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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
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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
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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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Descentramento ¢ fratura: representagdo do corpo na arte contemporanea

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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