ¢ signo, pode-se pensar que, nas atuais
formas de apresentacao do corpo nas artes — através
da mediagao tecnoldgica -, nao ha faléncia do corpo
com a media¢do. Se o corpo é em si construgao - pri-
meiramente no nivel do discurso e conseqiientemente
em seus distintos tipos de representagao -, 0 corpo me-
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diado em performance sera sobretudo um operador dos
signos que o atravessam. Em outras palavras, o corpo
nao desaparece sob a mediacao, mas altera-se do mesmo
modo como as concepgoes que fazemos dele, o que,
por sua vez, se reflete nas maneiras como a arte vai
apresenta-lo e discuti-lo.

Na atualidade, o corpo passa a ser um dos nés de
uma rede de fluxos que nos constitui como narrativa
complexa. Mas, se, por um lado, concordamos que a
media¢ao do corpo corresponde cada vez mais a sua
articulacao com elementos de uma cultura tecnolégica,
por outro mudam as questoes que o corpo nos coloca:
como as atuais formas de se pensar o corpo e de apre-
senta-lo na arte nos permitiriam reinventar a nos
mesmos, nossa sensibilidade, visdes e modos de nos
relacionarmos com o mundo? Como esse corpo
mediado poderia nos ajudar a resistir a mercantilizacao
da existéncia e nos ensinar a ousar novamente?

Notas

' Os surrealistas montaram espécies de environments com seus
objects trouvés (como as xicaras de café, o prato e a colherinha
que Meret Oppenheim cobriu de pele ou a tdbua de passar
roupa que Man Ray enfeitou com uma fileira de tachinhas.
Duchamp foi um dos artistas que primeiro montou pecgas do
tipo environment, na | Exposicdo Internacional do Surrealismo
realizada em Paris, em 1938, segundo Glusberg (1987:30).

2 Esta “colagem de acontecimentos”, que era encenada
como um espetaculo, prenunciava de alguma forma o uso
do corpo como objeto de arte, uma das caracteristicas da
performance no inicio dos anos 70.

3 Deve-se, contudo, a Grotowski, algumas das primeiras
exploragdes das potencialidades do ator (timbres desconhecidos
de voz, o trabalho com o corpo e gestos), em seus laboratérios,
que, mais tarde, dariam origem a seu Teatro Pobre.

4 Os movimentos que estao por trds do happening séo o
movimento hipppie e a contracultura.
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O corpo como midia na
musica contemporanea

Nélio Tanios Porto*

RESUMO

O presente artigo visa a estabelecer uma relagdo corpo/mente na
musica contemporanea nos campos da performance e na criagio
musical. Padrées e modelos de novos gestos e novos signos, do
sonoro e do corpo, presentes em documentos de processo,
contém a¢oes para a performance, onde o corpo age como midia
traduzindo informagdes. A¢des do signo em documentos
pressupdem possiveis semioses corporais na performance.
Palavras-chave: corpo, mente, documentos de processo.

ABSTRACT

The present paper aims for establish a body/ mind relationship in the
contemporary music in the fields of performance and musical creation.
Patterns and models of new gestures and signs, of the sound and of the
body, presents in process documents, contains actions for performance,
where the body acts as media translating information. Actions of the
signs in certain documents presuppose possible corporal semiosis in musical
performance.

Keywords: body, mind, process documents.

RESUMEN

Ese articnlo intenta estabelecer una relacion cuerpo/ mente en la miisica
contempordnea en los campos de la performance y en la creacion musical.
Padrones y modelos de nuevos gestos y nuevos signos, del sonoro y del
cuerpo, presentes en documentos del proceso, tienen acciones para la
performance, donde el cuerpo age como midia traduzindo informaciones.
Acciones del signo en documentos presuponen possibles semioses corporales
en la performance.

Palabras clave: cuerpo, mente, documentos de proceso.
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Documentos de processo (manuscritos de uma
génese) contém certas agoes, interagdes e trans-
formagoes que acontecem no corpo e do corpo.
Apontamentos, rascunhos, rasuras, planos e
esquemas composicionais sdo agoes para a perfor-
mance, onde o corpo age como midia traduzindo
informacdes para o sonoro ¢ o visual. Este ponto de
vista infere questoes quanto a agdes do signo nos
documentos de processo, e quais sao as respectivas
semioses corporais na performance.

A musica ¢ uma a¢ao no corpo e do corpo, pois
algumas propriedades desta agao siao gestos, tensoes,
posturas (do intérprete) e emogdes provenientes de
propriedades psicossomaticas ou neuro-quimicas de
movimentos sonoros percebidos como experiéncia
somatica. A musica proporciona agdes no corpo por
meio de intensas emocoes estéticas, e suas interacoes
acontecem No COrpo € Com O COrpo.

Sabe-se hoje que o corpo ¢ objeto da comunica¢ao
atravessado por uma rede de informagées. Somos o
resultado continuo deste processo por meio de nossa
inser¢ao nele, pois funcionamos como midia com o
intuito de refazer leituras da informacio exterior, a fim
de comunicar. E necessatio, em nossa época, criar Novos
gestos com o objetivo de produzir novos meios de
mensagens, a¢des gestuais/sonoras diferenciadas, uma
nova relacdo com as técnicas artisticas que deveremos
re-aprender. O corpo possui certas habilidades e esta
ligado, portanto, ao raciocinio, as emogdes, sensagoes,
impressoes e ao desenvolvimento de linguagens.

A musica ¢ um tipo de linguagem para comunicar
emocio (WHITEHEAD, 2001). Pode-se pensar na
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musica como sendo desenvolvida por estas ha-
bilidades e capacidades cerebrais e que muda o curso
estético de épocas distintas e estilos musicais.
Motivagoes do corpo sao representativas no fenémeno
semiotico, onde se da o transito de informacoes entre
0 corpo e os signos sonoros. O movimento do corpo
transforma a performance musical completamente.
As conexdes entre corpo e musica ocorrem de forma
direta e imediata - por exemplo, a maneira como agem
as maos de um regente, a fim de obter resultados
sonoros satisfatoérios de uma orquestra.

A musica faz parte de nossa vida mental, con-
seqientemente, hda uma forte e grande corres-
pondéncia entre os detalhes musicais e as propriedades
do corpo tais como gestos, tensoes, posturas, bem
como estados de consciéncia, impressoes € emogoes
(propriedades psicossomaticas ou neuro-quimicas). As
interacdes e conexdes com O corpo enfatizam a
exploragao de processos vinculados e transmitidos
quando reagOes corporais tornam-se propriedade da
mente. O corpo interage com a mente por meio destes
sistemas de articulagdo, tais quais conhecidos na
musica. Expressoes fisiologicas dos musicos-in-
térpretes sao parte do leque de expressoes encontradas
na forma de tocar e executar um instrumento.
Processos composicionais tomam formas e mo-
tivacoes do corpo, tornando-se musica por meio de
representagdes de fend6menos semidticos gerais.
Signos, sensagoes e impulsos sio formados no e do
corpo e interagem com a mente. Processos de
transformacao (composicao) se dao no corpo gerando
signos, sensagoes, impulsos, formas, motivacoes; a
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transcendéncia (mente) leva a toda musica im-
provisada, aleatéria, grafica em que a liberdade de
performance € o efeito de uma causa, e a liberdade de
seguir impulsos obedece a certas forgas.

Uma performance musical permite conceber
variaveis fora do sistema, pois ha uma série de sistemas
de articulagao, com distintos vocabularios individuais
para variados tipos de signos em musica. Sao indices
que interagem e se conectam, que permitem revelar
como sera uma performance, pistas para o ouvinte
perceber as direcoes emocionais da musica. Isto
também pode se aplicar a composi¢ao, pois o corpo e
a mente também se expressam em signos na partitura,
no momento da criagao. Corpo e mente, portanto,
estao dentro de um processo de interagao e conexao,
onde reagdes do corpo tornam-se um processo da
mente. Informagdes sao implementadas em nosso
cérebro, e certos padrdes mentais (ou imagens mentais;
no caso da musica, imagens sonoras) sao articulados
e isso remete a0 campo da composi¢ao musical.

A criagao musical, deste ponto de vista, seria uma
série infinita de transformagoes que agem no mundo,
as quais potencialmente se transformam em novas
idéias musicais, derivadas de padrdes neurais
previamente existentes, uma espécie de inconsciente
coletivo da humanidade que age em nossas mentes/
cérebros, transformando-os e levando-nos a criagio.
O que ¢é observavel, por exemplo, nos documentos
de processo em musica, refere-se a parcelas da
criagdo registrada na forma de codigos e signos
sonoros. O que nido foi registrado segue como
informacdo que “age” em outros corpos/mentes,
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transformando-se novamente em novos padrdes, e
assim por diante, ad infinitum. Musica é processo
cognitivo que acontece em nossa mente a fim de
possibilitar impulsos criativos. Cabe aqui o conceito de
metamorfose como necessidade humana para um
intenso e interminavel processo de dispersao do Eu no
objeto externo, sua capacidade de transformagao
implicando a proje¢ao do se/f para fora de si. O processo
de metamorfose implica em processos de transformacao
que vao se tornando mais e mais complexos, sio agoes
corporais do artista e que guiam o processo de
transformacao cultural e sua organizagao.

Para se pensar a criagao musical ou qualquer criacao
artistica, deve-se empreender esforcos para a
compreensao de agdes organicas como processos de
comunicagao, pois esse pensar implica em conceitos de
representagao e informagao, bem como na interpretacao
— performance, modos de tocar um instrumento, ou
improvisagio -, criagio de novos sons, artificiais/nao-
artificiais/, acusticos/eletronicos (composicio e petfor-
mance). Devemos repensar — nés, musicos — “o corpo
como sendo um continuo entre 0 mental, 0 neuronal, o
carnal e o ambiental” (GREINER, KATZ, 2001,p.89).
Repensar estes pontos ocasionara, conseqientemente,
uma revalorizacio de nossa fungido como criadores.

A cultura - e a musica - encarna no corpo. O artista
¢ o reflexo integralizador entre ele e seu meio.
Devemos conscientizar nossa cultura, e propiciar/
possibilitar/identificar novas situagdes geograficas de
intercambios de informagdes. Somos alterados pelas
informacdes, por outras relacées que se estabelecem
a fim de propor novas formas de interagao entre nés
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e o meio em que vivemos. A conscientizagiao e
apreensao destas informagdes, por meio de novas
criacOes artisticas/musicais revelam-se como fluxos
continuos inestancaveis de transformacodes e
mudancas (GREINER, KATZ, 2001).

Tratando o corpo como processo de comunicagao,
e tentando compreender como o movimento se aloja
em noés, devemos compreender este movimento como
sentido de adaptacao a novas situages, € isto também
se relaciona a criacdo artistica. O movimento do
processo criativo no corpo se adapta, se especializa e
se transforma em processos composicionais, em per-
formances, partituras em rascunhos, rasuras, planos,
esbogos e esquemas. As trocas de informagao e seus
processos entre o artista e seu meio agem na funcao de
adquirir sintaxes sonoras, estabelecendo redes de
conexdes. Estes movimentos — no corpo/mente/
cérebro — vao se tornando mais e mais complexos. O
artista direciona-se a uma especializacao de seus
conhecimentos, saberes e competéncias se empenhan-
do, ao longo de sua trajetéria, ao aperfeicoamento de
seus valores estéticos e filosoficos, os quais vao se
transformando, e que podem se realizar — e criar — no-
vas representagoes, gestos e formas. O compositor
moderno tem a funcdo de aperfeicoar e transformar
seus modos de armazenamento, transmissio e
interpretacao de informagoes. O corpo-midia é um
conjunto de informagdes. E mister empreender esforgos
para a compreensao de como ele funciona, e isso se
relaciona a0s modos de criar, fazer e inventar a arte. O
ser humano o possui, em sua infinita possibilidade do
vir-a-ser constante, um processo sempre em progresso.
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A idéia de corpomidia é aquela do lugar como
informagao; a idéia do corpo como estagio do corpo
e do mundo; nao ¢ a idéia de atravessar o corpo, mas
sim, traduzir o sentido da existéncia em “tempo real”,
pois o corpo e a informagao sao juntos. A informagao
o faz, ou seja, “faz” o corpo. Este corpo é co-evolutivo,
pois qualquer sistema ¢ um sistema “aberto” onde a
processabilidade nao cessa nunca, pois corpo e
ambiente estdo se construindo, trocando informacdoes
com o ambiente (corpo como sistema aberto). A
informacao que ele vai emitir é ele mesmo — o corpo.
Ele — o corpo — ¢ a informacao; é o arauto deste
processo. O corpomidia é que “faz” a informacao,
conseqiientemente, todos os corpos sao corpos-midia.

Historia da musica

Na Historia da Musica, ao longo de todos os
periodos histérico-estilisticos, composi¢oes eram
projetadas para determinados musicos-intérpretes, os
quais se inseriam em determinados ambientes, a fim
de produzir, eles mesmos — os corpos — determinado
leque de timbres/texturas, por meio de novas técnicas
composicionais. A expansao do corpo na musica se deu
por meio do desenvolvimento de novos instrumentos.
O corpo “pedia” estes novos instrumentos —
tecnologias — para criar novos gestos sonoros do corpo
e No corpo, portanto, novos procedimentos técnico-
composicionais. O objetivo de todo compositor seria
criar novas possibilidades sonoras para determinados
instrumentos/vozes/maquinas; distensao de um corpo
performatico de novos sighos que acontecem no corpo
e do corpo (corpomidia); novos gestos que se integram
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a novos procedimentos composicionais. Isto foi valido
tanto para a musica do passado quanto a do presente,
bem como a todas as culturas.

Mecanismos da criagao consubstancializam-se em
processos de armazenagem presentes em detet-
minados documentos de processo. Modos de operagao
da mente de um compositor sio mecanismos que
levam a uma ac¢do do signo — semiose/continuidade
— por meio de uma distribui¢ao e transformacao da
informagao. Uma idéia musical que se transforma de
uma forma a outra, infinitamente. A Musica, como
meio de comunicagao, transmite idéias e pensamentos
por meio de pesquisas, descobertas e invengoes. O
conceito de comunicagao estd presente NO conceito
de semiose em C.S. Peirce, onde a

semiose ¢ descrita como um movimento
falivel com tendéncia vaga, sustentado pela
légica da incerteza, englobando a
intervencio do acaso e abrindo espaco para
o mecanismo de raciocinio responsavel pela
introdu¢io de idéias novas. Um processo
em que a regressio € a Progressao sao
infinitas... Quanto a comunica¢io, partimos
das constatagdes de que a semidtica é a
doutrina da natureza essencial e variedades
fundamentais de possiveis semioses
(Colapietro), e semiose ¢é, essencialmente,
comunicacdo... Peirce concebia a semiose
como uma andlise comunicacional, quando
dizia que todo pensamento é dialbégico na
forma. O pensamento ¢ dialdgico,

externamente — ocorrendo entre duas ou
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mais pessoas, ou internamente, ocorrendo
no préoprio pensamento de uma mesma
pessoa. (SALLES, 2002, p. 67)

A cultura em seu todo — e todas as artes — estao no
corpo. Atos do fazer artistico sao corporeos. Atos de
emissOes sonoras — “atos de fala” como “a¢ao” — sao,
por exemplo, a voz, os instrumentos, os sistemas de
amplificagao, médulos de transformagao e ampliagao,
equipamentos que ampliam as possibilidades sonoras.
O canto e todos os sons — artificiais/nao-artificiais —
sa0 “atos corporeos”, pois carregam a materialidade
daquilo que ¢ “nomeado”. O som ¢é “corporificado”,
pois lida com a “concretude” sonora. Nomear a agao
¢ construir, portanto, a agao.

Emisses sonoras como atos corporeos se dao por
meio de um corpo-instrumento/ instrumento-corpo,
uma relacao intrinseca a0 mesmo tempo como ato de
gerar o som (gesto ¢ som). Tocar um instrumento ¢é
corpoéreo — conceito de signo que carrega a informagao
com relagao ao objeto, pois tem de carregar uma
relacdo com o objeto (Objeto Imediato e Interpretante
Imediato). A informagao é “encarnada” no signo. O
jeito de “falar” — compor — € o jeito daquilo que esta
no mundo. O corpo “performa” e encena a comu-
nicagao, sua propria histéria. Uma performance mu-
sical permite, conseqiientemente, uma comunicacao
real, pois inelutavelmente, ndo existe comunicagao
que ndo seja performativa.

O gesto pertence a0 campo da expressao de estados
somaticos e esta significativamente ligado ao fenémeno
da comunicagio, pois é uma forma temporal que é
estabelecida por condi¢oes instantaneas. O som é um
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tipo de comportamento o qual ¢ integrado como um
estado — mental — ou condigao. A caracteristica mais
significativa do som — ou de padrdes sonoros — é sua
forma no tempo. Estados emocionais determinam
modulacdes neuro-elétricas de atividades motoras.
Expressoes — gestos — sdo elementos de sistemas
culturais e biologicos, pois ha uma correlagio entre
estados emocionais especificos e modelos — patterns —
neuro-musculares especificos. Expressdes emocionais
nao podem ser obtidas por imitagdes mecanicas, pois
as formas sao criadas por meio de indices genuinos de
estados corporais em condigbes somaticas favoraveis.
A emogio € agio em movimento — no corpo/mente/
cérebro — que permite ao ouvinte construir conexoes
por meio de elementos heterogéneos apresentados pelo
artista/ compositor/intérprete. Percursos e processos
cognitivos (que se passam no corpo do artista/intér-
prete), geram sentimentos, sensagoes e emogoes. Sen-
timentos do artista referem-se, portanto, a relagoes en-
tre mente e corpo.

Na obra Rd-Dd — Um Monumento (1991), de Hans
Joachim Koellreutter, para um Grupo de Operarios
da Construcao Civil e Suas Ferramentas - musica de
carater “ruidista” projetada para a reinauguragao do
Teatro José de Alencar, em Fortaleza, no Ceara - o
sigho de uma agao do corpo sobrevive interagindo
com outros signos. A semiose de uma agao per-
formativa se completa nos signos sonoros da parti-
tura. Esta acao do corpo do musico-intérprete — neste
caso, dos operarios da constru¢ao — completa-se, gera
e interage em uma grafia sonora planimétrica
especifica do compositor. Os gestos dos operarios
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nas serras de cortar tijolos, nas lixadeiras, nas furadeiras
elétricas e nos variados tipos de martelos, geram, por
exemplo, novas possibilidades sonoras por meio de
novos procedimentos - no corpo e do corpo - pelo
simples encostar, acelerar/desacelerar dos motores,
das batidas fortes/fracas dos martelos, em novos
sistemas graficos, conseqiientemente, gerando uma
nova nota¢ao musical.

O ato ctiador — processo signico —do intérprete como
processo inferencial, da forma a novos gestos no corpo
e do corpo, bem como a novas grafias musicais por meio
deste processo. O processo em Ro-Dd — Uz Monumento,
de H.J. Koellreutter se da por uma série de associagbes
(relagdes). A agdo do corpo/mente dos operatios no
ambiente de trabalho gerou associagoes para a génese
da composi¢ao. A construgao da obra encontra sua
originalidade nesta singularidade da transformacao. O
ato criador, portanto, ¢ um processo inferencial, onde
toda acio da forma a novos sistemas. A obra estabelece
novas séries associativas e de relagdes. Portanto, podemos
observar nesta obra ruidista de Koellreutter, uma selecio
de instantes associativos, da a¢ao do corpo para novos
gestos sonoros na partitura. Estas associagbes geram acoes
como espa¢o de experimentagao. Sao disposi¢des do
corpo/mente/cérebro, onde estas imagens acumulam
experiéncia e significado, o qual adquirem consisténcia no
projeto poético do compositor. Sao redes de relagoes que
ajudam a desenvolver seu pensamento. Portanto,
documentos de processo, e ainda, a obra musical e a criagio
artistica sao sistemas de pensamento em construgao.

Para o neurocientista Antonio Damasio (2003),
emogoes e sentimentos sao processos continuos, onde
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ingredientes de um sentimento sao conteidos mentais,
percepgoes de um certo estado do corpo, de um certo
modo de pensar que se relaciona com um certo estado
corporal. Contetddo de sentimento é um mapeamento
particular de certos estados corporais. Relacionando
certos documentos de processo em musica com as
questoes dos sentimentos do compositor, ¢ prati-
camente impossivel estabelecer critérios que possam
identificar quais indices se relacionam com de-
terminados conteidos mentais, os quais se identificam
com certos estados do corpo. Podemos empreender
esforcos no sentido de identificar as pistas, caminhos
e indica¢des por meio de rasuras, rascunhos que
denotam tendéncias de idéias.

Cédigos, documentos, criagio

Os codigos sonoros/visuais/verbais que se encon-
tram em muitos destes documentos sio apenas
momentos congelados no tempo e espaco das mentes
criativas dos compositores, e este particular é que ainda
mantém a obra de arte como sendo um mistério, um
mistério da mente. O que se observa em certos con-
juntos de documentos sao estes momentos da criagdo,
que em algum lugar da mente, no tempo e espago em
que aconteceram, se materializaram certos processos
cognitivos. Deve-se atentar para o fato de que o que
foi anotado pelo compositor nao representa todo o seu
pensamento, e muitas vezes, o que nao foi anotado na
forma de rascunhos também faz parte do processo da
criagao, pois toda a mente esta envolta em um processo
dinamico complexo de engendramentos de idéias que
germinam a todo o momento.
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Damasio (2003), propoe entao uma alternativa, que
¢ uma mudanga de foco em novas perspectivas, a de
que a mente emerge de um cérebro, ou em um cérebro,
e que este se situa em um corpo-propriedade (body-
proper), com o qual ele interage. Por meio da media¢ao
do cérebro, a mente ¢ retida/situada no corpo; a mente
estara preservada no processo da evolugdo, porque
mantém o corpo; a mente surge ou resulta de um tecido
biolégico — ou em um tecido biolégico — células
nervosas — compartilhando caracteristicas semelhantes
que definem outros tecidos vivos no corpo. O autor
define consideragoes tedricas especificas, e define que
(1) “...o corpo (o corpo-propriedade) e o cérebro for-
mam um organismo integrado e que interage
amplamente e mutuamente via trajetorias quimicas e
neurais” (DAMASIO, 2003,p. 194).

As conexdes para a acao ou para os modos de
a¢ao para a ctia¢do (a¢do do signo/semiose/conceito
de continuidade). A musica é reflexo da cultura, bem
como da vida do ser humano em sociedade. As
culturas musicais estdo imersas em universos
hereditarios humanos (disposi¢des genéticas). A
musica folclorica — as “cantigas de roda” de nossas
infancias — contém em si certas constantes universais
culturais e historicas de todos os povos e culturas.

(2) A atividade mental ¢ dirigida
primeiramente para dar assisténcia a regulacio
dos processos de vida dos organismos,
coordenando operacSes internas do corpo-
propriedade, bem como coordenando interages
entre o organismo como um todo e os aspectos

fisicos e sociais do meio ambiente. (#bid, p.194)
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A criagao musical é uma interagdo e integracao
entre corpo/mente/meio-ambiente. O artista gera um
conhecimento que afeta a cultura, e esta gera outros
conhecimentos que afetam outros artistas e culturas.
Portanto, artistas interagem consigo mesmos € com
aspectos do meio-ambiente. A criagdo relaciona-se
intimamente com aspectos das paisagens sonoras que
interagem com o corpo/mente/cérebro dos artistas
em formas mentalizadas por meio de signos sonoros.

(3) A atividade do cérebro ¢é dirigida
primeiramente a4 sobrevivéncia e a0 bem
estar; um cérebro equipado pode envolver-
se em qualquer coisa, da escrita poética a
projecao de espagonaves. (#bid, p.194)

Se pensarmos na constru¢ao musical, em qualquer
estilo, podemos pensar em uma mente que transforma
informagdes (conteddo), de esquemas sonoros muito
simples, até esquemas mais complexos. A nossa
capacidade em criar ¢ infinita e imprevisivel, seja na
forma, no conteddo e na construcao musical, ou ainda
por meio da intuicao, da invencao livre ou da
espontaneidade. Nosso cérebro, portanto, esta equipado
com informagdes que possibilitam criar qualquer musica
em qualquer estilo, ou musicas que contenham varios
estilos e idiomas musicais. Delimitar nosso espago cete-
bral a seguir rigorosamente técnicas e tendéncias pré-
estabelecidas torna-se anacronico e incongruente,
portanto, uma visao deficiente que poderia ser
transcendida. Transitar por diferentes estilos nao seria
uma proeza intelectual, mas sim, exercitar e explorar
incessante e disciplinadamente capacidades que ja
estao corporificadas em nos.
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(4) Que em organismos complexos tais
€omo 0s N0ssos, as operacoes regulatorias do
cérebro dependem da criagdo e manipulagio
de imagens mentais (idéias ou pensamentos) nos
processos que chamamos de mente. (#bid, p.194)

Operagoes cerebrais dependem de imagens ou
idéias mentais. Em documentos de processo, signos
indicam estas imagens mentais - idéias/pensamentos
- criadas e manipuladas pelo artista. O que regula o
cérebro sao as manipulagdes de imagens mentais
(idéias musicais) no processo que chamamos de
mente, e isso é o que poderiamos encontrar e
identificar nos documentos de processo de um com-
positor. O que vemos nestes apontamentos ¢ a mente
do compositor, ou ainda, 0 mapeamento daquilo que
foi gerado em certo momento pelo seu cérebro/
mente/corpo (um estado bioldgico). Portanto, o
processo criativo em artes engendra estas operagoes
de imagens ou idéias que chamamos de mente.

(5) Que a habilidade para perceber
objetos e eventos, externos ao organismo
ou internos a ele, requer imagens. Exemplos
de imagens relacionadas com o exterior
incluem o visual, auditivo, tatil, olfato e
imagens gustativas. (¢bid, p. 194-195)

Apreender objetos é estar consciente e aberto a
percepedes de idéias musicais. Requer a formacao de
imagens. O que observamos em documentos e
partituras ¢ um conjunto de eventos sonoros que fo-
ram percebidos por meio destas idéias/imagens mentais.

(6) Que a interface critica entre as atividades

do corpo-propriedade e os modelos mentais
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que nés chamamos de imagens, consistem de
regides especificas do cérebro, empregando
circuitos de neur6nios para construir modelos
continuos, dinamicos e neurais,
correspondendo a diferentes atividades no
corpo — de fato, mapeando estas atividades
em como elas ocorrem. (éid, p. 195)

Para explicar uma leitura musical de um diagrama,
por exemplo, o corpo responde a estes estimulos neurais
de construgao continua. A improvisagdo musical
consistitia entdo de imagens mentais que acontecem
em determinadas regides cerebrais — apesar de ainda
nao sabermos em quais — e que empregam circuitos
neuronais que constroem o discurso sonoro por meio
de certas atividades presentes no corpo do musico, e
que este corpo mapeia este discurso. Imagens — como
em certas “partituras” modernas — proporcionam
mudangas em nosso organismo — corpo e cérebro, por
meio de processos perceptivos. As estruturas sonoras
(a materialidade da partitura) interagem com o
intérprete. Os conjuntos de sensores estao espalhados
pelo corpo e respondem com construgdes de modelos
neurais (padroes) — imagens mentais — que irtdo mapear
interacdes do corpo com relagdo ao objeto. Im-
provisagoes de um instrumentista sio modelos de
interagdes que incluem o visual, o auditivo, o tatil, o
motor e o emocional. “Modelos emocionais resultam
da reacao da pessoa que toca, € de como a musica esta
sendo tocada e as caracterfsticas da musica em si”
(DAMASIO, 2003, p. 199). Uma musica bem tocada,
interpretada, resulta em modelos emocionais que sao
amplamente percebidos pelo publico. “Em outras
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palavras, os blocos de construcao existem dentro do
cérebro, disponiveis para serem apanhados —
selecionados — e reunidos em uma combinagao par-
ticular” (DAMASIO, 2003, p. 199). Esta talvez scja a
explicacdo mais razoavel no que se refere a uma per-
formance musical, a uma improvisagao. Cabe ao com-
positor selecionar e organizar este universo sonoro de
uma maneira pessoal e original.

(7) Que o mapeamento nido ¢
necessariamente um processo passivo. As
estruturas nas quais os mapas sao formados
tém sua propria caracteristica no
mapeamento e sdo influenciadas por outras
estruturas no cérebro” (ibid, p. 195).

Outro aspecto relacionado aos documentos de
processo, é que estes sao, portanto, indices/pistas das
atividades de mapeamento cerebral que surgem destes
modelos sonoros continuos/dinAmicos/neurais.
Documentos de processo sio mapas sonoros mentais
territorializados no plano papel/pattitura. Deste ponto
de vista, pode-se abrir novos campos de pesquisa na
area musical. O mapa poderia descrever o fendmeno
(ou um conjunto deles). Imagens mentais (padroes
neurais) — imagens sonoras — sao, portanto, imagens
de eventos que acontecem no corpo, 0s quais sao
mapeados pelo cérebro por meio de uma cole¢ao de
atividades neuronais em regides cerebrais variadas.

Consideragoes finais
O nosso corpo ainda esta impregnado de todos os
coédigos culturais tradicionais — o mesmo ocorre no
campo musical. A agao do corpo — de um novo corpo-
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midia — requer novos movimentos e agoes. Todas as
estruturas anatomicas do sistema nervoso devem ser
pensadas como que interagindo em bloco, como um todo
dinamico, onde diferentes regioes cerebrais interagem em
diferentes situacGes ou em certos estados emocionais,
seja na performance, seja na composi¢ao, e isto também
vale para a danga, o teatro, as artes plasticas, etc. A partir
deste mapeamento, podemos comegar a perceber em
como funcionam certas regides cerebrais e suas
respectivas implicagdes no processo criativo artistico.
A neurociéncia, as ciéncias cognitivas e o estudo a
respeito da inteligéncia vém langar novas luzes no
campo da musica. Com a neurociéncia, podemos dizer
que toda emogao, sensagio (aquilo que se sente ao criar,
aquele entusiasmo), e todo pattern musical esta ligado a
certas atividades do corpo e das estruturas cerebrais. A
musica seria entao uma conseqiiéncia de evolugao
bioldgica e estaria associada com arquiteturas cerebrais
especificas. Nitidos sistemas cerebrais distribuidos
servem diferentes caracteristicas musicais tais como
timbre, harmonia, melodia, métrica, tempo, dissonancia
e consonancia. Além disso, diferentes competéncias
musicais sao servidas por nitidos sistemas neurais. A
neuroimagem mostra que em bases cerebrais de musicos
amadores e profissionais ha competéncias tais como,
por exemplo, leitura a primeira vista, performance ao
piano de pegas memotizadas, improvisacao vocal e in-
strumental, caracteristicas ritmicas e discriminagao
perceptiva de melodia e harmonia. Estas relagoes en-
tre sistemas cerebrais envolvem tipos comparativos de
linguagem e de processos musicais que devem ser
levados em consideracdo. A criacio seria entdo uma
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série de eventos incontrolaveis como o acaso/
imprevisibilidade, eventos que nos levam a pensar sobre
nossa condi¢ao humana.

O nosso corpo, assim como todas as artes, viaja
livtemente por todas as culturas. A informacao/
comunicag¢ao circula pelo mundo em uma variagao
continua. O macrocosmo cultural esta incrustado no
microcosmo estético/corporal da musica e nos mi-
cro-elementos esféricos, diagramaticos e planimétricos
na musica de H.]. Koellreutter, Morton Feldman,
Phillip Glass, Steve Reich, Chatles Ives, Edgar Varese,
Henry Cowell, George Crumb, Harry Partch, Meredith
Monk, Conlon Nancarrow, John Cage...
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O corpo face as novas
formas de reprodugao

Simone Perelson*

RESUMO

Propomos aqui uma abordagem das novas tecnologias reprodutivas
privilegiando o fato destas viabilizarem a exposi¢do ¢ a
disponibilizagio de embriGes e gametas humanos no laboratério,
fora do corpo. Oporemos a técnica da clonagem e a do congelamento
dos embri6es excedentes de modo a demonstrar que, enquanto a
primeira técnica esta referida ao mito do duplo e a um ideal de
pureza, os embtides congelados remetem a idéia de resto.
Palavras-chave: corpo, clonagem, novas tecnologias de reprodugio

ABSTRACT

We propose here a viewpoint of the reproduction new technologies focusing
the fact that they mafke possible the exposition and use of human enbryos
in the laboratories, out of the body. We will compare the cloning technique
and the freezing of exceeded embryos technique in a way to show that
while the first one refers to the myth of the double and to an ideal of
purity, the second refers to the idea of the rest.

Keywords: body, cloning, reproduction new technologies

RESUMEN

Proponemos aqui una abordaje de las nuevas tecnologias reprodutivas
privilegiando el facto de que tornan possibles la exposicion y uso de
embriones bumanos en el laboratorio, fuera del cuerpo. Oporemos la técnica
de clonaje y la del congelamiento de los embriones excedentes de forma a
mostrar que enquanto la primera técnica se refere al mito del duplo y a un
ideal de pureza, los embriones congelados remeten a la idea de resto.
Palabras clave: cuerpo, clonaje, nuevas tecnologias reprodutivas
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Introdugdo: um pequeno histérico

Num férum organizado pelo jornal I e mzonde, no ano
de 2000, a psicanalista Monette Vacquin observou que
menos de vinte anos separam o nascimento de Louise
Brown na Inglaterra, primeira crianca da histéria da
humanidade concebida fora do corpo, das perspectivas
anunciadas de clonagem humana. Entre os varios
“acontecimentos espantosos” que se sucederam durante
este petiodo e para os quais, como afirma a psicanalista,
“nos falta tragicamente compreensio de conjunto”
(VACQUIN, 2001, p. 54), destacamos abaixo aqueles
que dizem respeito mais diretamente ao tema deste artigo.

Em 1978, nasce, na Inglaterra, o primeiro bebé
de proveta. Trés anos depois comegam 0s primeiros
trabalhos sobre o congelamento de embrides.

Em 1984, nasce, na Australia, a primeira crianga na
hist6ria humana tendo sido um embriao congelado. Em
1985, também na Australia, nascem os primeiros
gémeos originados da mesma concepg¢ao mas nascidos
com dezesseis meses de intervalo.

Em 1987, nos EUA, uma sociedade chamada
Fertility and Genetics Research Incorporated se especializa
na comercializacio de embrides humanos. Seu
sucesso ¢ imediato e suas a¢des sao cotadas na Bolsa.

No mesmo ano, na Franca, uma mulher é inseminada
com o esperma de seu marido morto, e uma outra, na
Africa do Sul, com o material genético de sua filha e de
seu genro. Ela sera entdo a primeira «av6 de aluguely,
a0 mesmo tempo avo e mae dos trigémeos que colocara
no mundo, criangas que serdo, a0 mesmo tempo, filhos
e irmaos de sua mae, como Antigona, filha de Edipo, era
também a sua irma ([bid, p.57). Como observa Monette
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Vacquin, “o acontecimento da o que pensar: se quis tratar
o material genético humano como se ele fosse anonimo
e intercambidvel, isento de investimento psiquico. E eis
que a fantasmatica evacuada retorna sob a forma do
mestre fantasmal A presenca edipiana...” (Ibid, p.58).

Em 1989, tem-se o dominio da maturacao de
ovocitos de fetos nao viaveis, permitindo teoricamente
a criancas nao nascidas terem filhos.

Em 1993, médicos da Virginia fazem o primeiro
anuncio de clonagem humana, por cisdo embrionaria.
Como lembra a psicanalista, “a clonagem ¢é também a
realizacdo do fantasma edipiano: o pai e o filho sio
gémeos, o pai e o filho se confundem”(14:d, p.60).

Em fevereiro de 2004, foi anunciado que pesquisa-
dores da Coréia do Sul e dos Estados Unidos teriam clona-
do um embriao humano e extraido dele as tdo procura-
das células-mae embrtionarias. Com este passo, a clonagem
para fins terapéuticos deixa de ser apenas uma teotia para
se transformar em realidade e a viabilidade da clonagem
reprodutiva mostra-se assustadoramente proxima de nos.

Como sublinha a psicanalista, o congelamento de
embrides e a clonagem humana colocam em cena a
realizacdo do fantasma edipiano. “O que dizer de tudo
issor, pergunta Monette Vacquin, Derivas? A palavra nao
¢ suficientemente forte. Temos antes o sentimento de
assistir a um delirio. A presenca, no seio da ciéncia mais
sofisticada, do inconsciente mais arcaico” (Ibud, p.57).

Mas para compreender a dimensdo deste sentimento
devemos lembrar que a lei de Edipo, isto ¢, aquela que
funda e a0 mesmo tempo opde-se a0 seu fantasma, mais
do que a interdi¢ao do incesto, representa o principio dife-
renciador. De fato, para além das fantasias incestuosas, as
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novas tecnologias reprodutivas embaralham as referéncias
fundamentais do homem que sio a distin¢ao entre o ani-
mado e o inanimado, a vida e 2 morte, 0 humano e a coisa.

O corpo fora do corpo: quem ¢é o mostro?

Uma das formas que se tem encontrado para definir
aquilo que de inédito trazem as novas tecnologias
reprodutivas ¢ a separagao entre sexo e reprodugao. Alguns
autores, entretanto, contradizem este ineditismo afirmando
que esta separa¢io ja vem sendo ha muito operada por
uma sétie de evolugdes sociais e médicas que libertaram o
sexo dos imperativos da reprodugao. Outros vém afirmar,
por sua vez, que ha uma inversao fundamental, quando, a
partir dos anos 80, a tecnologia reprodutiva conduz de
uma reivindicagao ao sexo sem reproducao a uma outra,
contraria, a saber a da reproducao sem sexo.

Para além desta discussiao, ha um segundo aspecto
das novas tecnologias reprodutivas que pode também
definir o seu ineditismo, e cuja importancia nao tem sido,
a nosso ver, suficientemente destacada. Trata-se, como
afirma Marilena Corréa, da exposi¢ao e disponibilizacao
de embriGes e gametas humanos no laboratorio, fora do
corpo. De material restrito originalmente a individualidade
do corpo, passa a circular no laboratério, a poder ser
congelado e manipulado por outros individuos — bidlogos,
técnicos, médicos -, adquirindo, assim, autonomia
(CORREA, 2001, p-206). Como afirma Monette
Vacquin, nenhuma geragio antes da nossa teve o poder
de congelar a sua descendéncia, de estoca-la, de modificar
seus caracteres’ (gp. cit., p. 56).

Da autonomia reivindicada pelas mulheres nos anos
00 passamos a autonomia do material reprodutivo e de
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seus resultados. Da reivindicagdo a autonomia do sujeito
(feminino) com relagao aos imperativos biolégicos do seu
corpo, passamos a autonomia dos elementos biologicos e
de seus resultados (embrides) com relagao aos imperativos
desejantes do sujeito. Ao invés do sujeito, é o objeto que
parece aqui ganhar autonomia e quiga, tal como o monstro
de Frankestein, vida. Como observa Ieda Tucherman, no
artigo A construgio dos monstros e as ragas fabulosas, as
tecnologias de manipulagdo genética nos levam a colocar
as seguintes questoes: “até que ponto e qual é o limite
onde podemos levar os artificios e as intervengdes sem
prejudicar a imagem ‘natural’? O que ¢ humanoide? Que
corpo podemos ter hoje que ainda seja reconhecivel como
humano?” (1999, p.149). Enfim,  até que grau de defor-
magcao (ou estranheza) permanecemos humanos?” (ides).
Mas as novas tecnologias reprodutivas nos permitem
também dar uma nova dimensao a definicao oferecida
por Tucherman do mzonstro. Como ela afirma, “ o monstro
excede a representac¢io: ele mostra um transbordamento
de ser, oferece ao olhar mais do que ja foi visto” (Ibid,
p.151). Nao seria este material restrito originalmente a
individualidade do corpo e exposto atualmente nos
laboratérios — e, sobretudo, o embrido congelado — a
realizagdo do monstro do qual nos fala a autora?

Frosty ou Frankestein?
Como indicam varios psicanalistas, a exposi¢ao
e disponibiliza¢ao de embrides e gametas humanos
no laboratorio relaciona-se a alguns dos fantasmas
fundamentais do homem.
Na parte de sua tese dedicada a literatura psicanalitica
(Op. ait., p. 180-81), Corréa refere-se a inquietude relatada
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por Piera Aulagnier em relagdo a casos como os de
“inseminagao de uma neta com o esperma congelado de
seu avo, uma mae que empresta seu utero a filha e ao
esperma de seu genro, a insemina¢ao de uma mulher
pelo esperma de seu marido morto depois de um certo
tempo”(Ibid, p.180). E a possibilidade de “confronto com
a realizacdo de fantasias que fazem parte de nossas
representagdes pulsionais mais arcaicas, mais universais,
mais recalcadas, que inquieta a psicanalista” (ldes). A
essa preocupagao associa-se a de Monette Vacquin, que
afirma que “com as novas tecnologias médicas de
reproducao artificial, da mesma forma como ocorreria
no prolongamento artificial da vida, estar-se-ia realizando
o sonho do homem ‘de se constituir fora desses dois
limites que sdo a sexualidade e a morte’ “ (Ibid, p.180). A
técnica do congelamento permitiria, por sua vez, a
realizacao do fantasma de suspensao da vida, o que nos
levaria a viver hoje, segundo a psicanalista, num mundo
de “cadaveres quentes e embrides congelados”.
Sublinhar o aspecto fantasmatico das novas
formas de reprodugdo implica em ir ao encontro do
avesso do processo de autonomizagao do sujeito. Em
sua vertente simbdlica, ou ainda numa linha de
continuidade com as transformacdoes sociais
desencadeadas nos anos 60, aquilo a que nos conduz
este processo ¢, como mostra Michel Tort, a colocagao
em causa da diferenca dos sexos e das geracoes propria
a ordem simbolica, fazendo emergir novos arranjos
familiares até entao mantidos no campo do recal-
camento. Como afirma o psicanalista, grande parte da
fascinacao e da indignagao provocada pelas novas
praticas médicas no campo da reprodugiao decorre da
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supressao do recalcamento que representa o exercicio
das novas formas de parentesco e da ruptura com a
‘sacralizacao crista do casal monogamico’ (TORT, 2001,
p.54). Enfim, o que as novas formas de reprodugao
colocariam em cena seria a vitoria do principio do prazer
pela suspensao do recalque.

Entretanto, este processo coloca em cena, como
vimos, a realizacao de fantasmas fundamentais do
homem. E abordar este aspecto fantasmatico implica
em aborda-lo em sua dimensao real, posto que, como
afirma Lacan, ¢ o fantasma que da o unico acesso
possivel ao real. Como definem Laplanche e Pontalis
no Vocabuldrio da psicandlise, os fantasmas fundamentais
sao cenarios imaginarios que “agenciam elementos de
uma lenda em torno do nosso nascimento, da vida
sexual dos nossos pais, e também do modo segundo o
qual nos advém a sexualidade, a diferenca dos sexos, e
os temores que lhe sio ligados” (LAPLANCHE,
PONTALIS apud KAUFMANN, 1998, p.172). Por
outro lado, segundo a férmula de Lacan, o fantasma é
o que coloca o sujeito em relagdo com o objeto causa
de seu desejo, que nada mais é sendo o seu resto, residuo
do gozo. Assim, se a realizagao dos fantasmas implica,
como nos mostra Michel Tort, a vitéria do principio do
prazer pela suspensao do recalque, ela implica também
no encontro com o objeto, resto deste processo, residuo
do gozo, avesso do principio do prazer.

Talvez sejam a clonagem, por um lado, e os embrides
congelados, por outro, que melhor nos permitam
abordar estes dois aspectos das novas tecnologias
reprodutivas. Embora nao faltem vozes denunciando
o risco da clonagem e descrevendo o clone como o
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grande fantasma assustador deste processo, embora a
clonagem seja excomungada como exemplo supremo
da deformagao humana e cientifica, o clone ¢ apenas o
resultado extremo de uma démarche previsivel da
racionalidade cientifica. O clone ¢, de fato, a expressao
da busca da harmonia, da beleza, da imortalidade, da
perfeicdo, da absoluta identidade. Realizando o mito
do duplo, o clone conforma-se (imaginariamente, é
16gico) ao ideal, ele esta referido ao ideal. Além disso, a
clonagem, ao viabilizar a passagem da reproducao fora
do sexo para a reproducdo assexuada, realiza, ainda
(também imaginariamente, é sempre bom lembrar), o
ideal de autonomia. Aqui nao se depende mais do sexo,
e nem tampouco do material reprodutivo alheio; nao
se esta mais submetido as agruras do acaso e, com isso,
tampouco da diferenca. Seguindo esta lgica, podemos
afirmar que € o ideal de pureza que se busca com a
clonagem: como dizem alguns, a clonagem seria a
realizacao da “paternidade sem resto”.

Mas aquilo que surge como o resto ou transbor-
damento assustador deste processo, aquilo que nos
remete para o verdadeiro encontro indesejavel, com
algo que nio apenas nao se encaixa nesta logica ou
racionalidade cientifica, como também nos coloca
face a auséncia de representacdo simbolica, aquilo que
escapa a nossa razao, sao os embrides congelados,
também chamados de embrides excedentes, algo entre a
coisa e o humano, ou ainda algo que é a0 mesmo tempo
os dois, nos referindo a categoria de humanoide, de uma
coisa assustadoramente humana ou de um humano
assustadoramente coisificado. Se o clone encontra-se no
espaco da purificacdo, os embrides excedentes vao
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apontar os limites desta purificacdo presentificando-se

como sobra, resto, lixo. Os embrides excedentes sdo

literalmente ‘aquilo com o que nao se sabe o que fazer’.

Os embrides excedentes sio um resultado da

hiperestimulagao da ovulagdo, processo necessario as

varias técnicas reprodutivas, e da fecundagao destes

ovulos ocasionando uma produ¢do excessiva de

embrides que nao serao utilizados e que nao se pode

(segundo as leis vigentes em alguns paises) ¢/ou nao

se deseja destruir (para eventualmente utiliza-los no

futuro). A médica Marilena Corréa descreve nos termos

abaixo como se passa, paradoxalmente, de uma

condicio inicial de falta de embrides (desejados) a uma
outra de excesso (indesejado) destes:

Em fungio daquela primeira etapa do ciclo

FIV —a hiperestimulagao hormonal da mulher,

sao produzidos muito mais 6vulos e, em

conseqiiéncia, muito mais embrides do que se

admite que uma mulher poderia suportar em

uma gravidez. Nio sendo tecnicamente possivel

congelar 6vulos de modo a garantir a

preservacdo de sua integridade no descon-

gelamento, os 6vulos excedentes devem ser

fecundados, para que possam ser guardados

sob a forma de embrides congelados. Estes

embrides ficaram conhecidos como emzbrides

exvedentes ou embrives supramumerdrios. (Op. Cit., p.78)

Estes embrides congelados serdo, por sua vez,

utilizados em uma nova tentativa de fecundacio pelo

mesmo casal ou pela mesma pessoa “abandonados”.

Neste caso, poderido servir a pesquisa, ser “doados”

a outras pessoas ou outros casais que desejem ter
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filhos ou ser destruidos. Vejamos em que termos a

psicanalista Genevieve Delaisi descreve a histéria

dos “embrides abandonados’:

A histéria da fabricacio dos embrides
abandonados é a seguinte: um casal quer
desesperadamente um filho, e se lanca em um
programa FIV; ora, posto que a técnica ¢ ainda
amplamente experimental, a ovulacao da mulher
¢ muito ‘estimulada’ (como se diz...), até produzir
as vezes vinte ou trinta ovocitos. Uma duizia
dentre eles sao eventualmente fecundados;
depois, reimplanta-se a cada tentativa, dois ou
trés embrides. As vezes funciona, mas o casal
N30 esta necessariamente pronto para recomegar
ap6s um primeiro nascimento (as mulheres tem
freqientemente trinta e cinco / quarenta anos); e
sobretudo esses casais ndo sabem o que fazer,
0 que pensar, nem o que decidir a proposito
dos embrides congelados que sobraram.

Nio ha com efeito representagio
antropoldgica, representacio simbolica para
esses ‘embribes supranumerarios congelados
os pais ndo sabem alids que género lhes dar;
eles dizem freqiientemente ‘isso’ para designa-
los. (DELAISI 1994, p.72)

E assim que os embribes excedentes — alguém meio

coisa ou algo meio homem, na suspensao entre a vida e

a morte, entre a humaniza¢ao e a destruigao - surgem

como sobras, como resto inassimilavel do processo

reprodutivo ou ainda como restos humanos do processo

técnico-cientifico. Mas como também observa Cortéa,

“de indesejado efeito colateral da FIV') os embrides
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excedentes passam a ser extremamente desejaveis,
uma vez que, além de congelados para uso posterior
dos préprios depositarios, podem ser doados a
pessoas inférteis ou utilizados em pesquisas”
(Op.cit.,p.78). Pelo fato de até hoje dificilmente se
admitir a criacdo de embrides humanos com
finalidade de pesquisa, estes embrides excessivos
acabam por tornar-se material mais do que precioso
para pesquisadores e, sobretudo, para os laboratérios
de pesquisa. Transformados seja em resto seja em
objeto de grande valor, estes embrides colocam
necessariamente os sujeitos que tém com eles alguma
forma de relagdo — de produgio, de propriedade ou
de afeto (que termos podemos aqui utilizar?) — face
ao desafio de sua representacao simbolica. Coisa ou
humano? A quem pertencem? Podem ser destruidos?
Podem ser utilizados para a pesquisa? Podem ser
doados para processos reprodutivos envolvendo
outras pessoas? Podem ser vendidos? Sao pessoas
humanas em potencial? A questio da dignidade
humana lhes diz respeito? Sio dignos de afeto? As
questoes ja extensamente discutidas a respeito do
estatuto do embrido, vemos somar-se uma série de
novas dificuldades quando este ¢ desalojado de seu
‘receptaculo natural’; o corpo da mae, e passa a ser
estocado no laboratério.

Sao essas novas dificuldades que vao abrir, para os
comités de ‘especialistas’, um campo de debates
bioéticos e para os responsaveis por sua vinda ao
mundo, muitas vezes, um campo de desamparo ético e
afetivo de proporgodes incalculaveis. Abordemos
inicialmente estas dificuldades pela 6tica dos
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‘especialistas’, para depois vermos a que solug¢oes ou
falta de solugdes elas podem levar os ‘ndo especialistas’.

O Warnock Report é€ o primeiro marco na discussao
bioética na reproducao assitida. Ele é realizado em
1985 sob demanda oficial do governo inglés por uma
comissao formada por um grupo de médicos,
advogados, tedlogos e cientistas sociais. Segundo
seus relatores, o embrido em causa deve ser tratado
como um conjunto de células absolutamente distinto
de um ser humano completo, podendo desta forma
ser utilizado para pesquisa, desde que se obedeca o
prazo de 14 dias de seu desenvolvimento. Ou seja,
“quer tenha sido ou venha ser congelado, ou nao,
ele ndo pode ser mantido vivo fora do corpo da
mulher por periodo superior a 14 dias de sua
existéncia” (zbid, p.213) e a pesquisa realizada além
deste limite deve ser considerada crime. E
interessante observar que esta demarcagao inglesa
em termos de 14 dias, que foi posteriormente
generalizada e ¢é valida até os dias de hoje, tem sua
base num dos principais objetivos da moral
utilitarista, a saber, a evitacdo da dor. Com efeito,
ela se fundamenta no fato de que é no décimo quarto
dia que o sistema nervoso central é esbogado e ¢ a
constituicao deste sistema que permitirda poste-
riormente ao feto e a crianga sentir dor.

O comité propde ainda que sejam também con-
siderados crimes, no campo da pesquisa, a colocagao
de embrido humano no utero de outras espécies ¢ a
venda de embrides humanos sem autorizagao. Além
disso, ele indica a necessidade de cria¢ao de lei para
impedir o direito de propriedade sobre o embriao
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humano. Como observa Cotréa, “todas essas inter-
di¢des indicam as virtualidades visualizadas por
aquela comissao” (idem).

O relatério propoe enfim que o tempo maximo de
armazenamento de embrides seja de cinco anos. Em
caso de morte de um dos parceiros, o outro deve
herdar o direito de uso do embrido: se os dois morrem
ou se ha desacordo entre os parceiros quanto ao
destino do embrido congelado, este direito deve passar
a autoridade responsavel pelo armazenamento.

O que podemos depreender deste relatério, que
servirda de base para os varios outros que se cons-
tituirdo futuramente tanto na Inglaterra quanto em
outros paises, é, por um lado, uma reificagao do
embrido que busca suprimir artificialmente o seu
potencial de humanidade, e por outro lado, uma
tentativa de regulacao absolutamente precisa de algo
que, a0 que tudo indica, nos levard a defrontagao
real de situagdes que até hoje imaginavamos
pertencentes apenas ao dominio da fic¢ao cientifica
e que ¢ a gestao de um estoque de embrides.

Esta tentativa de regulagdo precisa daquilo que
escapa de modo fundamental a qualquer tentativa
regulatoria e é levada ao seu limite na Franca através
do que ali ganha o nome de projeto parental.

Como observa Genevieve Delaisi, a no¢ao de
projeto parental “é o leitmotiv, o ‘cerne da gnerra’, dos
projetos de lei sobre as procriagdes assistidas” (Op.cit.,
p.64) na Franca e “os redatores do projeto parecem
agarrar-se a ela como a uma nogao fetiche que poderia
justificar, legitimar ou ainda dar uma coeréncia a toda
a montagem tecnocratico-médica que ¢é apresentada”
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(¢dem). Para gerenciar racionalmente o estoque de
embrides congelados, chamados de PP (projeto pa-
rental), sio colocadas aos casais que tém (°) ou que
deram origem (?) a estes embrides questdes
aparentemente simples multipla escolha.

E perguntado ao casal se ele quer: 1)
Conservar ‘no frio” o seu PP. Renovando a
sua escolha a cada ano por carta, ou seja se,
segundo os termos da lei, ele deseja:
‘prosseguir o seu PP’. 2) Renunciar ao seu
PP a0 final de um certo tempo (n3o mais
do que cinco anos).

Neste estagio, nova escolha. O casal quer a
simples interrupcao (ou seja, a destruicdo do
seu PP), ajudar a realizar o PP? Aqui a abreviacio
PP refere-se nao embrido mas propriamente
ao projeto de um casal de ter um filho.

No entanto, por mais que seja reificado o embrido
congelado e racionalizada a gestio do seu estoque,
Genevieve Delaisi mostra, através de alguns casos
recentes, os limites tanto desta reificagdo quanto desta
racionalizagao. Destacaremos aqui dois casos. O
primeiro deles ¢ o de um casal, congelado numa espécie
de luto impossivel. Uma mulher que havia feito varias
tentativas fracassadas de FIV mas tinha varios
embrides congelados vinha as vezes, autorizada pela
equipe do hospital, ver os seus embrides no congelador,
“como ela teria feito com bebés numa encubadeira,
ou como no cemitério, dizia ela...” (Ibid, p.75).

O segundo caso é o de um casal rural e catdlico que
havia tido, por FIV, o nimero de filhos desejado. Eles
mal sabem que hd embribes congelados quando recebem
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a carta ritual do banco que estoca seus embrides, lhes
perguntando o que queriam fazer com estes. O casal (para
quem destruicao remete a aborto) dirige-se ao padre,
que nao sabendo responder, dirige-se ao cardeal, que
por sua vez, dirige-se ao seu supetiot, que afirma enfim
que “esses embrides tem um destino absurdo”.

A essa altura cabe um esclarecimento para que a
nossa posi¢ao, assim como a da psicanalista que nos
traz estes exemplos, nao seja confundida com uma
posicao religiosa, que contrariaria o nosso direito de
congelamento da vida, moralizadora ou retrograda,
que iria contra os avangos da ciéncia. Com efeito, a
posicdo de Genevieve Delaisi, que compartilhamos
absolutamente, nao ¢ a de opor-se ao principio do
congelamento, mas de mostrar a incongruéncia da
conjugacao desta técnica a nogao de gestao racional
do PP, E isto porque “os casais nao sao verdadeira-
mente ajudados (...) por estas constru¢oes médico-
sociais, por esses arranjos legais” (b, p.76) ou ainda
porque “nio se pode gerenciar o desejo de filhos de
um casal como se gera o plano de financiamento de
um apartamento...” (Ibid, p.77).

E ¢ para precisar seu ponto de vista que a autora
nos oferece o que ela chama de um “bom exemplo”
ou de um “exemplo positivo” do congelamento.
Trata-se de uma mulher que ap6s ter duas filhas, faz
uma ligadura de trompas. Divorcia-se, casa-se
novamente, e entra num programa FIV para ter um
filho com seu novo marido. Nio tendo engravidado
na primeira tentativa, os embrides excedentes sao
congelados. A quarta tentativa ¢ bem sucedida e
nasce John, um menino. Mas o que se passa entre a
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primeira tentativa e o nascimento do menino, ou seja,
enquanto a familia o esperava, é absolutamente
surpreendente: “as futuras irmas de John haviam
desenhado o pequeno irmao que estava por vir,
representando-o em cubas de gelo em um refrigera-
dor” (1bid, p.76). Estes desenhos preencherao poste-
riormente as paredes do quarto de John. Além disso,
Jonh sera apelidado, sob a forma de uma simpatica
brincadeira, de Frosty, apelido que substituira, até
mesmo na escola, o seu nome.

Destino absurdo, como havia dito o superior do
cardeal? Sim, entretanto, “tudo isso se passava (...)
numa atmosfera lidica e alegre; demonstracao que
o psiquismo humano pode se acomodar a situagdes
a priori dificeis se lhe damos a possibilidade de
metaboliza-las com os seus proprios meios” (Idens).

Tendo coisificado John na cuba de gelo e
humanizado a cuba de gelo pela perspectiva de vida
ao mundo de John, as suas irmas nos permitem
perceber, de um modo divertido, como “as novas
tecnologias reprodutivas podem estar representando
uma substitui¢ao das formas de procriagio em nossas
sociedades, no sentido da modificacio das narrativas
sobre a procriagio” (CORREA,ZOOl,p.l%), e como
também o humano e a coisa podem se diferenciar de
novas formas, constituindo o que hoje chamamos de
novas subjetividades. De fato, elas ampliam o nosso
campo de reconhecimento potencial do humano, a
nossa capacidade de reconhecer o humano nas suas
novas formas. Ali onde aparentemente ha deformagao,
elas formam, nos varios sentidos deste termo: dar
forma, conceber, imaginar, criar, educar.
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Mas sobretudo o que elas nos trazem ¢ o tratamento
ladico do estranho, o encontro alegre com o novo, a
leitura criativa do absurdo. Elas nio fogem, mas
brincam com o estranho, com o novo, com o absurdo.
Aceitam alegremente o seu desafio. Inventam novos
lugares para o corpo, um modo de acesso afetivo ao
desconhecido. Do conta, porque munidas de afeto,
precisam dar conta do novo, do absolutamente novo
que se aproxima delas. Transformam essa aproximag¢ao
numa aproximagao afetiva sem destitui-la de seu
carater estranho. Elas humanizam o frio, colocam em
cena, de modo leve, divertido e criativo, aquilo que
Freud chama de Unbeindich.

Se as novas tecnologias reprodutivas transgridem,
como sublinham varios autores, a propria noc¢ao de
homem, de filiagao, de corpo e de sujeito, cabe aqui a
fratria de seus filhos transgredir as transgressoes,
inventando, de modo divertido, as novas narrativas
que talvez venham a constituir-se como normas, ditas
sérias, que eventualmente virdo a ser transgredidas, e
assim sucessivamente, permitindo-nos que ali onde
esperavamos, como fruto da razdo iluminista,
Frankestein, brindemos a chegada de uma nova razao,
vertendo em nossos copos algumas cubas de Frosty.

Notas

' Fecundacao in vitro.

2 Aqui a abreviacdo PP refere-se ndo embrido mas
propriamente ao projeto de um casal de ter um filho.
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Descentramento e fratura:
representacdo do corpo na
arte contempordnea

Patricia Corréa*

RESUMO

A partir das idéias de “sujeito fraturado”, de Luiz Costa Lima, e
“intersubjetividade corporal”, de Maurice Metleau-Ponty, sugere-
se um caminho de analise da representacio do corpo na arte
contemporanea. Pretende-se sondar se a arte contemporanea,
como espacializacio simbolica, corresponderia ao descentramento
do suyjeito e se, como subjetivagdo de uma espécie de fratura,
poderia corresponder a uma reabilitagdo ontoldgica do corpo.
Esse caminho ¢é posto a prova na analise de trabalhos de Eva
Hesse, Robert Smithson e Yves Klein.

Palavras-chave: corpo, representacio, arte

SUMMARY

Having as basis the ideas of “fractured subject”, of Luig Costa Lima,
and of “corporal intersubjectivity”, of Maunrice Merlean-Ponty, it is
suggested a trail of analysis of the representation of the body in the
contemporary arts. It is intended to evaluate if contemporary arts as
symbolic spacialization corresponds to the decentralization of the subject
and if, while subjectivation of a type of fracture, conld correspond to an
ontological rebabilitation of the body. This trail is tested in the analysis
of the work of Eva Hesse, Robert Smithson and Yves Klein.
Keywords: body, representation, arts

RESUMEN
A partir de las ideas de “Sujeto fracturado”, de Luiz Costa Lima, y de
“Untersubjetividad corporal”, de Maurice Merlean-Ponty, se propone un
camino de andlisis de la representacion del cuerpo en el arte contemporinea.
Se pretende examinar si el arte contenpordnea, en la medida en que da lugar
a una espacializacion simbilica, corvesponderia al descentramiento del sujeto;
) 54, en tanto subjetivacion de una especie de fractura, podria corresponder a
una rehabilitacion ontoligica del cuerpo. Ese camino es puesto a prueba en
el andlisis de trabajos de Eva Hesse, Robert Smithson e Yves Klein.
Palabras clave: cuerpo, representacion, arte
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“Da vaporizagio e centralizacao do Eun. Tudo reside
nisso. (BAUDELAIRE,1994, p.67)

Como indicam essas palavras de meados do século
XIX, podetia atribuir-se 2 modernidade certo grau de
dispersao subjetiva. Em Baudelaire, tal dispersao remete
a expericéncia na metropole: artista ¢ aquele que flana em
meio a multidao, que se entrega a seus fluxos sem diregao
definida, “um ex insaciavel de #ao-en, que, a cada instante,
o reflete e exprime em imagens mais vivas que a proptia
vida, sempre instavel e fugidia.” (1995,p.87). Sua entrega
chega mesmo a ser a golpes de corpo: embates fisicos,
choques sensoriais na massa dos outros corpos circulantes
na cidade. Porém, segundo essas mesmas palavras, a
poesia seria uma espécie de refluxo dessas experiéncias
fragmentarias. Criar exige um ato de concentracao que
se traduza em versos na integridade do poema, pois como
na célebre definicio baudelaitiana da beleza, a arte deve
conjugar o transitorio e o eterno, deve ser capaz de somar
certa permanéncia ao volatil. Nessa época, o sujeito lirico
passatia a forjar-se na propria vertigem centrifuga da
metropole, no confronto com o recente advento das
massas anonimas. Entraria em curso a decomposicao de
modelos formais tradicionais, como a perspectiva
pictorica, a coeréncia anatémica do claro-escuro e da
estatuaria e a metrificacao do verso, até entao
cultivados como “marca lingiifstica de um momento
da histéria ocidental situado sob o signo da harmonia
(...) fundado sobre um pensamento do todo e da
unidade.” (FINCK,1992)

E o que estaria a surgir sob os signos modernos da
fugacidade, do deslocamento, sob o pensamento do
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descontinuo? Se a arte é formalizagao exemplar da vida
humana, “estrutura da sociedade, processo de seu
autodeterminar-se, diagrama de seu devir histo-
rico”’(NAVES,1996,p.XX1), de acordo com Giulio
Carlo Argan, como tornaram-se presentes a percep¢ao
essa nova cultura da transformacio, a nova
sensibilidade de um ex transitivo e fragmentario, cada
vez mais distante do ex cartesiano, estiavel e univoco?
Alberto Tassinari (2001) mostrou como o surgi-
mento da arte moderna esta associado ao questio-
namento do modelo espacial correlato a nogao de uma
subjetividade autocentrada — o naturalismo de matriz
renascentista, construido pela reduciao da visdao a
impressao de um unico olho imével —, alargando uma
discussdo que remonta, no minimo, a Erwin Panofsky
e a Pierre Francastel. Sua analise da pintura 4 Carta de
Amor (1667), de Johannes Vermeer, demonstra como
a perspectiva fixa na tela um mundo espacialmente
autonomo, iluminado com luz prépria, estruturado
como panorama individual, intransferivel, “no qual um
en duplica, na interioridade da obra, a sua prépria
interioridade” (Ibid., p.148). O autor procura entender
como, a partir da rejeicio dos codigos espaciais da arte
dos séculos XV ao XVIII, constituiu-se na pintura e na
escultura modernas uma espacialidade que nunca se
exclui totalmente do mundo cotidiano, que envolve o
espectador num espago em comum com o mundo.
Assim, haveria duas fases na historia da constituicio
dessa espacialidade: uma fase de formacao, iniciada por
volta de 1870, que engloba a arte do Impressionismo ao
Exptessionismo Abstrato, e uma fase de desdobramento,
iniciada por volta de 1955, que engloba a arte da Pop
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aos dias de hoje. Essa periodizacao coincide com o que
genericamente considera-se a passagem da arte moderna
para a arte contemporanea, aqui compreendida mais
como continuidade do que como ruptura, ja que a Gltima
teria passado a realizar plenamente aquilo que na primeira
ainda se misturava a elementos tradicionais.

Algumas analises dao clareza ao argumento, como as
de pinturas que marcam o inicio e a consolidagao da
primeira fase, A Ponte de Maincy (1879-80) de Paul
Cézanne e Ritmo de Outono (1950) de Jackson Pollock.
Entre essas duas pinturas, percebe-se a gradual
decomposicio do ponto de vista central que antes
estruturava uma subjetividade feita 2 sua medida. Em
Cézanne, a diversidade de planos pulsantes, que ora
convergem na profundidade do motivo, ora escapam a
superficie de pinceladas, desagrega a unidade da propria
idéia classica de modelo, retirando-lhe a autoridade como
mediador da distancia entre sujeito e mundo. Em Pol-
lock, a explosao titmica do all-over explode consigo todo
ponto fixo da visao, agora inquestionavelmente multipla
e instavel, vivida numa exterioridade que absorve o
sujeito sem fornecer-lhe abrigo intimo. A obra de Pol-
lock seria o apice de uma experiéncia da modernidade
como processo de desagregacido e exteriorizagao
subjetiva, que no esfor¢co mesmo de submeter o turbilhao
de sua a¢ao a dimensao de uma tela, produz uma unidade
sem modelo, circunstancial. Af talvez possamos
reencontrar a metafora de Baudelaire: abertura, fusio
do e#no mundo, alternadas com separa¢ao, concentragao.

A expressao ‘espago e obrd’ é para Tassinari um modo
de designar a espacialidade formada na arte moderna e
cujos desdobramentos vivemos na arte contemporanea.
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Define a obra que exibe sinais de seu fazer-se no espaco,
que individualiza um conjunto de operagdes a0 mesmo
tempo em que situa-o entre as mesmas operacoes que
produzem o mundo cotidiano. A arte faz o espaco estar
‘e obra’ na medida em que requisita o espaco do mundo
em comum com o espectador. Anunciada ja em Pol-
lock, a espacialidade contemporanea pode ser bem
demonstrada na escultura Ao Inclinado (1981) de Ri-
chard Serra, cuja totalidade nio a isola da praga em
que foi instalada, ao contrario. Conformacao de uma
exterioridade — um lugar para circulacao publica —, ndo
pode ser apreendida visualmente em sua inteireza, mas
esta no mundo a ativar relagdes com as pessoas e
construcoes ao seu redor. Ha af um carater fundamen-
tal da arte contemporanea: “Ser parte do mundo em
comum, dele poder isolar-se, mas nao de todo, faz de
algo um elemento numa trama que, em ultima
instancia, pode ser dita intersubjetiva” (Ibid., p. 144).
Enquanto a arte de matriz renascentista corresponde
a estrutura do sujeito central, a arte contemporanea
adquire sentido estético na medida de seu “poder de
intersubjetiva¢ao”, isto é, na medida em que
pressupde “uma estrutura de convivio intersubjetivo
que ela pode repor e renovar ou nao” (Ibid, p. 151).
Pelo menos dois aspectos dessas idéias de Tassinari
merecem aqui certo destaque. Primeiro, o fato de privile-
glarem uma aten¢ao sobre a arte contemporanea. A
producao iniciada por volta de 1955 enfrenta mais direta-
mente as tensoes da esfera publica, que era o destino
mesmo da arte desde o inicio da modernidade, como o
exemplificam as operagoes levadas a cabo na Pop Art e
na Minimal Art. Por isso, é viavel dizer que ela exterioriza
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uma “estrutura de convivio” que afirma, as vezes nega
— desdobra, em todo caso —, as possibilidades da arte
como “diagrama’! do devir histérico da sociedade. Logo,
a arte contemporanea presta-se melhor a analise de uma
estrutura que formou-se justamente ao longo da arte
moderna e sera, portanto, o foco deste trabalho. Segundo,
o fato de que tomar a intersubjetividade como conceito
central a reflexao sobre a arte no século XX ¢ para o
autor, antes de mais nada, um modo de colocar em pauta
o declinio histérico da matriz plastica renascentista en-
quanto forma simbolica da subjetividade e, assim, evi-
denciar também a necessidade de se pensar a nova espa-
cialidade que dai surge em cotrelagao a ctise moderna da
centralidade do sujeito. Nesse sentido, mais até do que o
préptio conceito de intersubjetividade, sao cruciais para
este trabalho as leituras e questoes abertas pelo autor, que
o entanto serao aqui conduzidas em diferente diregao.

Concernente sobretudo 2 filosofia do século XX, o
conceito de intersubjetividade ¢ referido por Tassinari
ao pensamento de Jurgen Habermas e sua critica a
concepgao de Edmund Husserl. Nos interessa, porém,
ndo propriamente a retomada critica desse conceito por
Habermas, mas sim por Maurice Merleau-Ponty, o que
discutiremos de maneira a enfrentarmo-nos a concepgao
de “sujeito fraturado” de Luiz Costa Lima. Preten-
demos pois sondar se a arte contemporanea, enquanto
espacializacdao simbolica, corresponderia ao descentra-
mento do sujeito e se, enquanto subjetivacao daquela
fratura, poderia corresponder a uma reabilitacao
ontolégica do corpo.

O “ser parte do mundo em comum” da arte
contemporanea, que Tassinari relaciona as idéias de
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Habermas, significa viver a intersubjetividade em seu
movimento mais peculiar: “a nogao por um eu, ou um
sujeito, de que ele é posto e fica exposto ao que ¢ comum
pela agdo de um outro”,; ou seja, que o espectador e seu
olhar “sao postos pela obra a0 mesmo tempo que sobre
ela se debrugam” (TASSINARI, 2001, p.144). Mas esse
movimento duplo e simultineo de individualiza¢ao/
socializa¢ao, em que o outro nao ¢ deduzido do eu, pois
relacionam-se simetricamente, ja seria uma superacao
critica da intersubjetividade husserliana que, segundo
Habermas, manteria ainda um eu prévio e central a partir
do qual se construitia um mundo comum com outros
‘eus’. Contra tal centralidade, Habermas pensa o eu como
resposta a expectativa do outro eu: “ndo posso
simplesmente s6 por mim mesmo manter O eu que em
minha autoconsciéncia aparece como dado a mim — isto
ndo ‘pertence’ a mim. Antes, este eu retém um nucleo
intersubjetivo, pois o processo de individuagdo é
conduzido através de uma rede de socializaco e historia”
(HABERMAS apud TASSINARI, 2001, p.145). Sem
davida, estamos ja no ambito de um amplo ques-
tionamento do agifo constituinte, que tinha ainda em
Husserl um defensor. Mas a contribuicio de Metleau-
Ponty a respeito desse mesmo problema é, acreditamos,
mais elucidativa para o nosso proposito.

A filosofia transcendental de Husserl afirma a unidade
entre 0 ato de conhecer e 0 objeto conhecido, isto &,
pensa a consciéncia como manifesta¢ao de si mesma e
das significagoes objetivas — ¢ uma fenomenologia que
descreve o vivido como correlacio fundamental entre
intencionalidade e mundo. Distinguindo a principio uma
regido interior “consciéncia” e uma regido exterior
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“mundo”, Husserl logo faz da primeira a regiao das
esséncias, o ezdos ego que constitui a outra regiao. A
investigagao dessas esséncias, logo dos significados
produzidos pelo ato intencional, denomina-se gpogué ou
reducao eidética, na qual a tese natural da existéncia
efetiva do mundo ¢é “posta entre parénteses” para que
revelem-se apenas as proptias operagoes realizadas pela
consciéncia. Na reducao, a busca do significado ideal
dos elementos empiricos ¢é indissociavel da busca da
esséncia ideal da propria consciéncia constituidora de
todas as esséncias ideais.

Nas palavras do filésofo: “o eu puro parece ser um
momento necessario; a identidade absoluta que ele
conserva através de todas as transformacdes reais e
possiveis nao permite considera-lo em nenhum sentido
como uma parte ou momento teal dos proprios vividos™™.
E um eu que transcende a imanéncia dos vividos e que
vive todos os modos do vivido. Eis ai, certamente, o
Husserl que elogiava em Descartes, que via no cgifo um
a priori absoluto e necessario a filosofia justamente por
permanecer idéntico a si mesmo sob a multiplicidade e
a contingéncia das vivéncias e, assim, ser capaz de dar
identidade as coisas empiricas. Esse elogio é o que
permite considera-lo uma espécie de herdeiro e
continuador, no século XX, do “sonho filoséfico da
unidade intemporal do pensar humano’, segundo
expressao de Costa Lima, o que faria de Husserl, ainda
de acordo com Costa Lima (2000), um importante
capitulo, talvez o ultimo, da “fabula do eu solar”.

A reflexdo sobre essa “fibula” insere-se, na
verdade, em uma reflexdo mais ampla sobre as
indagagdes e transformagdes sofridas pela idéia de
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sujeito ao longo dos tempos modernos, em que
verificam-se as possibilidades de uma releitura. Através
da definicio de um sujeito solar, Costa Lima poe em
discussao o que teria sido a construcao de um sujeito
central, senhor de suas representagoes, pela tradi¢ao
racionalista que remonta a0 ¢gifo cartesiano e passa pelo
sujeito transcendental kantiano. Em Descartes, o “penso,
logo existo” afirma um eu cuja esséncia é o pensamento
inequivoco, garantido pela evidéncia da razio em
detrimento da imaginagao e dos sentidos; em Kant, o
exame das condicoes transcendentais do conhecimento
conduz ao principio originario da “unidade da
apercepgao”’, operacao do entendimento que independe
de situagbes ou particularidades individuais. Nos dois
€asos, portanto, tornaram-se possiveis interpretacoes em
que a centralidade e a univocidade do sujeito fossem
ressaltadas e, de fato, sua leitura mais usual passou a af
indicar uma “solaridade” que ainda encontraria grande
forca na intencionalidade hussetliana.

Pois bem, a fenomenologia de Husserl, segundo a
qual o mundo real ¢ relativo a um eu transcendental e
absoluto, teve que resolver o seguinte problema: como
demonstrar que a relagdo entre o sujeito solitario e os
objetos desse mundo é a mesma para todos os sujeitos?
O conceito de intersubjetividade veio assim resolver esse
problema na medida em que reafirma a universalidade
do cogito constituinte, podendo ser compreendido
justamente como prova maior de uma adesio e
contribuicio 4 tese da solaridade. F claro que af situa-se
o ponto ctitico que vimos em Habermas, bem como um
dos focos da desconstrucao contemporanea do sujeito.
No entanto — e agora surge o que nos interessa —,
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Metleau-Ponty foi capaz de sentir, nesse mesmo ponto
critico, uma espécie de abertura, eixo de deslocamento e
dispersao da questio em novos problemas; ou, para
adotarmos a proposta reflexiva de Costa Lima, foi capaz
de perceber uma fratura naquilo mesmo que pareceria o
elogio e a gloria da centralidade absoluta.

Ao empreender uma cuidadosa revisao de Descartes
e Kant, Costa Lima demonstrou a pertinéncia de uma
releitura que indicava, na prépria construcao do sujeito
moderno, ao contrario das interpretagdes mais correntes,
o delineamento de uma entidade tensa e fraturada. Pois
em Descartes “nao é menos saliente a determinacao
da partilha entre o ser perfeito, Deus, de que o puro
cogito busca se aproximar, e o imperfeito, o falivel hu-
mano” (Ibid, p.90), enquanto em Kant “o entendimento
tem um alcance menor que a capacidade de propor
questoes, propriedade da razao. (...) A finitude do
homem passa a se manifestar na disparidade de sua
razao face a seu entendimento” (Ibid, p. 103). Desde o
infcio houve no sujeito moderno, como diz o autor em
outro texto, a impossibilidade de “controlar as
representagdes que sio nele formadas ou que sao
provocadas por sua a¢ao” (COSTA LIMA, 2001,
p.100), o que vem a minar a argumentac¢ao descons-
trucionista da centralidade, prenunciada por Nietzsche
e desenvolvida por Heidegger e pelo pés-estruturalismo
francés. Para Costa Lima, a idéia de sujeito fraturado
implica na rejeicao desse argumento que trata o sujeito
como invengao espuria do humanismo, mas nem por
isso implica num retorno a intetioridade solar. E sim,
como nas palavras que ele reproduz do dltimo Fou-
cault, perceber que “deve-se escapar a alternativa do
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fora e do dentro; ¢ preciso estar nas fronteiras.” (apud
COSTA LIMA, 2000, p.265).

De modo semelhante, importa-nos mostrar que a
releitura de Husserl por Merleau-Ponty, a despeito da
associacao mais freqiiente entre intencionalidade e
centralidade, conduz a descoberta do “impensado” da
intersubjetividade hussetliana, a chamada “sombra do
filésofo” que, sendo um descentramento e uma fratura
no poder constituinte do cge, nem por isso implica na
recusa de uma espécie de “campo transcendental” no
qual individualizem-se subjetividades. Pois ao retomar
o problema husserliano da constitui¢io transcenden-
tal, Metleau-Ponty acaba por deslocar a reflexividade
da consciéncia para o corpo: “A corporeidade
reflexionante constitui um campo transcendental que
permite compreender todos os niveis constitutivos, os
pré-teoréticos € 0s teoréticos, CoOmo camadas postas e
repostas”.* F preciso reconhecer a radicalidade desse
deslocamento porque ele escapa a dicotomia
dominante mesmo em boa parte do pensamento ctitico
que lhe sucedeu, que ao fazer do corpo signo de total
imanéncia — como parece ocorrer na estética anti-
representacional de Gilles Deleuze, segundo nos mostra
Costa Lima (2000, p.329-364) -, acaba por manté-lo
na empiricidade do mundo dos objetos, tal qual fizera
a tradicao dicotomica do cogito.

Em sua proposta fenomenoldgica, Metleau-Ponty
empenha-se em mostrar que o eu nao surge inicialmente
como cogito, consciéncia que constitui o mundo, mas
sim como percepgao, enraizamento sensivel no mundo;
rejeita assim a tradicional oposicao filoséfica entre
percepgao — vaga, inadequada — e pensamento —
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distinto, evidente. Comunicagao vital, instalagdo pri-
mordial do eu no mundo, o sentir antecede e fundamenta
toda objetivagio ou subjetivacao. O que deriva, afinal,
numa reabilitacao ontoldgica do corpéreo, pois é o corpo
justamente campo de poderes perceptivos, entrelacado
de sentidos que entrelaga-se as coisas sentidas, um s
“captado na contextura do mundo” (MERLEAU-
PONTY, 1975, p.279). Escrevendo a respeito de um
momento fundador da arte moderna, a pintura de
Cézanne, o filésofo reflete sobre esse enigma de ser o
corpo a0 mesmo tempo vidente e visivel, tocante e
tocado, senciente e sentido, ex e o outro.
Como fundamento a sua fenomenologia da percepgao,
o filésofo deve enfrentar-se as possibilidades da “redugao
fenomenoldgica”, da epogné de Hussetl. Como somos do
come¢o 2o fim relagdo com o mundo, o tinico modo de
apercebermo-nos disso ¢ suspendendo nossa
familiaridade e cumplicidade com o mundo, apenas para
evitar que a sua evidéncia torne essa mesma relacao
desapercebida. A redugdo nao é uma renuncia, ¢ uma
distancia tomada pela reflexao que “distende os fios
intencionais que nos ligam ao mundo para fazé-los
aparecet, ela s6 ¢ consciéncia do mundo porque o revela
como estranho e paradoxal’” (1999, p.10). Metleau-Ponty
procura entdo responder a0 que setia 0 impasse de Husserl
consigo mesmo e com seus intérpretes, advindo do fato
de que a suspensao dessa familiaridade
s0 pode ensinar-nos o brotamento
imotivado do mundo. O maior ensinamento
da reducdo é a impossibilidade de uma
reducdo completa. Eis por que Husserl

sempre volta a se interrogar sobre a
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possibilidade da reducdo. Se f6ssemos o

espirito absoluto, a reducdo nio seria

problematica. Mas porque, ao contrario, nos

estamos no mundo, j4 que Mesmo Nnossas

reflexdes tém lugar no fluxo temporal que elas

procuram captar (porque elas sich einstrimen,

como diz Hussetl), ndo existe pensamento que

abarque todo o nosso pensamento.(ibid, p. 10)

A partir dessas consideragoes, surge aquilo que

Metleau-Ponty veria como a “sombra do filésofo™:

subjacente a problematica da redu¢ao ha uma questao

aberta por Husserl que indica na percep¢io a

impossibilidade da fundamentagdo ontolégica tanto na

“natureza” quanto na “consciéncia”’. Nenhuma das duas

¢ fundante, ha uma “terceira dimensao’ anterior a objetos

e syjeitos: “No final das contas, a fenomenologia nao é

um materialismo nem uma filosofia do espirito. Sua

operacao propria consiste em revelar uma camada pré-

teorética onde as duas idealizacbes encontram seus

direitos relativos e podem ser ultrapassadas”> O “itre-

lativo” de todas as relatividades é a “carne do sensivel”,

campo de presencas que torna possivel a inter-

subjetividade como intercorporeidade, ja que através da

manifestagao corporal na linguagem ¢ que surge o mundo
humano da cultura e da historia. Pela fala e pelo gesto

experimento a presenca de outrem em mim

ou de mim em outrem, presenca que é obsta-

culo imprevisto para a teoria da intersubjetivi-

dade, presenca do representado que é o obsta-

culo imprevisto para a teotia do tempo. Agora,

enfim, compreendo o que quer dizer a enigma-

tica proposicao de Husserl: ‘A subjetividade tran-
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scendental é intersubjetividade’. Na medida em
que aquilo que digo tem sentido, enquanto falo
sou para mim mesmo um outro ‘outro’ e, na
medida em que compreendo, ja ndo sei mais

quem fala e quem escuta.” (1975, p.330)
Reconhecendo na relagao do corpo consigo mesmo
uma experiéncia em propagacao na relacio com as
coisas e com os outros corpos, Merleau-Ponty
descobre a “intersubjetividade carnal” como “juntura
e membrana do Ser que se cumpre através do
homem1”. Hi uma universalidade do sentir sobre a
qual repousam essas identificagdes, um s6 e mesmo
“campo carnal” em que o corpo senciente € 0O COrpo
sentido vivem o “quiasma’ de sua reversibilidade. O
encontro das maos de um mesmo corpo simboliza esse
curto-circuito da relagio sujeito/objeto: quando a mao
direita toca a mao esquerda, observa-se um fenémeno
ambiguo que nao mais permite determinar quem toca
e quem ¢ tocado, qual das maos ¢ sujeito e qual é
objeto, fenébmeno que se propaga na reflexividade do
corpo em todas as suas relagdes. Pois por essa carne,
meu cotpo senciente/sensivel adere ao outro corpo
sensivel/senciente, eu me instalo nele como ele se
instala em mim: por nossos sentidos, nossa motrici-
dade, nossa expressao, “meu corpo também ¢ feito da
corporeidade deles”. (2000, p.352). Ha reversibilidade
entre sua visao e a minha, entre o seu toque e o meu,
a sua espacialidade aparece-me impregnada da minha
espacialidade, em suma, nao ha mais corporeidade una
ou autocentrada. Claro, as idéias de Merleau-Ponty,
junto as de outros pensadores de sua época, levam-
nos bem longe da nogio cartesiana do corpo como
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“um pedaco de espaco, um feixe de funcoes’™, realidade
dada na clareza do mundo dos objetos.

Afinal, refletir sobre a solidariedade de principio en-
tre a historicidade do espago plastico da arte e a historici-
dade das representacoes do sujeito implica em refletir
sobre a propria historicidade das representagdes cor-
porais. O século em que deu-se o acirramento da crise
do sujeito central foi, ndo a toa, 0 mesmo século em
que consolidou-se a espacialidade da arte moderna e
em que surgiram varias teorias que procuravam de-
monstrar, na experiéncia individual, a anterioridade de
imagens corporais fragmentadas a identificacio de um
corpo préprio unitario. O século XX deu origem a no-
¢bes como a do “esquema corporal”, de Paul Schilder,
concebida nos anos 30 como totalidade espago-tempo-
ral “em perpétua auto-constru¢ao e auto-destrui¢ao (...)
um processo continuo de diferenciacao e integracao de
todas as experiéncias incorporadas no curso da vida
(perceptivas, motrizes, afetivas, sexuais, etc)” (BER-
NARID,1995, p.30). Ou, ainda, a nogao de “consciéncia
do corpo proprio”, de Henti Wallon, também nos anos
30, segundo a qual na infancia vivemos o corpo como
relacdo, “sincretismo total onde tudo mergulha em um
estado difuso”(Ibid, p.38), para depois sermos capazes
de identifica-lo como proptio através de um processo
continuo de dissociagdo, reconhecimento e represen-
tacao, isto ¢, pela aquisi¢ao da fun¢ao simbolica. Entre
outros, esses autores contribuiram para a moderna con-
ceituagao do corpo como todo dinamico que pode variar
face ao outro e aos objetos, como né de relagoes cam-
biantes com um espaco de atragoes e repulsoes, espago
“de nossas lembrancas, de nossos sonhos, de nossas
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crencas, de nossas teorias cientificas e, em definitivo,
de nossa linguagem” (Ibid, p.42).

Claro que aqui importa mais a dimensao conceitual
dada ao corpo nos anos 40 e 50 por Metleau-Ponty. Sua
nocao de “espacialidade do corpo préprio” foi concebida
como campo em que projetam-se agdes em vista de certas
tarefas atuais ou possiveis, em que localizam-se poderes
perceptivos, motores e expressivos. Logo, ser um corpo
¢ ser uma poténcia aberta e indefinida de significar e,
justamente por isso, € ser o enraizamento do espago na
existéncia, ¢ “ser a distancia, atestado fulgurante, aqui e
agora, de uma riqueza inesgotavel ™. Sua unidade é, assim,
sempre implicita e confusa, nunca fechada ou centrada
em si mesma, porém tampouco descartada, ja que vivida
na certeza de ser “aquele que mantém em conjunto esses
bracos e essas pernas, aquele que a0 mesmo tempo os
vé e os toca”’(MERLEAU-PONTY;1999, p.208). E por
estabelecer no mundo um jogo indefinido entre presencas
e auséncias, concentra¢ao e dispersao, aberturas e fecha-
mentos, continuidade e descontinuidade, que a espa-
cialidade do corpo préprio é “simbolo de todos os simbo-
los existentes e possfveis” (BERNARD,1995, p.134).

Voltemos agora as representa¢oes do corpo no
espago plastico da arte contemporanea. Trata-se de
afirmar que sua estrutura intersubjetiva pode ser
freqiientemente compreendida como estrutura
intercorporal, ja que a arte do século XX tornou-se cada
vez mais o dar-se a0 mundo dele apropriando-se, a radi-
cal fusdo as coisas cotidianas, o sair para encontrar-se
que fazem do corpo uma sensibilidade as vezes errante,
as vezes reunida. Ja que a partir do final dos anos 50,
os artistas passaram a formular presengas instaveis ou
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efémeras, totalidades dispersas ou inapreensiveis,
agrupamentos circunstanciais — criaram para si um
“campo ampliado” (IKRAUSS;1984) que corresponde,
enfim, a ampliagao conceitual dos horizontes da
experiéncia corporal. E possivel afirmar que mesmo
quando recusava o corpo como modelo a reproduzir, a
produgao do século XX era menos a crise da mattiz
corporal da arte do que a transformag¢ao dessa matriz
sob o signo da modernidade, como mostrou Rosalind
Krauss em seu estudo da escultura moderna como
“relocacao do ponto de origem do significado do corpo
—de seu nucleo interno para a superficie” (1998, p.333).
Se a arte tem no corpo um nucleo fundamental de
nexos, o desinteresse em copia-lo talvez prove que sua
representagao ja nao se resolva na unidade morfolégica
da figura, mas tenda a dispersao e a fragmentacao, tenda
a buscar imagens de abertura, deslocamento e uma
irremediavel impregnacio no mundo.

Fruto do engajamento do corpo do artista no mundo,
a obra de arte surge como corporeidade a interpelar 7zen
corpo; ¢ um “no de significagdes vivas” (MERLEAU-
PONTY,1999, p.210) que percebo como variaveis da
minha presenca. Os pronomes possessivos, tal como
muitas vezes os emprega Merleau-Ponty, estao af a
lembrar que a crise do sujeito central, propagada em sua
propria fenomenologia, funda o individuo nesse mesmo
enlace com todos os outros individuos na carne do
mundo — que o desprender-se nos sentidos nao ¢ esvaziar-
se, mas adetir a0 sensivel como chance de encontro. Pois
outra maneira dessa mesma crise € a reducao da arte ao
“elogio da esquizofrenia derivada de um mundo
59

esquizofrénico™, elogio da dissolugao e alarde sobre

LOGOS 20: Corpo, arte ¢ comunicagdo




Descentramento ¢ fratura: representagdo do corpo na arte contemporanea

mortes e fins — morte da arte, fim da histéria, morte do
homem, do autor, do humano. As idéias de descentra-
mento e fratura, 20 contritio, consideram ainda a idéia
de sujeito que, tendo perdido a solaridade e univocidade
do egits, nem por isso teria simples e definitivamente
morrido. Podemos aqui ainda supor que a arte é capaz
de enlagar sujeitos, nao para restaura-los da incontornavel
perda de uma unidade originaria, mas para continuar
sendo renovacio do sentido do mundo.

Consideramos que a arte manifesta a transformagao
histérica da vida corporal, tanto quanto a medicina, a
filosofia, a antropologia, o urbanismo'’ e outras disci-
plinas. Logo, ¢é reflexo tanto quanto producao das
representagoes do corpo, o que significa que ¢ “emer-
géncia da diferenca sob um horizonte de semelhancas”,
segundo a formulagiao de Costa Lima (2000, p.353)
que tira do ostracismo o conceito de mzmesis. Longe do
cliché da normatividade e da c6pia que a identifica como
imitatio, a mimesis deve ser entendida na esfera da
representagao-efeito, acepgao que privilegia a resposta
subjetiva a uma situagao, contra a acep¢ao mais comum
de representacio em que valem os seus aspectos
objetivos. Sendo expressao de como o mundo afeta o
sujeito, na arte a representagao-efeito implica em
produzir uma obra que efetue o posicionamento distin-
tivo do artista em meio as tramas do real, bem como
implica nos sempre diferentes posicionamentos dos es-
pectadores frente a obra. Implica em um jogo nas fron-
teiras da linguagem, entre o que existe e o que ainda
nao existe — ¢, portanto, uma dinamica de abertura do
possivel, do real, que talvez possamos associar ao
conceito de imaginagao de Gaston Bachelard. Em seu
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estudo, Bachelard procurou compreender o surgimento
e a repercussao das imagens poéticas na experiéncia do
leitor de poemas: “A imagem torna-se um set novo da
nossa linguagem, expressa-nos tornando-nos aquilo que
ela expressa — noutras palavras, ela ¢ a0 mesmo tempo
um devir de expressao e um devir do nosso ser”’(1996,
p.7). Se o poema ¢ novidade no dizivel que tonifica a
fala, a obra de arte é novidade na “carne do sensivel”
que aciona o corpo na imprevisibilidade de seus sentidos.

Como, entio, a arte contemporanea representa o
corporeor Se ela desdobrou e acirrou questoes surgidas
no bojo da arte moderna e se é possivel perceber a
modernidade enquanto crise de um eu autocentrado,
como a contemporaneidade o desenha? Em busca de
caminhos para respostas, vamos seguir os conselhos
de Bachelard quanto a eficacia de uma fenomenologia
da imagina¢ao poética: acompanhar o surgimento da
imagem nas proéprias palavras que a incorporam,
pensando-a a partir da prépria adesao como leitor.
Tomaremos trés trabalhos de arte que marcaram o
inicio da contemporaneidade, procurando analisa-los
a partir de como nos afetam: de como os percebemos
como wmimenas da superficie, da circulacao e do gesto,
que nos parecem trés tipos de situagdes ou expressoes
do corpo. Seus autores sdo os artistas Eva Hesse,
Robert Smithson e Yves Klein.

De abertura, propriamente, consiste a superficie.
Area de contatos e trocas, em que se d4 a permea-
bilidade do ser, a superficie nao é exterior nem interior
aquilo que delimita, é sim uma zona de fusdo entre a
“regiao propria” e a “regido outra”. Camada espessa ou
membrana sutil, a superficie é o que separa e fecha as
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coisas, mas, 20 mesmo tempo, o que as une ¢ abre as
outras coisas. Como a pele a envolver um corpo, é fron-
teira sempre ambigua entre o meu e o alheio, tal qual o
disse Bachelard: “Pela linguagem poética, ondas de
novidade correm sobre a superficie do ser. E alinguagem
traz em si a dialética do aberto e do fechado. (...) o
homem ¢ o ser entreaberto” (1996, p.224). A pele sem-
pre foi uma superficie privilegiada pela representagao
artistica. Mas se na estatudria e na pintura de matriz
renascentista correspondia ao lugar de fechamento da
figura, logo a estrutura da unidade e distin¢ao subjetiva,
na arte moderna passou a ser o lugar da deflagracao do
mundo, da vibracdo de sensacOes variaveis, da assi-
mila¢do estrutural entre o ser e o espago que possibilitou
a “pele sem dentro” da pintura planar e da escultura-
construgdao. Sem dentro porque entdao seu sentido
passava a produzir-se na fusao de suas supetficies com
as do mundo, na propria fratura da tradicional distingao
entre figura e fundo.

A arte contemporanea levou a0 maximo a imaginagao
dessa abertura, que a arte de Eva Hesse instala na
condi¢ao superficial de seu Contingente (1969). Oito peles
feitas em gase de algodao emborrachada e fibra de vidro,
penduradas em fila, totalizam uma espacialidade sem
centro e sem definicio de limites. Sao superficies, mas
nao ha frente e verso nem intetior e exterior; sao iguais,
mas ha discrepancias de acabamento. Para Hesse, o ritual
manual de liquefagao e laminagao de substancias que
guardam vestigios de sua manipulacdo vinha certamente
subverter a presen¢a determinante do médulo nas
estruturas minimalistas. Seus elementos se individualizam
entre o anonimato da série e a contingéncia de cada
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materializacio, duvidam da neutralidade da ordem se-
rial tornando-a repeticdo nada sensata, mas obsessiva,
urgencia em multiplicar esses intervalos intensos em que
sao vividas a diferenca e a semelhanca. Para a artista, a
possibilidade de uma ordem coletiva reside na uniao de
diferentes que compartilham uma situacao semelhante,
um mesmo modo de ser e estar. Essas frageis presencas
verticais, que identificam-se em seus desacordos, sao,
além de tudo, efémeras como corpos, pois a borracha,
com todas as suas associagoes epidérmicas, é também
um material perecivel.

No final dos anos 60, a arte parecia assumir uma
necessidade vital de intensificar os seus “entres” com
a proposi¢ao de estruturas abertas e de situagdes
transitivas. Poética de relacOes, a arte fez-se também
poética de deslocamentos, representagiao das
dinamicas irregulares que engendram a vida: circulagdo
de fluidos corporais, passagem de corpos no mundo,
transito do sentido na linguagem, fluxo do tempo.
Lembremos que a ordem imperativa do movimento
instituiu-se na propria formagao da experiéncia
moderna — nos circuitos urbanos de que nos falou
Baudelaire — e propagou-se na arte das vanguardas
contra os imperativos académicos da permanéncia e
da estabilidade. A arte contemporanea deve a
moderna os seus contatos ageis, sua capacidade de
pronta adesdo e troca com o mundo do espectador.
Mas, com isso, enfrenta também, agora em maior
escala, os riscos acarretados na aceleracio cotidiana:
a crescente insensibilidade de corpos diluidos no
quase-automatismo dos afazeres diarios. A arte
interpela um corpo que vive o seguinte dilema:
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“Infinitamente presente, ja que ¢ o suporte inevitavel,
a carne do ser-no-mundo do homem, ele é também
infinitamente ausente (...). Quanto é socialmente
necessario apagar o corpo na vida de cada dia, quanto
a ‘saude’ repousa sobre um esquecimento do
sentimento da encarnagao sem a qual o homem nao
seria” (LE BRETON, 2000, p.126). Insensivel a si, o
corpo ¢ insensfvel ao outro.

Por isso, para um artista como Robert Smithson, a
percepgao devia engajar-se a agao do corpo circulante,
em inser¢ao ativa no ambiente. Em Quebra-mar Espiral
(1970), o deslocamento foi imaginado como “corpo-em-
ato” (SANT’ANNA,2001,p.89), subjetivacao corporal
na contingéncia de sua agdo. A faixa de rocha e terra na
forma de espiral sobre um lago salgado devia ser
percorrida a pé: a0 mesmo tempo em que O corpo era
conduzido ao centro da obra, era levado a desprender-se
continuamente numa relagdo sempre instavel com a
paisagem, que assim negava-lhe a seguranca de uma visao
univoca; a centralidade da espiral contrapunha-se o
descentramento da percep¢ao. Em uma frase que lembra
a epigrafe de Baudelaire, Smithson parecia resumir essa
experiéncia: “Estamos perdidos entre o abismo em nbs
mesmos e os horizontes ilimitados fora de nés”
(SMITHSON in FLLAM, 1996, p.138). Por outro lado, a
arte daria lugar a uma paradoxal integridade, pois o corpo
estaria todo na acido em curso — na obra, ver é circular,
circular é ver: “A escala de Quebra-mar Espiral tende a
flutuar dependendo de onde o observador esteja. O
tamanho determina um objeto, mas a escala determina
a arte” (SMITHSON in FLAM, 1996, p.147), diria o
artista. O corpo senciente e moével é a escala que relaciona
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o eu e o mundo; sao os seus diferentes posicionamentos
subjetivos que ai estao em jogo: “A escala depende da
capacidade de se ser consciente da atualidade da
percepcao. Quando alguém recusa liberar a escala do
tamanho, fica com um objeto ou linguagem que parecer
ser certos. Para mim, a escala operapela incerteza’ (Ibid.).

Ser uma acao em curso, viver o sentido da acio na
propria emergencia do impulso que aciona o gesto € o
conecta a0 meio circundante, ¢ sentir e responder ao
apelo do mundo. Os gestos enraizam o corpo num espago
existencial, realizam no homem o seu destino de poténcia
expressiva impregnada de mundo. Voltando-se para fora
o agir produz sentido, nao porque seja a tradugio exte-
rior de um interior, mas sim porque “se confunde com a
estrutura do mundo que o gesto desenha”(MERLEAU-
PONTY,1999,p.253). Certamente a pintura sempre foi
a celebracao dessa irradiagao do corpo para as coisas
através da visao e da pincelada, mas foi sobretudo a pin-
tura moderna que deu a gestualidade o stas de marca
especifica dessa irradiagao. Pelo menos desde as telas
impressionistas, a pincelada emergiu a superficie como
sinal de um manejo particular de sensagdes que deses-
tabilizava as distancias entre o pincel e o motivo, entre a
experiéncia e a natureza, para, logo, tornar-se o proprio
ritmo de uma aderéncia impetuosa entre o pintor € o
real. A idéia da tela como uma “arena” a incitar a ultra-
passagem gestual das convengoes pictoricas teve seu pon-
to alto na action painting de Pollock, mas a medida que
difundiu-se extensamente na América e na Europa e de-
rivou, por exemplo, no automatismo teatralizado de um
Georges Mathieu, levantou a “duavida sobre a expressi-

vidade intrinseca do gesto” (RESTANY,1979,p.78).
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Em resposta a essa davida, as Antropometrias (1960)
de Yves Klein—modelos cobertas de tinta que imprimiam
seus corpos sobre papel ou tecido segundo indicagoes
do artista — faziam dele, na opiniao de Pierre Restany, o
mais puro expressionista de seu tempo, capaz de dar
impregna¢ao humana a cor e, 20 mesmo tempo, capaz
de impregnar todas as coisas de sensibilidade pictorica.
A série dos “pincéis vivos” buscava fixar a “permanéncia
imaterial da carne” (KLEIN apud RESTANY, 1974,
P-99): medir a energia vital dos corpos segundo a energia
do mundo — e o azul, é claro, seria a escala dessa e de
toda relagao para Klein —, mas também lembrar o drama
da “auséncia de carne’” no deserto atdmico de Hiroshima,
associacao que ele mesmo fez. Dificil ndo ver as marcas
do lindo azul também como indicios de algo que dissipou-
se, fragmentos restantes de uma perda, da fratura de uma
integridade. Restos de gestos, sombras de um sonho
humanista? Muito além da copia figurativa, o artista
queria marcar presencas no azul e medir a vibragao
conjunta gesto/espaco, impregnar de infinito a carne,
dar escala a0 vazio. Questionado por Mathieu, sobre o
que seria a arte, respondeu que “a arte é a saide” e a
satde ¢ “o que nos faz viver, inconscientes e a0 mesmo
tempo responsaveis de nossa participagao essencial no
universo” (lbid.). Talvez as palavras de Klein se
esclarecam se levarmos em conta as de Costa Lima: “A
arte nao ‘cura’ a fratura, mas a expoe, certas vezes até
seu limite. (...) A arte irrealiza, sim, a unidade do sujeito.
Mas a irrealiza para mostrar o0 sujeito como exposto as
suas fraturas” (2000.p.161).

O devir das representagoes do corpo no século
XX permite considerar como originaria no individuo
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uma producao desconexa e oscilante de imagens corpo-

rais, imagens “selvagens’™’

que alimentam a formagao
da individualidade corporal. Se é na infancia que se
desenvolve a capacidade de apreensao e idealizagiao do
corpo pela construgao intersubjetiva de uma ordem
simbolica — que, certamente, existe na ordem histérica
da cultura —, é ao longo de toda a vida que afirma-se ou
nega-se a integridade do “meu corpo” como nucleo de
socializagbes, vivido nas circunstancias espaciais e
temporais da coletividade. Pois a integracao das
experiéncias corporais nao se da para sempre de uma
unica vez, mas uma ‘“dramaturgia quotidiana das
maneiras de viver e de apreender o corpo” (JEU-
DY,2002,p.16) deve elaborar e ordenar “o movimento
das imagens corporais, seu modo de irrup¢ao, de retorno,
de exacerbacio, a velocidade de sua difracao” (Ibid.), tio
constante e incontrolavel quanto o proprio viver. O que
permite indagar, como o faz Henri-Pierre Jeudy, se a
construcio historica de estruturas simbolicas da unidade
e centralidade corporal nao teria por finalidade a protegao
contra esse movimento imprevisivel que sempre subverte
a ordem de nossas representacdes. F verdade que a
labilidade dessas imagens do corpo apenas confirma a
suscetibilidade de nossas construcoes simbolicas — afinal
humanas —, mas a0 mesmo tempo acentua a importancia
vital da continua atualizacao do “meu corpo” a partir de
suas visdes metamorficas, cuja multiplicidade “tanto
pode ser fonte de prazeres como manifestagao de dor”.

Ora, af esta o cerne da problematica que nos
interessa. Ordem simbdlica historicamente construida,
a arte sempre teve papel fundamental na idealizagao e
representacao do corpo humano, como foi ressaltada
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na arte de matriz renascentista a producio de uma
estrutura de estabilidade, completude e autocen-
tramento baseada na unidade morfolégica da figura e
na sua clara distincao do fundo. Foi no mesmo século
em que a arte moderna decompos radicalmente tal
estrutura, que tornou-se possivel a conceituagao da
inexisténcia de uma unidade corporal original e
completa, primordialmente distinta de tudo a sua volta.
Sem duvida, a arte contemporanea herdou a certeza
moderna da ilegitimidade de qualquer modelo de
representagao pretensamente absoluto, bem como nao
cessa de reconhecer e acompanhar a forga labil das
imagens e experiéncias do corpo, assim pondo em jogo
a construcao e destruicio de sua unidade. Devem-se
discutir as implicagbes éticas desse jogo —a medida em
que a arte contemporanea pode ou nao potencializar
no corpo o seu destino de nucleo ativo na vida coletiva.

A arte alimenta o prodigio da percepgao e este sempre
foi o “da presenca ‘dispersa’ de seres que, sendo diferentes,
estdo entretanto absolutamente juntos, (...) da
coexisténcia do todo na e pela distancia”’(DASTUR,
2001,p.72). O mundo sensivel, onde tal prodigio pode
ser multiplicado ou minado, ¢ o mundo da praxis inter-
humana: “S6 ha praxis para quem tem corpo. Quem tem
corpo move-se num mundo natural-percebido, portanto,
num mundo que ja é cultural e histérico. Antes de ser
uma intersubjetividade espiritual, a intersubjetividade ¢é
pratica, agente, corpérea” (CHAUI in MERLEAU-
PONTY, 1975, p.270). Enquanto elemento articulador
de uma trama intercorporal, o trabalho de arte ¢ uma
espécie de “intersubjetividade humana concreta™? que
celebra e renova a possibilidade de uma comunidade

Ano 11, n° 20, 1° semestre de 2004 159




Patricia Corréa

160

sucessiva e simultinea de existéncias a0 desenhar com o
espectador um modo de relagio com o outro e, assim,
um modo de socializagao.

Notas

T Segundo a concepcao de Argan, a arte seria esse “diagrama”
porque seus processos formais encarnam um valor de
exemplaridade para as demais atividades culturais, o que
remete a historicidade intrinseca da arte. Em suas palavras:
“Ao dizer que a ‘artisticidade’ da arte forma um sé corpo com
a sua historicidade, afirma-se a existéncia de uma
solidariedade de principio entre a acédo artistica e a acédo
histdrica; e a raizcomum €, evidentemente, a consciéncia do
valor da agdo humana. (...) A arte, cujo valor se dé na percepcéo,
torna presentes os valores da cultura no préoprio ato em que
os traduz e reduz a seus proprios valores.” Argan, Giulio Carlo.
“A Historia da Arte”. In: Histdria da Arte como Histcria da
Cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995, pp. 23-26.
2Husserl, Edmund. s/r. Citado em: “Husserl”, caderno anexo de
apresentacéo e cronologia. In: Husserl, Edmund. Os Pensadores,
vol. XLI. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1975, p. 812. Além desta,
devemos citar duas referéncias do mesmo autor que nos
serviram de base: L'/dée de la Phénoménologie — Cing Lecons
(Paris: Presses Universitaires de France, 1984) e Invitacion a la
Fenomenologia (Barcelona: Ediciones Paidds, 1998).

3 Anotacao de aula durante o curso “O Requestionamento
do Sujeito” ministrado por Luiz Costa Lima no primeiro
semestre de 2003, dentro do Programa de Pés-Graduacéo
em Histéria Social da Cultura da PUC/RJ. Aproveito para
agradecer a Costa Lima pela leitura e comentarios deste
texto, produzido como trabalho para o referido curso.

4 Chaui, Marilena. Nota explicativa em: Merleau-Ponty, Maurice.
"0 Filésofo e sua Sombra”. In: Os Pensadores, vol. XLI. Sao
Paulo: Abril Cultural, 1975, p. 430. Em muitas e extensas notas,
a filésofa e tradutora do texto faz importantes comentarios
sobre o pensamento de Merleau-Ponty que foram
fundamentais para o desenvolvimento de nossas questoes.
5 Merleau-Ponty, Maurice. “O Filésofo e sua Sombra”, p. 435.
8 Merleau-Ponty, Maurice. “O Filésofo e sua Sombra”, p. 450.
7 Merleau-Ponty, Maurice. “O Olho e o Espirito”, p. 278.

8 Merleau-Ponty, Maurice. “O Filésofo e sua Sombra”, p. 438.
9 Chaui, Marilena. Nota em: Merleau-Ponty, Maurice. “De
Mauss a Claude Lévi-Strauss”. In: Os Pensadores, p. 389.
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Aqui a filésofa e tradutora do texto refere-se ao pensamento
francés contemporaneo, que seria herdeiro de uma
probleméatica nitidamente merleaupontyana — o Outro e o
Mesmo. Ao invés de pensar a alteridade como convivéncia
de incompativeis e relacdo de complementariedade, o pos-
estruturalismo “exacerbou a alteridade, rumou para
diferencas absolutas, cortes e rupturas que dominam as
praticas e teorias humanas”.

0 Para Richard Sennett, por exemplo, “‘o corpo humano’
encobre um caleidoscopio de épocas, uma divisdo de sexos e
racas, ocupando um espacgo caracteristico nas cidades do
passado e nas atuais” e o devir urbano corresponde ao devir
dos ideais e temores da coexisténcia corporal na vida social.
Sennett, Richard. Carne e Pedra- O Corpo e a Cidade na Civilizagdo
Ocidental. Rio de Janeiro: Record, 1997, p. 22.

" “Selvagem” foi um adjetivo muito utilizado por Merleau-Ponty
para designar o objetivo de sua ontologia: a descoberta do Ser
Selvagem ou Ser Bruto, o sensivel anterior a divisdo sujeito/objeto.
2 Merleau-Ponty, Maurice. “Marxismo e Filosofia”, p. 265.
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O cidadio e a politica

O cidadao e a politica

Claudio Marques*

Existem varias formas de se pesquisar a relagao
entre politica, cidadania e midia. Uma delas é centrar-
se na andlise do material veiculado pelos meios de
comunicagao. A ctitica que se faz a este tipo de pesquisa
¢ que ela desconsidera o publico, os cidadaos envolvidos
no processo. Por isso, um outro método comum é
analisar quantitativamente os cidaddos e suas
tendéncias. O grande mérito do livro de Alessandra
Aldé, A construgdo da politica: democracia,
cidadania e meios de comunicag¢ido de massa
(2004), ¢ que percorre um caminho diferente dos
anteriores: a analise qualitativa do publico em questao.

A autora entrevistou, exaustivamente, 19 cidadios
do municipio do Rio de Janeiro. Lendo o livro, é
possivel conhecer melhor cada um deles e verificar
que suas atitudes representam bem o modo de agir de
boa parte dos cidadaos brasileiros. Naturalmente, ndo
¢ uma representa¢ao proporcional, ja que nao é este o
objetivo da pesquisa. Entretanto, o texto constitui-se
em um instrumento valioso para se conhecer melhor
a relacdo entre cidadania e politica nao s6 na capital
do Rio, mas em todo o Brasil.

No capitulo Descobrindo os personagens, temos o
primeiro contato com os pesquisados, identificados
por nomes ficticios. Somos apresentados a Marcia,
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49 anos, executiva; Ivone, 59, advogada; Joana, 58,
médica; Otavio, 40, gedgrafo; Luis, 51, economista;
Felipe, 41, sécio de uma oficina mecanica; Mario, 38,
vendedor; Leonardo, 27, comerciante; Wilson, 39,
mecanico; Ana, 55, pedagoga; Claudia, 18, estudante;
Cristina, 43, dona-de-casa; Pedro, 40, operador de
maquinas em empresa de recolhimento de lixo; Roberto,
42, administrador; Miriam, 34, empregada doméstica;
Solange, 53, inspetora de colégio; Vera, 36, secretaria;
Catlos, 33, corretor; e Geraldo, 31, auxiliar de portaria.

De diferentes classes sociais e niveis de esco-
laridade, os pesquisados foram selecionados entre os
mais de 400 questionarios que a autora distribuiu
aleatoriamente. Sao todos “cidadaos comuns”, ou seja,
nenhum deles é profissional da comunicacao, da
politica ou ligado a pesquisas de opinido. Um dos
requisitos iniciais era o de acompanhar diariamente
pelo menos um telejornal, embora Miriam tenha
perdido sua televisio antes do inicio das entrevistas.

Outro critério utilizado na sele¢ao dos pesquisados
foi a distribuicao de acordo com o interesse em politica
(alto ou baixo) ¢ 0 acesso aos meios de comunicacao
em geral (amplo ou restrito). Mais adiante, a autora
realiza uma classifica¢do mais complexa, em que
considera a intensidade (forte ou fraca) e a valéncia
(positiva, tensa ou negativa) da atitude politica dos
tipos de receptor (avidos, assiduos, consumidores de
escandalos, frustrados e desinformados). Pedro, por
exemplo, ¢ classificado como um consumidor de
escandalos de atitude politica forte e tensa.

O capitulo Atitudes politicas do cidaddo brasileiro explica
que a atitude forte/positiva é aquela dos cidadios que
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tém um alto grau de interesse por assuntos politicos, com-
binada a crenc¢a de que é possivel modificar a realidade
por meio da politica. A atitude forte/negativa é a daqueles
que nao acreditam nas institui¢gdes, mas procuram
manter-se a par dos acontecimentos politicos, nem que
seja para desqualifici-los. A atitude forte/tensa é a dos
cidadaos que se sentem paralisados entre a vontade de
atuar politicamente e a descri¢ao do mundo politico como
negativo, acima das possibilidades individuais de
transforma-lo. A atitude fraca/positiva é a dos
desinteressados pela politica que procuram manter-se
afastados da esfera publica, considerando a informagao
que lhes chega e o nivel de participacao politica que lhes
¢ exigido como suficientes, senao excessivos. Por fim, a
atitude fraca/negativa ¢ tipica dos que gostam de se
declarar apoliticos e de dizer que votam nulo.

O contraste entre as opinides dos pesquisados é
marcante. Alguns cidadaos de atitude forte e positiva,
como Luis, relativizam as deficiéncias da politica a partir
de explicagoes ideoldgicas, histéricas ou macroeco-
némicas. Mario, de atitude forte e negativa, é anti-
democratico e favoravel a volta dos militares ao poder.
De atitude forte e tensa, Felipe atribui parte dos males
da politica a definicao das eleicoes pela maioria carente,
desenganada e comprada pelo clientelismo. Para Vera,
de atitude fraca e positiva, a adesao ou antipatia por
determinado politico é determinada pelo que ele “passa”.
Carlos, de atitude fraca e negativa, considera os politicos
como uma “‘cambada que tem prazer em falar meia dizia
de palavras e enganar gente ignorante”.

A relacao dos cidadaos com os meios de comuni-
cagdo é o tema do capitulo Midia e atitude politica, em
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que conhecemos os tipos de receptor. Os avidos tém
acesso plural e diversificado a midia de massa e uma
inclinagdo quase compulsiva para manter-se
informados sobre o mundo em geral e a politica em
particular. Os assiduos tém habitos de consumo regu-
lar dos meios de comunicagao, mas sio mais passivos
em relacdo a procura por noticias politicas, geralmente
limitando-se a audiéncia do telejornal habitual. Os
consumidores de escandalos incorporam as suas
explicagoes sobre politica as noticias que ganham
destaque e evidéncia principalmente, e tém preferéncia
pot programas de entretenimento e o jornalismo policial/
sensacionalista. Os frustrados gostam de noticiarios de
televisao, mas criticam o conteudo dos meios de
comunica¢iao, pois nao encontram o seu ideal de
informagao no ambiente cognitivo a que tém acesso.
Por fim, os desinformados sio os que tém contato
esporadico com a midia e preferem o entretenimento,
nao se interessando por noticias ou informagdes.
Receptora avida, Marcia considera-se parte de
uma elite cognitiva composta por pessoas cultas,
conhecedoras privilegiadas do mundo publico. Ana,
que ¢ assidua, interessa-se por politica na medida
em que o assunto a afeta de perto e tende a reproduzir
enquadramentos correntes na midia. Tipico
consumidor de escandalos, Geraldo valoriza o carater
policial do jornalismo, em que reporteres e
apresentadores ganham a aura de “investigadores em
nome do povo”. Para Wilson, classificado como re-
ceptor frustrado, a imoralidade da midia é responsa-
vel pelos maus costumes vigentes. Miriam, desin-
formada, apenas entrevia programas populares na
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casa de parentes e amigos. Suas escolhas politicas se
apoiam principalmente na for¢a das imagens e nos
quadros de referéncia proximos.

A autora destaca o uso recorrente da televisao como
repertério de exemplos para explicar a politica. Ela
identifica trés mecanismos cognitivos que sao
predominantes no discurso dos pesquisados e corres-
pondem a enquadramentos e recursos narrativos tipicos
da linguagem televisiva. O primeiro mecanismo
privilegia o pré-processamento e o enquadramento dos
eventos pelos meios, que os apresentam interpretados,
transformados no que Alessandra Aldé chama de “a
esséncia dos fatos”. O segundo mecanismo ¢ o
“estatuto visual da verdade”, que confere a televisao
um instrumento a mais para fornecer pistas aceitaveis
sobre o funcionamento e orientacio do mundo,
permitindo aos telespectadores naturalizar a narrativa
jornalistica. O terceiro mecanismo ¢ a personalizagao
dos fatos e eventos politicos, a tendéncia de organizar
o mundo publico mais em termos de seus personagens
do que em termos institucionais ou publicos.

O livro constata alguns consensos gerais quanto
as relacbes entre comunicacao de massa e politica
democratica e vai além. O enquadramento dos meios
de comunicacio é considerado determinante nas
interpretacoes correntes do mundo publico. Verifica-
se que a curiosidade pelo noticiario politico é muito
mais comum do que parece e a informagao exerce
um papel ativo na construcao da cidadania, seja
positivamente, seja negativamente. O consumo dos
meios ¢ diferenciado e os varios tipos de receptor
situam-se em uma complexa rede de referéncias em
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que a comunicagao interpessoal e a midiatica se
completam e modificam. Apesar disso, o fato é que
existe uma notavel homogeneidade no uso dos
mecanismos cognitivos mais comuns, ja que os
veiculos oferecem um repertério de enquadramentos
bastante limitado acerca dos temas noticiados.

A pluralizacio da midia e sua desnaturalizacdo sio
apontadas como as duas principais demandas que a
democracia faz a midia. A pluralizacao dos padrdes de
produ¢do implica abrir os canais de emissao de
mensagens de massa para autores que nao tém voz e
investir em comunicacao com outros critérios que os de
audiéncia. Para a autora, ¢ preciso democratizar e discutir
as normas de selecao e exclusao de noticias, a pratica de
enquadramentos, os recursos tecnolégicos que conferem
transparéncia e credibilidade aos meios, para que sua
recepgao seja cada vez mais informada e menos ingénua.

O livro A construgao da politica vai além das analises
usuais dos meios de comunica¢dao, procurando
perceber de que forma os cidaddos interagem e se
apropriam das mensagens para construir sentidos
sobre o mundo publico e orientar sua conduta politica
e eleitoral. Alessandra Aldé desafia o discurso con-
vencional sobre o suposto efeito alienante da midia,
mostrando que existe forte correlacio entre, de um
lado, o alto consumo de noticias e fontes alternativas
de comunicagio e, de outro, uma concepgao positiva
da cidadania. Por isso, defende um maior pluralismo
das informacdes disponiveis para pessoas que nao
tém a politica como preocupagao central, mas que
buscam coeréncia e justificacao para sua atitude
politica e seu voto. Nada mais justo.
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Logos: Comunicacao & Universidade é uma publicagao semestral do
Programa de P6s-Graduagao em Comunicagao (PPGC) da Faculdade
de Comunicag¢ao Social da UER]. A cada nimero ha uma tematica
central, foco dos artigos principais; trabalhos de pesquisa abordando
outros temas serdao aceitos a critério do Conselho Editorial.

1. Orientagao Editorial

1.1. Os textos serao revisados e poderao sofrer pequenas corregoes ou
cortes em funcao das necessidades editoriais, respeitado o contetudo.
1.2. Os artigos assinados sao de exclusiva responsabilidade dos autores.
1.3. E permitida a reproducio total ou parcial dos textos da revista,
desde que citada a fonte.

2. Procedimentos Metodolégicos

2.1. Os trabalhos devem ser apresentados impressos em duas vias,
acompanhados de disquete ou CD-ROM, gravados em editor de
texto Word for Windows 6.0 ou 7.0 (ou compativel para conversao),
em espago duplo, fonte Times New Roman, tamanho 12. Os artigos
devem conter de 12 a 15 paginas (incluindo as referéncias
bibliograficas e notas). As resenhas de obras recentes devem conter
de trés a cinco paginas.

2.2. Uma breve referéncia profissional do autor com até cinco linhas
deve acompanhar o texto.

2.3. Os artigos devem ser precedidos por um resumo de no maximo
cinco linhas, com trés palavras-chave e versio em inglés e espanhol.
2.4. As citagdes devem vir entre aspas, sem se destacar do corpo do
texto, devendo acompanha-las imediatamente as notas bibliograficas
entre parénteses. Exemplo: (SOBRENOME DO AUTOR, ano de
publicagao da obra, pagina correspondente).

2.5. Eventuais notas explicativas devem ser numeradas no corpo do
texto. E desejavel que sejam em quantidade reduzida. Devem ser
organizadas em seguida a conclusao do trabalho e antes da bibliografia.
2.6. Tlustragdes, graficos e tabelas devem ser apresentados em folha
separada, no original, gravados no mesmo disquete ou CD-ROM,
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como um apéndice ao artigo, com as respectivas legendas e indica-
¢ao de localizagao apropriada no texto.

2.7. As referéncias bibliograficas, organizadas na ultima pagina, nao
deverio exceder dez obras, obedecendo as normas da ABNT. Exemplo
de referéncia de livro: SOBRENOME DO AUTOR, Nome. T7lo da
obra. Cidade: Editora, ano.). Os titulos de artigos de periddicos devem
seguir o mesmo padrao, sendo o nome da publicagdo em italico.
Exemplo: (SOBRENOME DO AUTOR, Nome. Titulo do artigo.
Periddico, Cidade: Editora/Instituicio,v. XX, n. XX, p. XX-XX, més, ano).
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