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RESUMO

O trabalho tem por objetivo analisar, a luz da teoria politica
contemporanea e da psicanalise, as categorias do barroco e o
feminino nas obras da artista visual Adriana Varejao. Tendo em
vista, a articulagdo conceitual com a memoria. Perpassando, para
isso, as questbes relacionadas ao corpo e a criacdo de
subjetividade. Dessa maneira, esta proposta pretende indicar a
concepcgao do corpo inserida nas dinamicas das relacdes de poder,
e, sobretudo, apontar esta corporeidade também como arquivo vivo

de resisténcia. O corpo concebido como arquitetura de gozo.

Palavras-chave: barroco, feminino, psicandlise, memodria, teoria

politica contemporanea.



ABSTRACT

The work aims to analyze, in the light of contemporary political
theory and psychoanalysis, the categories of the baroque and the
feminine in the works of the visual artist Adriana Varejao.
Considering, for that, a conceptual articulation with memory and
questions related to the body and to the creation of subjectivity. In
this way, this proposal intends to indicate the conception of the
body inserted in the power relations dynamics, and, above all, to
indicate this corporeity as a living file of resistance. The body

designed as an architecture of joy.

Keywords: baroque, feminine, psychoanalysis, memory,

contemporary political theory.
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1 Introducéo

O projeto versa sobre a relagéo entre o barroco, o feminino e o corpo na obra
da artista plastica contemporanea Adriana Varejao (Rio de Janeiro, 1964). A revisao
de literatura inicial foi pensada em dois momentos teorico- conceituais. O primeiro
fundamentado na articulagdo dos pensamentos de autores da esteira foucaultiana,

tais como Butler e Hardt e Negri. Ja o segundo, em Lacan e Freud.

Faremos uma aproximacédo critica do objeto, sobretudo atravessando as
nocdes de poder, subjetividade e arte, pela via da teoria politica contemporénea e

um estudo que venha convergir com a psicanalise.

O exame, pontuado por seu carater interdisciplinar buscara, assim, suprir as
necessidades do seu proprio tema e campo. Isto €, interessa aqui compreender o
barroco ndo apenas pelo ponto de vista estético, ou de movimento artistico, mas,
principalmente, o barroquismo como um saber-fazer, como uma ética e, portanto,
pelos desdobramentos politicos que se inserem. Falar do barroco é falar de uma
maneira de ser-estar. Um modo de perceber o mundo, maneira essa, em especial, a

da dtica do feminino como um modo de orientacdo do psiquismo.

Quando me refiro ao campo, € a memoéria que emerge. Por um lado o
barroco e o feminino, num encontro ontoldgico, criam uma consonancia
provocadora, na medida em que vao de encontro ao racional-instrumental classico,
ao reto, ao limpo, por meio do escape pela dobra, da reviravolta do pensamento
(MAURANO, 2011). Por outro lado a memoéria, além de marcar também a
interdisciplinaridade, se assemelha a essa ética, que frente a histOria positivista

intelectualizante (NORA, 1993) coloca-se como um roteiro epistemolégico vivo.



E nesse sentido, que me parece interessante, como sera visto no capitulo “O
corpo arché”, entrar na dialogia entre corpo e memoéria. O corpo é arquivo Vivo?
Bioarquivo? Nova topologia memorial? Ha no horizonte de pesquisa a tentativa de
desenvolver tais conceitos. Vejo que é propicio, jA que o objeto comporta essas
indagacoes, além de se tratar de uma tematica de relevancia atual. E, sim, o barroco,

o feminino, a memoaria transpassam o corpo como poderemos constatar.

Dessa maneira, veremos na série “Irezumis” o tratamento que Varejao dara
aos questionamentos do corpo como suporte estético-artistico para a tatuagem,
portanto, para uma linguagem. Em “Cadernos de viagem: Connaissance par corps”,
0 reviramento do classico Homem Vitruviano de Leonardo da Vinci ao Corpo
Xamanico. Ja na fotografia “Dadivosa” analisaremos o corpo como ponto nodal de
resisténcia. E as figuras arquitetdnicas carnais de “Charques” e “Linguas e Cortes”.
Trata-se de trazer a luz, numa espécie de conexao etimolégica, 0 jogo entre as
nocbes de arquitetura, arquivo, arqueologia, sobretudo pela perspectiva do

pensamento contemporaneo de Pierre Nora (1993).

J& no capitulo seguinte, passaremos pela abordagem de Hardt e Negri sobre
o advento do Estado-Nacdo e como isso influenciou nos aspectos de identidade e
alteridade. Também abordaremos as concepcbes de Foucault sobre poder e
instituicdes na producdo de subjetividades. Dessa maneira, pretende-se, sobretudo
indicar as constru¢des identitarias dentro da concepcdo do colonialismo e das
relac6es de poder e formas de tentar ultrapassa-las por meio da diferenca. Veremos
como esta dindmica se constitui pela analise de duas obras: “Figura de Convite I’ e

“Contigente”.

No ultimo capitulo o estudo sera feito por meio das contribuicdes de Freud e
Lacan, sobre as nocdes de histeria, pulsdo e gozo. Tendo em vista que esses
conceitos participam na formacgdo da ideia de Eu e Outro, mas aqui entendida a
partir do corpo. Dando ensejo a pergunta: que corpo € esse sobre o qual fala a
psicanalise? Este capitulo surge entdo como uma espécie de elo que liga os outros
dois e se apresenta como fundamento conceitual do que diz respeito ao barroco e ao
feminino. Procedem a analise obras da série “Saunas e Banhos” e a polémica

“Cena de Interior 11", recentemente alvo de censura.
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O tempo todo usei repetidas vezes as palavras por, pelo, por meio, indicando,
ndo propositalmente (o tecer do proprio texto) outra afinidade eletiva entre barroco-
feminino e a memoéria: ambos sdo processuais. E, portanto, um caminho, um
meétodo. Proponho, dessa forma, o uso do método barroco, ou que aqui chamarei de
Método Varejdo, por meio da construcdo (ou desconstrucdo) narrativa: a nao
linearidade temporal, o ndo-lugar de discurso, a criagdo de ficgcbes simultaneas, o
costurar de historias, a transversalidade disciplinar, a vivéncia do paradoxo. A obra
na obra, a mise en abyme; a narrativa em abismo. O desafio € buscar uma
composicdo textual que comente o barroco sendo o barroco, isto é, ndo apenas

analisar a obra, mas também criar um texto de expressao barroca.

Em que consite a mise en abyme? Segundo o escritor barroco Severo Sarduy,
a mise en abyme € um procedimento proprio do barroquismo que consiste em criar
uma obra na obra, uma cdépia, referenciamento, espelhamento ou um conteddo mais
vasto que ndo esta explicitamente figurado. E este recurso barroco, de propriedade
metalinguistica , que mais me interessa como composicao literaria-artistica. Talvez
tenha esse recurso a maior poténcia de criacdo que se aproxima do mistério, do
Infinito, a Ouroboros®, a Fita de Moebius®. Ou a “camara de ecos”, expressdo
emprestada do préprio Sarduy, tdo cara a obra de Varejao sobre a qual a artista se
refere como “o espago onde escutamos ressonancias”. Este espaco é préprio do
barroco, onde o texto, a obra, ressoa sobre outras historias de outras histérias—um

tecido conjuntivo de narrativas.

Ainda, como defendeu Maurano (2011), no que chama de forma aberta e
forma fechada, em que no barroquismo existe sempre uma alusédo a outra cena, uma
espécie de “para além”, que a propria obra ndo exibe. Referéncias de que existe um
mundo mais amplo, repleto de outras possibilidades. Representado geralmente por

espelhos, portas, janelas.

Por exemplo, em “As meninas” (fig.1), de Velasquez. A presenga do espelho
como mecanismo de representacdo nos revela ndo apenas uma imagem reduplicada

da cena, mas como Foucault defendeu em seu ensaio sobre essa obra, 0 que 0

! Serpente que morde a prépria calda. Come a propria carne, autofecunda-se.
? Discutiremos esse conceito no Capitulo 4.
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espelho descortina € uma narrativa expandida. Algo que esta para além da propria
pintura. Uma outra histéria sobre a qual inicialmente o expectador ndo sabe. O
dispositivo do espelho cria assim “uma espécie de grande gaiola virtual que a
superficie que ele esta pintando (Velasquez) projeta para tras” (FOUCAULT, p. 03,
1999b)

(fig.1) Velasquez, As meninas, 1656

A obra de Varejdo que talvez mais se utilize do mecanismo da representagéo
em abismo é a instalacao “Reflexo de sonho no sonho de outro espelho (Estudo

sobre o Tiradentes de Pedro Américo)” (fig.2). Onde Adriana pinta um jogo de
espelhos que reflete o corpo de Tiradentes esquartejado. No total sdo 21 pinturas a
Oleo executadas com uma técnica que cruzou espelhos e fotografia. Tal obra foi
exposta pela primeira vez na Bienal de Sao Paulo e, ndo por acaso, faz parte da
série “Académicos”, dialogando assim também com o ambiente, j& que a Bienal

constitui-se como a maior exposicao de artes visuais do pais.
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(fig.2) Varejéo, Reflexo de sonho no sonho

de outro espelho (Estudo sobre o Tiradentes
de Pedro Américo),1998

Vejam que por meio da prépria técnica a artista incorpora sua mise en abyme.
Ora, ndo seria a fotografia um recurso que se dispbe como uma certa cépia da
realidade e o espelho, duplo-lugar de imagem?. Para isso, Adriana fotografou, em
uma camara fechada, os espelhos que refletiam um manequim de Tiradentes em
pedacos e depois pintou essas imagens em telas, depois distribuidas como uma
instalacdo numa saleta em forma de cubo. Dessa maneira, tem-se o conteudo que
faz referéncia a uma célebre obra brasileira, o Tiradentes esquartejado de Pedro
Américo, agora mais fragmentado, como se o corpo mesmo fosse todo de pedacos
em frente a um espelho e, ao mesmo tempo, o artificio formal das imagens

espelhadas.

Cria-se assim um corpo da histdria da arte, corpo-pintura-instalagéo, corpo-
arquivo da historia do Brasil. Isso nada mais é que uma camara de ecos instalada,
funcionando aos olhos do espectador. Onde essas histdrias ressoam para se tornar

outras historias a se perder de vista.
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Essa fragmentagdo extrema parece-me indicar também uma contraposi¢cao ao
modelo classico de corpo, as esculturas greco-romanas fortes e imponentes e seu ar
de beleza austera e comportada. Algo também caracteristico ao barroco, grande
dobra frente ao reto classico. E pela via da dobra que este trabalho segue, tendo o
corpo como suporte sobre o qual o barroco e o feminino se inserem como alavanca

metodologica.

Tomando esse texto ou qualquer texto como inscricdo sobre pele e isso é
bem verdade quando Barthes (2002) nos indica a afinidade etimolégica entre texto e
tecido, vejo que esse tecido s6 pode ser o que envolve o corpo, as superficies e os
interiores, os 6rgdos e suas cavidades. E como uma parafrase daquela afirmacéo de

Lacan quando falava sobre o barroco: “tudo € exibigdo do corpo”.
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2 O corpo arché

Etimologicamente, a palavra arquitetura € o encontro entre o prefixo grego
arkhé, que significa “comecgo”, “principio”, e do sufixo tékhton; “construgao”. Da
semantica que se inserem as a¢des de comecar e construir se tecem os fios tedrico-
conceituais deste estudo®. Qual seja o corpo como origem paradigmatica, tanto de
andlise de sua fundamentagdo sociocultural— ler um corpo é ler uma sociedade—
quanto artistica. Sobretudo, o corpo como efeito de uma técnica politica, de uma

construcao.

Parafraseando Mary Douglas, tal como aparece em Butler (2015, p. 228): “O
corpo € um modelo que pode simbolizar qualquer sistema delimitado. Suas fronteiras

podem representar qualquer fronteira ameacada ou precaria”.

Nesse sentido, as proprias bordas do corpo sdo demarcacdes construidas
pela cultura. Delimitando as relagBes entre o que é permeavel e impermeéavel, do
dentro e fora, do que se pode ultrapassar ou ndo— em termos foucaultianos, o
normal e o anormal. Ou seja, as fronteiras do corpo ndo sdo puramente fisicas,
materiais: a pele € um social hegemonico. E se, como em Douglas, o corpo constitui
a grande metéafora das fronteiras criadas pelo binarismo* como construto politico, os
corpos que invadem a fronteira e sobressaem o contorno sao, pois, COrpos

poluidores, inadequados, sujos.

E um corpo delimitado; sobre qual foi colocado linhas fronteiricas, portanto,
passou por um programa, um projeto funcional de delimitacdo. Assim como a propria
ideia de arquitetura, seja no ambito da cidade, o urbanismo, da paisagem, ou

regional, pelo ordenamento de territério. Isto €, parece-me que

® Importa salientar que, embora lance mé&o dos artificios da etimologia e da semantica, sim, como uma
homenagem ao campo discursivo, talvez o faga no sentido de criar uma metalinguagem, em termos
foucaultianos “o discurso do discurso”, que nos leve a evidenciar que o poder ndo apenas cria
saberes-verdade, mas praticas. E por meio da fusdo de forma e contetdo, saber-fazer barroco, que
tento enveredar-me. A indicacdo da metalinguistica aqui aparece em seu lugar de recurso estilistico
e também de autocritica académica.

* Ou como em Hardt e Negri (2001), a reafirmacédo da racionalidade maniqueista colonial, na qual a
producdo de uma Identidade una, universal, do Eu europeu, se da em detrimento da construcdo de
um Outro marginal, subjugado.
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compreender a disposicdo arquitetbnica das coisas € também entender o corpo

como produto de uma modulacédo sociocultural®.

Tendo em vista aquela conceituacdo de Douglas, que traz a tona o corpo
como uma espécie de sinédoque do sistema social, 0 transporte a Foucault é um
movimento evidente. O espaco fisico constitui objeto relevante no pensamento
foucaultiano, tanto 0 modo como as instituicbes sédo estruturadas para a otimizacéo
do poder, quanto a forma como o poder, mediante suas tecnologias, age sobre o
corpo do individuo. A analitica do poder em Foucault assim desenvolve-se sobre a
metéfora de um dispositivo arquitetdnico, o Pandptico, que concretamente tem sua
origem como modelo prisional®, mas torna-se representacdo precisa de como 0s

mecanismos de poder’ agem sobre o0s corpos.

Isto €, como Foucault (1999a) ird defender, existem tecnologias de poder
enredadas que produzem o tempo todo um saber-verdade e , portanto, um saber
epistemoldgico sobre o corpo e o ser. Ser no mundo é, antes de tudo, ser-corpo no

mundo.

® A relembrar a historia da prépria Arquitetura, o corpo usado como modelo ideoldgico e de escala do
projeto. Seja num Modulor de Le Corbusier, passando por um corpo desconstruido de Gehry. E,
sobretudo, como sera visto mais adiante, o Homem Vitruviano de Da Vinci.

®0 dispositivo do Panéptico foi formulado, pela primeira vez, pelo jurista britAnico Jeremy Bentham no
final do século XVIII; foi pensado originalmente como um modelo de prisdo, onde os prisioneiros
ficariam encarcerados em celas individuais em forma circular, ao redor de uma

torre central de vigilancia onde estaria o agente vigilante. As celas eram compostas por duas janelas;
uma janela daria para o lado exterior, pelo qual entrava a luz do sol, e a outra janela daria para o
interior do circulo, possibilitando que a sombra do detento pudesse ser vista pelo vigilante da torre
central. Dessa forma, os detentos podiam ser vistos pelo vigilante, mas esse ndo poderia ser visto
pelos prisioneiros, por estar estrategicamente fora de seus campos de visdo. Os encarcerados
estariam o tempo todo sob a presenca constrangedora de uma torre de vigilancia e uma observacéo
constante. O grande efeito que o Pandptico permitiria consiste em que, por uma simples ideia de
arquitetura (grifo meu, BENTHAM, 2008), os presos se sentiriam observados.

o design do dispositivo criado por Bentham permitia um menor custo na construcédo dos presidios e
uma maior eficiéncia no controle dos presos, e ndo se limitou somente a instituicbes carcerarias; foi
abrangido como modelo para hospitais, internatos, fabricas, e manicomios.(FOUCAULT, 2002)



16

Dessa maneira, podemos entender que o0 corpo ndo é sé o espago onde
se regem as leis da fisiologia, mas onde se inscrevem acontecimentos.
Segundo o autor francés, “ele é formado por uma série de regimes que o
constroem; ele é destrocado por ritmos de trabalho, repouso e festa; ele é
intoxicado por venenos—alimentos ou valores, habitos alimentares e leis morais
simultaneamente” (FOUCAULT, 2010, p. 27-28)

A forca do poder esta entdo na sua capacidade de criar, de produzir
efeitos positivos no ambito do saber, de constituir, através das suas técnicas,
um saber sobre o corpo. A partir do poder sobre o corpo é que se produz um
saber organico sobre ele . Irei retornar esta questdo no capitulo seguinte,

guando veremos o papel do poder disciplinar na construcdo da subjetividade.

As categorias sexo, sexualidade e género (corpo) devem ser
compreendidas dentro de uma perspectiva inserida em uma malha complexa
de mecanismos de poder (PRECIADO, 2015), que produzem um saber, uma
verdade e, por conseguinte, as proprias praticas do que é/deve ser sexo,
sexualidade e género. E, portanto, importante analisar o trio categdrico ndo de
forma redutivel, pela sua fenomenologia implicada em uma forma social geral.
Mas, seus axiomas, seu savoir-faire produzido por uma tatica politica, por um
saber epistemoldgico. E desse movimento e para esse fluxo de poder-- sob
tensdes e solturas-- que se constitui corpo-sexo-sexualidade-género, como

interligados em elos, sobremodo coextensivos.
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Na leitura que Judith Butler (2015) faz de Beauvoir, a autora norte- americana
defende que os corpos marcados pelo género sdo “estilo da carne”. Por estilo,
infere-se uma historia estilistica, tipos de narrativas que se costuram, uma
construgdo dramatica. Ou seja, o estilo corporal é uma representacdo, uma
performance: o género € um ato performativo. O género é produto de narrativas e
discursos construidos politicamente, constituindo-se como pratica repetitiva por meio

de atos performativos que se inscreve na cultura e nos corpos.

Eis que “os valores culturais surgem como resultado de uma inscricdo no
corpo, o qual é compreendido como um meio, uma pagina” (grifo meu, BUTLER,
2015, p. 225). Tomo essa afirmacdo de Butler como corolario na tentativa de

explorar uma arquivologia outra

O que faz de um espaco um lugar de memdria? Quais as caracteristicas
necessarias para que um lugar se torne um lugar de memoéria? Ha trés sentidos,
segundo a concepcédo de Pierre Nora (1993), que indicam um lieux de mémoire: o
material, funcional e o simbdlico.

E material por seu contelido demografico; funcional por hipétese,
pois garante a0 mesmo tempo a cristalizacdo da lembranca e sua
transmissao; mas simbolica por definicdo visto que caracteriza por

um acontecimento ou uma experiéncia vivida por pequeno numero
uma maioria que deles ndo participou. (NORA, 1993, p. 21-22)

Quer seja um arquivo, um objeto de memdéria, um espagco, um momento de
siléncio ou um testamento, de nada valem como lieux de mémorie se ndo tiverem

uma “vontade de memoaria”, um desejo de permanéncia, uma intengdo memorialista.

O corpo como lugar de memoria, como arquivo vivido, seria uma encarnagao
da vitalidade prépria da meméria, como vai defender Nora, "a memdria é a vida"®.
Fazer do corpo um (outro)lugar de memoria €, sobretudo, viver a memoria

substancialmente. O corpo como memoria € uma metalinguagem.

8 0 autor faz o contraponto entre memdria e histéria. Para ele a histéria € uma
reconstrucdo problemética intelectualizante do que ja ndo é mais.
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Ora, se o autor defende que os “lugares de memoria” s&o criados para
compor uma falta de “meios de memoaria”, isto é, para compensar a auséncia® de
ritos de transmissdo de valores— ideologias-memoria, sociedades-memodria que
asseguravam a passagem do passado para o futuro— e que 0sS meios sdo a
memoria viva, desafio-me a falar (0os conceitos sdo perigosos): 0 corpo é 0 espaco

de coexisténcia entre o lugar e o meio™°.

E lugar, pois é material, funcional e simbolico. E meio porque é vivo, encerra e
inaugura em si mesmo o caminho. Caberia aqui entdo uma nova denominagéo para
esse lugar de memoaria que também se oferece como meio? Seria 0 corpo lugar
empirico que refuta a morte da memoria? Talvez, nesse momento, metodoldgica e
epistemologicamente fosse oportuno dizer que tomei o conceito de Nora como
protese para esse mesmo transvalorar-se. O método das categorias material,
funcional e simbdlica alcan¢a o proposto no sentido de reivindicar o corpo em sua
materialidade/concretude, funcdo de transmissdo memorial e producédo de sentido

para outrem por meio de simbologia.

Do mar revolto, de revulsdo barroca emerge o paradoxo outra vez (cf. nota
10). Como pode um lugar de memdria comportar meios também? Para tal, tomo o
corpo em sua caracteristica diagramal, capaz de suportar uma superposicdo de

modalidades!!. Lugar de meméria ememorado. Em termos

® Tal auséncia ocorre grosso modo pelo fenbmeno da “aceleragdo da histéria”, acarretado pela
mundializacdo, a democratizacéo, a massificacdo e a midiatizacdo (Nora, 1993)

% A maneira de ver o mundo barroca indica um deslocamento de ideias, vivéncias de paradoxos,
sensibilidade de reviravoltas. Mesmo que nos coloquemos em posi¢des perigosas

conceituais, como em Foucault “tudo é perigoso” ou, em Deleuze, criar conceitos € um fazer filosdfico.
Creio que o savoir-faire académico deve ser trans-mutado, trans-loucado, de- monstra-do (0 monstro
lacaniano), para dar lugar a criagao.

"ver VIGARELLO, Georges; BERNUZZI, Denise. O corpo inscrito na historia: imagens de um arquivo
vivo. Projeto Historia, v.21, 2000
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foucaultianos, a remontar a ideia de heterotopia'? e de corpo utépico: transtopia de

memoria. A transtopia de memoria € o corpo em transito®s,

O corpo é, pois, um topos. Um lugar em movimento. Caminho, canal, meio. O
prefixo trans aqui indica tanto um corpo atravessado pelo poder, como um corpo
poténcia que, ndo apenas se desloca espacialmente, mas age/inscreve em

deslocamentos de poder sem inveja-lo.

Deslocamo-nos agora ao corpo utopico. Foucault (2013), em um primeiro
momento, defende que o corpo € um “lugar absoluto”, de onde n&do se pode fugir.
Inevitavel, sempre aqui, o corpo € dado inescapavel, sem outro horizonte ou
possibilidade de acdo no mundo que néo seja inserida nele. O corpo é o contrario da
utopia. Utopia entendida aqui como lugar fora de todos os lugares. Em
contraposicao, nao se pode estar fora do corpo.

E é justamente por esse absoluto do corpo que nascem as utopias. Onde h&a a
possibilidade do corpo sem corpo ou um corpo transfigurado. Precisamente 0s
lugares dos corpos incorporeos. Nao apenas os lugares onde o corpo € um outro
corpo, belo, iluminado, incorruptivel, mas também lugares onde o corpo além de ser
transfigurado é negado. Como o Egito das mumias; “ as mumias sdo o grande corpo
utépico que persiste através do tempo”. E o corpo perene, que se torna eterno, que

se torna deus.

Entretanto, como o autor francés expde, a utopia que se coloca como a mais
poderosa € aquela do mito da alma. Ela, versao purificada, virtuosa, agil, movel do
meu corpo que, embora esteja dentro dele, € capaz de escapar. Sonha. Vive depois

da morte. V& o mundo por meio dos olhos, janelas da alma.

2 a heterotopia, por sua vez, é o lugar real, efetivo, lugar que é desenhado na constituicdo mesma da
sociedade, algo como um contralugar, a heterotopia € uma espécie de utopia efetivamente realizada;
o lugar que esta fora de todos os lugares, mesmo quando eles sejam de fato localizaveis, visto que a
heterotopia é o lugar diferente de todos os lugares que ela reflete. A heterotopia condensa em si
diversas camadas de significacdo ou de relacdes com outros lugares, cujo teor complexo ndo pode
ser visto imediatamente. Sendo assim, a heterotopia € uma aproximacéao real de uma utopia, uma
simulagdo dela— os jardins botanicos sdo lugares reais, mas simulam as condi¢bes de outros
lugares, de ambientes diferentes (FOUCAULT, 2005).

3 Vale, para aprofundamentos futuros, analisar o conceito de Ocupar e os movimentos de ocupacao (
#occupywallstreet, #occupytahrir, nuit debout, #ocupaescola etc). Ocupar com o corpo é reconfigurar
e ressignificar  outros  espacos, Sejam  outros  corpos, Ssejam  outros  lugares.
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Por meio desse roteiro de ideias, especialmente quando se refere a maneira
como o poder age sobre os corpos, nos parece que Foucault havia entrado numa
espécie de pessimismo fatal. O que o poder fez do corpo seria seu fim e apenas

isso? Turning point:

Mas meu corpo, para dizer a verdade, ndo se deixa submeter com
tanta facilidade. Depois de tudo, ele mesmo tem seus recursos
proprios e fantasticos. Também ele possui lugares sem-lugar e
lugares mais profundos, mais obstinados ainda que a alma, que a
tumba, que o encanto dos magos [...] Para que eu seja utopia, basta
que seja um corpo. Todas essas utopias pelas quais esquivava o
meu corpo, simplesmente tinham seu modelo e seu ponto primeiro de
aplicagéo, tinham seu lugar de origem em meu corpo. Estava muito
equivocado ha pouco ao dizer que as utopias estavam voltadas
contra 0 corpo e destinadas a apaga-lo: elas nasceram do proprio
corpo e depois, talvez, se voltardo contra ele (FOUCAULT, 2013,
p.11)

E mediante esse movimento dialético que Foucault defende, ao contrario, que
0 corpo nao é contra-utopico, mas o ator principal de todas as utopias. Ademais, o
corpo ndo é somente o ponto de partida de todas as utopias, mas também o ponto
de chegada. Nesse sentido, ha dois elementos que demonstram essa dupla-posicéo
do corpo. O espelho, onde meu corpo estd em um lugar inacessivel. E o cadaver,

onde meu corpo esta e eu também néo estou.

Tais elementos se apresentam como 0s principais nesse jogo antitético do
lugar e ndo-lugar. Porém, é também através da tatuagem que vamos encontrar a
manifestacdo de uma pratica corpOrea utopica. Tatuar o corpo é, como apresenta
Foucault, colocar-se em contato com o outro por meio do traco, de desenhos
significantes. A tatuagem € toda uma linguagem que arranca o corpo do seu espaco

préprio para outro espaco.

Neste momento, permito-me sugerir algumas pistas que se insiram talvez
nesta arca conceitual. S80 estes 0s pressupostos para uma transtopia de memoria
(corpo como lugar de memdria): ela exige uma repeticdo de uma pratical*; uma
duracéo prospectiva; a repeticdo cria memoria, a repeticdo € politica; a repeticdo é

uma espécie de legado para o futuro, ao mesmo tempo

4 praticas queer, trans, body art, performance artistica etc
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em que contrai um passado/presente; o corpo como lugar de memaria € um corpo
transtopico; porque se expande para frente, para tras e para os lados, elipsa-se na
dobra espacgo-tempo; o corpo transtépico é arqueoldgico; 0 corpo transtopico € uma
conquista do subversivo, mas nédo é propriedade de ninguém; o corpo transtopico é

um devir.

Na série intitulada Irezumis, a artista plastica Adriana Varejao, por meio da
intertextualidade caracteristica de sua narrativa, vai basear-se em uma fala de um
dos principais autores barrocos para compor sua obra:

Irezumi , parte do que constitui, por definicdo, a tatuagem é
indelével. O Unico modo de elimina-la, de desvirtuar ou inverter sua
significacdo, € acrescentar mais tatuagem, completar o desenho
intruso com outro, integrd-lo numa composi¢cdo mais vasta, que o
afogue em seu grafismo e o neutralize em sua rede. Assim, nessa
ficcdo documental , chega-se a saturar, a cobrir todo um corpo [...]
Motivo ornamental na aparéncia, na realidade emblema de uma
seita, traco de uma inscricdo ou de uma conjura, que o relato

seguinte deve apagar. (grifo meu, SARDUY, Severo. Irezumi. In:
SCHWARCZ.; VAREJAO, 2014, p.326)

A palavra irezumi significa, em traducao literal, do japonés, “introduzir tinta”,
ou, em sua ideia geral, inserir tinta na pele com a finalidade de se deixar uma marca
permanente. A tatuagem no Japédo antigo era feita com intuito de preservacao pos-
morte—para a conservacao da beleza do traco ou como heranca para familia devido
ao seu valor artistico (SCHWARCZ; VAREJAO, 2014). Isso nos transporta, como
também foi supracitado por Sarduy, ao conceito de transformacdo da pele em
linguagem; a pele tela, a pele como suporte de inscricdes com o objetivo de marcas

fixadas para um por vir, portanto, como um arquivo.

Alias, cabe frisar, o conceito de transformacdo no barroquismo é potente. A
ideia de travestimento, tal como aparece no romance Cobra, do proprio Sarduy
(1972), onde o personagem principal deseja fazer uma transicdo de sexo e ao
decorrer do livro se transforma de boneca a motociclista a deusa shiva. O nome
Cobra da a ver, sobretudo, a questdo da mudanca de pele, essa pele barroca, que é
pele de linguagem que se metamorfosea infinitamente em outros significados e

referéncias—travestimento semantico.
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(Fig 3) Adriana Varejéo. (Fig. 4) Adriana Varejao.

Laparatomia exploratéria, 1996 Irezumi em ponta de diamante, 1997

Aqui se abrem dois caminhos interpretativos, ou melhor, caminhos de
perceptos e afectos, tanto por meio da conceituacdo de Nora, quanto a de
Foucault. O primeiro, com a ideia de lugar de memoaria (lieux de mémoire) e o
segundo com o conceito de corpo utdpico. Temos o corpo tatuado que é canal
de transmissdo de uma memoria para o futuro, tem sua vontade de memoria e
é lugar de inscricdo simbélica e de linguagem. E o corpo utopico projetando-se

para outro espaco?®.

Na fotografia Dadivosa (fig. 5), Varejdo nos expde a uma Vénus
renovada e, por meio de certa arqueologia da arte, traz a questdo do corpo-
origem marcado pelo género. Referenciar todas as outras Vénus da historia,
mas pelo corpo desviante que se da demais. A arte como meio de mostrar as
possibilidades outras face a norma. Uma linguagem movida pela poténcia da
criacdo. Que denuncia os construtos e configuracdes do corpo—produzidos

pelo poder— para, ao mesmo tempo, reconfigura-lo.

'* para obras gue também tratam do espaco- corpo, corpo-arquitetura, ver por exemplo Helio
Oiticica. Invencéo da cor, Penetravel Magic Square # 5, De Luxe, 1977 e Lygia Clark. Bicho,
1960
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Ao expor o busto de uma Vénus (que é Varejao) com quatro seios, Adriana
talvez — pensa-se na afetacdo da obra versus expectadora e expectador-- expde
também a renormalizacdo dos seios. A parddia est4 contida no fato de que no peito
em si ndo ha nada, ndo ha nada essencialmente (a esséncia estd morta) sexual,
proibido ou teleoldgico no mamilo-mulher. Pelo bizarro-parodistico, ela desconstrai,
subverte, para mostrar que o discurso que construiu o “mamilo de mulher’ é

igualmente bizarro/pastiche como um busto de quatro peitos

7z

E esse deslocamento de poder por meio da parédia, que ndo é apenas
recurso estético, mas, sobretudo, politico. Se o seio-de-mulher é uma categoria
criada discursivamente e por praticas, uma “mulher” de quatro seios pode ser criada
plasticamente e, portanto, como linguagem que subverte a normalizacéo do corpo a

priori.

(Fig 5). Adriana Varejao. Dadivosa, 1999

Alids, um mecanismo recorrente na obra de Adriana Varejao é o da parddia.
Estética e semanticamente transgressor, este artificio aparece para citar uma
iconografia e simbologia, mas ndo com propésito de sua reafirmacdo, e sim de
produzir uma reconfiguracéo simbolica, artistica e politica de um referencial primeiro.

E é isso que acontece na peca Cadernos de Viagem:
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Connaissance par corps. (fig. 7). Onde o Homem Vitruviano (fig 6) € desdobrado e
se transforma em um corpo xaméanico em transe.

O Homem Vitruviano, inicialmente pensado como modelo referencial
arquitetonico, pelo arquiteto romano Vitruvius em seu tratado Da Architectura, €
retomado por Leonardo na Vinci na Renascenca que desenvolve os célculos
propostos tornando-o o canone da figuragdo da corporalidade no Ocidente. Cria-se
assim o homem ideal, o homem perfeito, que vai fundamentar toda uma prética tanto

cientifica quanto estética do pensamento ocidental.

PR e I
ﬁf”l"P" o

(fig 6)Vinci. Homem Vitruviano,1490 (fig 7) Varejao. Cadernos de viagem:

Connaissance par corps, 2003

A ficcdo historica proposta por Varejao, na qual a artista utiliza-se da técnica
de desenho de antigos viajantes, apresenta ndo apenas um novo ideal de homem,
em termos cientificos, mas uma possibilidade outra de vivéncia corpérea. Foi por
meio de relatos de um xama Yanomami, a proposito de uma descricdo de um corpo
xamanico em transe, que Adriana constréi esse novo corpo. “O cu € na cabecga, a
cabeca é no cu” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2014).
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E um corpo revirado, translocado, que ultrapassa o modelo paradigmatico ocidental e
inaugura uma nova corporalidade, um novo onthos que escapa da razdo de ser
humanista. A razdo nédo funciona ai como meio de orientagdo privilegiado. A cabeca

esvaziou-se para dar lugar a pulséo, ou melhor, para reconhecer o lugar da pulséo?®.

E é nas séries Linguas e Cortes que essa ultrapassagem do modelo austero,
higiénico, racional, reto e, portanto, classico, aparece talvez com mais forca. Agora
nao apenas o corpo, mas a carne expandindo-se sobre uma tela de azulejo frio e
homogéneo. A exemplo de Azulejaria Verde em Carne Viva (fig.8): a carne que ndo
se contem em si, precisa da explosdo que a projeta para fora do fundo da tela.
Torna-se figura arquitetdnica, substancia palpavel em toda sua viscerarilidade.
Visceras que ndo mais sdo alegorias de um carnal proposto. Elas estéo ali. A olho nu

do expectador. Chamam para o toque, mesmo perante o horror do estranhamento.

(fig 8) Varejao. Azulejaria Verde em Carne Viva, 2000

Se em Linguas e Cortes, Varejao opera com a carne de modo que essa
arrebente a tela—arrebentacdo do mar barroco revirando-nos—em Charques
ela nos demonstra a carne moderada, encerrada dentro de estrutura de
azulejo. A carne ganha dimenséao definitiva de espessura e pode ser vista por

todas as direcdes. Revira-se da pintura a instala¢do. E vivenciada novamente

160 conceito de pulsdo sera abordado futuramente nesse trabalho.
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como elemento em ocupacdo de espaco. Arquitetura, agora de carne em ruina.
Como em Ruina de Charque Caruaru (fig 9), onde a articulagdo entre a decadéncia
do arruinado e a sobriedade do tipo de corte de carne que a artista escolhe

evidencia-se.

(fig 9) Varejdo. Ruina de Charque Caruaru, 2000

A espessura carnal incorpora- se, na medida em que mesmo por meio do uso
da textura da carne, ou melhor, justamente por isso, a artista da corpo a obra.
Adriana parece construir um didlogo direto com aquele escritor barroco cubano,
anteriormente citado. Severo Sarduy (1979) vai defender que a producédo artistica
ocidental apagou o suporte. Seja a tela na pintura, a armacéo na escultura, ou 0
branco da pagina do texto. Isso se da sendo porque o suporte representa o corpo. E
0 corpo, na civilizagdo ocidental cristd, que deve ser escondido e sacrificado para
dar lugar ao logos ideal e original. Ora, 0 gesto de Varejao realiza de maneira
precisa a contraposicdo dessa ideologia classica. Qual seja a transformacdo da
imagem-pintura em corpo-suporte. O verbo se fez carne e a carne se fez corpo

inscrit
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3 O Eu e o Outro: descolonizando subjetividades

A analise categorial do Eu e o Outro suscita, em um primeiro momento, uma
visao binaria discursiva. Talvez essa aproximacao epistemoldgica quase instantanea
demonstre o que este capitulo propde desmontar: o binarismo mesmo enquanto
pratica de discurso e pratica de si. Importa aqui buscar possibilidades outras para tal
visdo e o caminho a ser percorrido sera o da diferenca. Desta forma, embora o tema
deste capitulo introduza a nocéo do par analitico eu-outro, o objetivo é ultrapassa-lo.
Para isso, lancar mao de ferramentas tedrico-conceituais que evidenciem a

construcdo socioldgica e politica das subjetividades é fundamental.

Parafraseando Foucault, tendo em vista que o sujeito ndo é essencial, ndo é
dado, nosso compromisso € nos criarmos como uma obra de arte (DREYFUS;
RABINOW, 1995). Se, por um lado n&o existe substancia do sujeito, por outro, a arte
nos convida tanto a recrid-lo como a questionar 0s mecanismos que exercem

geréncias sobre os individuos.

A légica identitaria é binaria na medida em que para se criar uma identidade
€ necessario tracar uma divisdo entre o dentro e o fora, entre o que é e nao é--
dentro dos canones de uma ontologia perversa. Isto €, as marcacfes que criam o
meu eu, a minha identidade, precisam ser engendradas dentro de uma perspectiva
que delimite (o dar limite) o outro, ou 0 que esta fora. Assim se forma a Identidade
fundadora, o eu-hegembnico em detrimento do outro- periférico: o europeu e 0 ndo —

europeu; o colonizador e o colonizado; o branco e o negro/indio.

Foi o surgimento do Estado-Nacédo, como bem disseram Hardt e Negri (2001),
gue possibilitou tal visdo demarcadora de fronteiras. Se por um lado, internamente
0S mecanismos ideoldgicos fomentam a estrutura que mantem viva a ideia pura de
um povo, de uma identidade nacional—quanto mais uno um povo, mais identitario,
tanto mais forte e soberano um Estado--, por outro lado, externamente, “o Estado-
Nacdo € uma maquina que produz Outros, que cria diferenca racial e estabelece
fronteiras que delimitam e mantém o moderno sudito da soberania’(HARDT; NEGRI,
2001, p. 115).
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O Outro € reconhecido, mas como base negativa da identidade europeia. E a
partir do reconhecimento dessa alteridade negativa que o Eu europeu se auto
afirma. Nesse sentido, do ponto de vista fenomenoldgico, a realidade nunca é
dialética, a producdo de um discurso sobre o colonizado o é—em termos de

manutenc¢ao e legitimacdo de uma ordem de significagcbes, verdade e controle.

[...] a verdadeira situagdo social nas col6nias nunca se reduz
claramente a um binario absoluto entre puras forgas opostas. Nosso
argumento agora, entretanto, ndo é que a realidade apresenta essa
facil estrutura binaria, mas que o colonialismo, como maquina
abstrata que produz identidades e alteridades, impde divisbGes
binarias no mundo colonial. O colonialismo homogeneiza diferencas
sociais reais criando uma oposicdo predominante que leva as
diferencas até um ponto absoluto, e depois submete a oposi¢do a
identidade da civilizag@o europeia. A realidade ndo é dialética o
colonialismo é. (ibidem, p.145, grifo do autor)

Ora, se entendemos o colonialismo ndo apenas como fendmeno histérico ja
ultrapassado e sim, como uma pratica, um savoir-faire sobre o qual o capitalismo se
estabelece, temos entdo a chave conceitual para acessarmos um sistema que nao
diz respeito apenas a uma estrutura, um modelo econdémico. Ou seja, 0 capitalismo
nao atua somente como modo de producdo de economia, mas como modo de
producdo de subjetividade. Existe, assim, um verdadeiro sequestro do sujeito, uma

producao de olhar, do fazer, de maneiras de estar-ser no mundo.

O capitalismo se ocupa do bios, de formas de vida, de uma episteme que
produz o tempo todo um onthos. Nesse momento, é imprescindivel trazer a luz da
nossa compreensdo a teoria foucaultiana. Segundo o autor francés, ndo devemos
entender a alma moderna como produto da evolucdo do direito. Como
desenvolvimento das ciéncias humanas. E mais além-- num contraponto ao
pensamento sociolégico durkheimiano--, ndo devemos estudar apenas as formas
sociais gerais, mas as taticas de poder que levam a essas formas (FOUCAULT,
1999a). Isto é, a partir de uma genealogia dos aparelhos cientifico-juridicos Foucault
busca compreender como os efeitos dos jogos de poder afetam corpos e criam

subjetividades.

Essa genealogia se insere na aurora do capitalismo industrial e corresponde a

fixacdo das sociedades disciplinares entre os séculos XVIII e XIX. Sociedade
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7

disciplinar é aquela onde dispositivos e aparelhos se dispbe de maneira que
produzam e normalizem habitos. O funcionamento desta se da por meio de
mecanismos -- de poder—de inclusao e exclusdo dentro de instituicdes disciplinares,

tais como a prisado, a escola, o hospital psiquiatrico.

O poder disciplinar tem, portanto, a finalidade de adestramento, de
apropriacdo de corpos, de modo que esses se tornem Uteis e doceis em prol da
forca produtiva. E importante frisar que as disciplinas ndo s&o o poder, mas sim
mecanismos de poder; tecnologias pelas quais se busca o aumento da utilidade e da
docilidade dos corpos, desenvolvidas e aperfeicoadas nas féabricas, manicémios,
instituicdes pedagogicas, hospitais. A disciplina nos remete a uma anatomia politica,
a técnicas para corpos disciplinados que, através de uma observacao continua (cf.
notas 6 e 7, no cap. 2), extrai um saber dos e sobre os individuos; que se adere a
propria maquina de poder. Esse saber epistemoldgico, o poder-saber € o que
perpassa ao mesmo tempo todos os poderes®’, na medida em que toda relagéo de
poder produz saber.

O momento histérico das disciplinas € 0 momento em que nasce uma
arte do corpo humano, que visa ndo unicamente 0 aumento de suas
habilidades, nem tampouco aprofundar sua sujei¢cdo, mas a formacao de uma
relagdo que no mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente quanto é
mais Util, e inversamente. Forma-se entdo uma politica das coer¢bes que séo
um trabalho sobre o corpo, uma manipulacdo calculada de seus elementos,
de seus gestos, de seus comportamentos. O corpo humano entra em uma

magquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompde.
(FOUCAULT, 19994, p. 164)

E assim que a pedagogia se forma pela observacéo das proprias criancas no
ambiente escolar, ou que a psicanalise se aperfeicoa enquanto o médico observa os
pacientes no manicdmio, ou mesmo quando 0s melhoramentos técnicos, as
pequenas descobertas que os operarios efetuam nas fédbricas séo vigiadas e
inseridas no saber de produtividade servindo de reforco ao controle (FOUCAULT,
2002).

Em sintese: o poder pode ser definido como um conjunto de relagdes sobre

' Para uma andlise futura e aprofundada sobre o conceito de biopoder ver FERES, Jo&o;

POGREBINSCHI, Thamy. Teoria politica contemporénea: uma introducdo. Rio de Janeiro: Elsevier,
2010 e FOUCAULT, Michel. A tecnologia politica dos individuos. In: MOTTA, Manoel da (Org). Ditos e
escritos Vol. V: Etica, sexualidade, politica. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006.
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acOes possiveis, que se exerce nhas microestruturas e em todas as pequenas
relagcbes (FOUCAULT, 2010), mediante uma variedade de instrumentos de controle,
dispersio, interdicdo e, ao mesmo tempo, producdo. (E necesséario ndo se perder
nunca de vista o carater produtivo do poder— ele produz sujeitos, intervém nos
processos de subjetivacdo.). Como ndo se limita a seu cunho ou dimensao
discursivo-juridica, o poder em si ndo tem substancia alguma. E, por essa razao,
deve ser compreendido em sua dinamicidade, pois somente dessa forma uma
revolucdo poderia se empreendida, ou seja, apenas com a Vvivéncia e 0

conhecimento pratico da capilaridade do poder.

E é daqui que partem as fundamentacfes para um horizonte de escape da
l6gica binaria. Se o Foucault de “Vigiar e Punir” € o autor que nos apresenta o
panorama do poder na sociedade disciplinar e como o sujeito é construido dentro do
aparato institucional pelas noc¢cdes duais de norma/desvio, inclusdo/excluséo,
razado/loucura. Ele também é o Foucault de “Histéria da sexualidade: A vontade de
saber” que nos aponta a possibilidade do escape da normalizagédo. O agir na dobra
do poder'®-- onde ha poder, ha resisténcia (FOUCAULT, 1999c). Importa, pois,
resistir nAo por oposi¢cao e sim por criagao.

Por sua vez, Hardt e Negri'® vdo nos indicar um caminho semelhante. Vencer
a légica binaria consiste ndo na sua negacdo dialética (como ja vimos a realidade
nao é dialética, € fruto da construcéo europeia). Isto é, a operacdo nao deve ser a de
combate bilateral e simétrico as representacdes colonialistas --- 0 que 0s autores
denominam de “efeito bumerangue”--, j& que a propria identidade de Outro estaria

alocada e produzida a imagem do Eu europeu.

Resistir entdo como afirmacgéo de ética de vida. Razao de ser. Linha de fuga
de assujeitamentos com memoria colonial. Auto-criagdo de molde de corpo.

Diferenca como nova estratégia que ndo se opde ao Eu nem quer construir um

¥ Como bem elucida J6 Gondar (2003), a proposito das concepgdes de memoria e seu ambito de
resisténcia em Foucault: a) a contra-memdria como desconstru¢do dos jogos de poder que visam se
naturalizar. Dessa maneira a contra-memoéria buscaria resgatar, lembrar da violéncia posta como
neutra dentro das rela¢cdes de dominacdo inseridas no contexto do poder disciplinar; b) a memoria
nao apenas mais como denuncia a neutralidade da violéncia na sujeicdo ao poder, mas como dobra
da forca do poder do inimigo, como instancia autbnoma de resisténcia que se cria ativamente. A
memoaria da pratica de si.

% Os autores, ao criticarem a ideia de oposicéo direta ao colonialismo e, portanto, a uma revalidagdo
de sua dialética, criticam, sobretudo, o anti-colonialismo existencialista de Sartre—que é um
humanismo. E necessario assim ultrapassar o ideal do combate espelhado (HARDT; NEGRI, 2001)
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Outro. Transpassa. Transgride. Transforma. N&o é bi. E trans.

E se coube a nos fazer da vida uma obra de arte, € pela arte que agora

encontraremos a transg ressao.

Em Adriana Varejdo, o trans aparece sobretudo como recurso estético. Qual
seja 0 de usar momentaneamente da simbologia e iconografia colonial, mas n&o

20 21_astética e

com o propoésito de sua reafirmagdo, mas pelo artificio da parddia
semanticamente transgressora—rir do simbdlico e do politico e reconfigura-los, de
modo que se exponha, ou pelo menos traga um novo olhar sobre os jogos de poder
no contexto do colonialismo. A parddia feita por Varejao ndo produz efeitos comicos.
Ela deixa o rei nu (ele é patético) e desmonta a Historia, dobrando-a em histérias

diferentes. Ela cria sem se opor diretamente.

Talvez a obra que demonstre melhor a articulagdo entre a “denuncia” das
relacdes de poder?> e o mecanismo da parédia como revelador seja a “Figura de
Convite I” (fig 10). Onde Varejao nos apresenta a azulejaria portuguesa, na ocasiao
de seu uso nas entradas de prédios publicos, onde figuras de pessoas convidavam a
entrar (fig 11). Entretanto, ndo mais ha a figura portuguesa a nos receber, ndo ha
mais imagens bucdlicas de Portugal. Adriana usa uma india guerreira para nos dar
boas-vindas sobre fundo de ritual de canibalismo. Guerreira pict retirada como
referéncia de uma obra de DeBry. O uso especifico de tal representacdo remonta ao
fato dos europeus usarem as tribos pict como modelo da barbarie que evoluiu para o
modelo de europeu civilizado (SCHWARCZ, VAREJAO, 2014).

? primeiramente o modelo maniqueista, com gque operam as normas sociais em nossa cultura,
apreende a realidade a partir de esquemas mentais inconciliaveis e bipolarizados. Eis ai um terreno
fértil para a ideologia da seriedade que, colocando-se “acima”, como figuragcdo do espago do poder,
determina o vélido, o permitido, o belo, assim como condena e exorciza o que lhe é marginal ou
contestador (HELENA,1980, p.73-4)

L A parédia iria de encontro entdo ao maniqueismo colonialista

2 Notar como a artista demonstra de uma figura para outra as categorias dialéticas da

retorica colonialista: europeu-indigena; civilizado-barbaro; homem-mulher
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SOUEAUORCYE:

(fig. 10) Varejao. Figura de Convite |, 1997 (fig 11) Dominio publico

A figura feminina é fundada a partir do homem—a Eva como fruto da costela
de Adao. A mulher como o negativo, a selvagem, a desnuda frente ao nobre bem
vestido, civilizado, branco. E interessante notar que as caracteristicas negativas que
aparecem na mulher—pela perspectiva colonizadora-- , essa estranheza, por que
nao dizer obscenidade (0 obs-ceno barroco; o fora de cena, que tratarei melhor no
capitulo seguinte), sdo aspectos comuns aos barbaros, tal como aparecem na visao
dos colonizadores. Os indigenas compartiham dessa identidade forjada na

estranheza, na anormalidade e no exoético.

Ao forcar essas duas figuras em uma narrativa estética pastiche, mas néo por
iISSO menos semantica, Adriana parece jogar com essa binariedade fundante do
colonialismo. Cabe frisar, como dito, que essa Figura de Convite € inspirada numa
imagem de Theodor DeBry, pintor flamenco que nédo conheceu de fato as Américas,
dessa maneira, criando uma representacdo ideal do que seria uma indigena, a
semelhanca de uma estatua greco-romana. Vemos aqui o estereétipo colonial posto
as suas maximas consequéncias: a criacdo de uma identidade sobre o que

literalmente ndo se conhece.
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O procedimento da artista ao escolher tal obra de DeBry, talvez de modo
proposital, aproxima-nos precisamente sobre o desconhecido, sobre esse Outro é
que o pensamento colonial cria todo um aparato formal e estético implicado no

eurocentrismo.

A nossa dobra conceitual prossegue agora na pecga “Contigente” (fig 12).
Onde, substantivamente, este percurso investigativo se transfixa na Obra. Temos
aqui uma espécie de afinidade eletiva, os autores de “Império” como discipulos de
Varejao. Falo isto, pois, ao me deparar com a leitura daqueles, era como se
estivesse sido transportada® para uma galeria, desenhada de outra forma, a da

escrita.

(fig.12) Varejéo. Contingente, 2000

Segundo a propria Adriana, sua arte seria muito mais semantica do que
pictérica, nesse sentido, importa atentar também para os nomes das obras. O que
Contingente pode significar nesse espaco simbolico? Num jogo com a palavra

8 A identidade colonial funciona antes de tudo pela légica maniqueista da exclusdo. Como nos diz
Franz Fanon, “o mundo colonial € um mundo cortado em dois”. Os colonizados sdo excluidos dos
espagos europeus ndo apenas em termos fisicos e territoriais, e ndo somente em termos de direitos e
privilégios, mas até em termos de pensamento e de valores. O sujeito colonizado é construido no
imaginario metropolitano como outro, e, dessa maneira, tanto quanto possivel, o colonizado é posto
fora das bases definidoras dos valores civilizados europeus (HARDT; NEGRI, 2001, p. 141)
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continente, a ideia de contingéncia nos d4 a ver um problema tratado também em
um autor como Adorno, e que também aparece na teoria foucaultiana. Segundo
Adorno, referindo-se ao “problema da contigencia”, os “sistemas politicos e de
pensamento ndo desejam nada que ndo se lhes assemelhe. Porém, quanto mais
fortes ficam, quanto mais reduzem tudo o que existe a um denominador comum,

tanto mais oprimem e se afastam do que existe.” (ADORNO, 2001, p. 253).

Parece-me que esse “problema da contigéncia” incide precisamente sobre a
potencialiadade da diferenca, ja que, para uma melhor tatica de governo—ou
governamentalidade, como diria Foucault—é necesséaria uma certa equalizacdo de
subjetividades, uma homogeinidade de individuos. Sendo a contingéncia a
imprevisibilidade dos acontecimentos, quanto mais homogeneizados, disciplinados
os individuos forem, mais previsiveis sdo seus atos. Aumenta-se a homogeneizacao,

diminui-se a contingéncia e, por consequéncia, amplia-se o poder estatal.

Esses corpos tracados pelas linhas do poder, sejam os corpos dos individuos
pelo poder disciplinar, sejam as massas populacionais pelo biopoder, sao
administrados de modo que possam ser melhores governados. E isso passa
fundamentalmente pela construcdo de subjetividades tanto mais obedientes do
ponto de vista politico, quanto mais produtivos do ponto de vista econdmico. Dar
limites, tracar rotas de formatacfes de Eu foi e é uma das tecnologias de maior valor

para o colonizador.

A diferenca se irrompe em sua forca politica e epistemolégica ao cortar as
linhas do “tornar tudo igual”, ai esta sua poténcia em desmantelar, descolonizar,
denunciar o tracado colonizador. Isso mesmo que Varejao consegue com sua obra,
especialmente em Contingente. A méo de Adriana é percorrida pela linha do
Equador, mais que apenas percorrer, a linha corta sua mao em duas. A0 mesmo
tempo em que a composicdo explicita o perpassar de linhas cartograficas e sua
consequente demarcacao territorial e, portanto, de valores-- cria-se fronteira, cria-se
identidade--, ela também se coloca no lugar de resisténcia na medida em que,
embora seja demarcada por uma linha de poder, € seu corpo que se oferece como
mapa. Varejao inaugura uma nova cartografia: o sujeito afetado também afeta. De
uma inscri¢cao original em mapa comum para uma transcrigéo afetiva em corpo como

suporte.
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4 O corpo Lieb

O coroléario deste capitulo retoma a ideia de corpo como superficie de
inscricdo, agora pela via da psicanélise. Por um caminho que talvez comporte as
duas nocbes introduzidas pelos capitulos anteriores, quais sejam, o do corpo
arquivo, denotando o viés do poder na construcdo desse corpo, e da relacdo do Eu

com do Outro na génese da subjetividade.

O conceito do corpo como superficie de inscricdo parte de uma pista
epistemoldgica que Freud parece dar quando diz do Eu como uma superficie na qual
se inscrevem percepcdes do fora, ao mesmo tempo em que recebe afeicbes do
dentro: “o Eu deriva, em ultima instancia, das sensacfes corporais, principalmente
daquelas oriundas da superficie do corpo” (FREUD, 1923-2011, p.60). Ou seja, me
parece que Freud de algum modo localiza o corpo como uma espécie de intermezzo,
ou local de fronteira onde se imprimem esse duplo-estimulo. O dentro fundamental é

o Isso (Id na traducdo comum).

Ao localizar o Eu no corpo e essa relacéo fronteirica entre o Eu e o Isso (ego
e id), me parece também de importancia seguir a pista desse mecanismo relacional
colocado pelo o que vem de fora. Vejo que o fora, possa vir a ser, me remetendo ao
texto freudiano “ O Mal estar na civilizagcao”, a cultura. Nesse sentido, na esteira do
pensamento da teoria politica contemporanea que venho defendendo, o corpo em
Freud, € também fruto de demarcac¢Bes politicas e culturais e valores. O corpo é a
memoéria do inscrito pela norma. Como veremos posteriormente, essa questdo pode

ser representada pela fita de Moebius: o dentro € fora e o fora é dentro.

Mas que corpo € esse? Seria 0 corpo psicanalitico diferente do corpo
bioldgico? Existiria entdo um corpo freudiano? Nesse sentido, cabe frisar que a
aproximacdo do corpo pela via da psicandlise em interlocucdo com a arte, a
memoria social e a teoria politica sO pode se dar de maneira epistemoldgica. Ou
seja, nao importa aqui falar sobre o corpo como objeto de racionalizacdo disciplinar,
mas entender o corpo como suporte de inscricdo do pensamento. O corpo em sua

corporalidade, em seu savoir-faire. E a partir dessa contribuicdo, sobretudo das
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leituras freudianas, que buscarei apresentar este corpo, sobre o qual as afinidades
eletivas com essas disciplinas se tornam, ao decorrer deste estudo, cada vez mais

potentes.

Tomo novamente a etimologia como ferramenta para nossa compreensdo?.
O corpo em aleméao pode tanto ser o corpo Korper, material, fisico, biolégico, quanto
o corpo Leib, aquele da substancia viva, personificado, adiantando-me ao debate, o
da pulsdo. Ha também o adjetivo somatico, somatisches, que remete ao que é
condicionado pelo corpo, tendo o korper e o leib como referéncia e exerce
importancia no que diz respeito ao sintoma. Distincdo essa fundamental para os
trabalhos de Merleau-Ponty (1999) e Husserl (2001), o Korper é precisamente o
corpo-coisa e Leib o corpo-vivido, estabelecendo o0 sujeito como um sujeito
encarnado e ndo como o0 pensador absoluto cartesiano. A intercessao entre esses

sentidos de corpo € o que vai interessar também a Freud.

O rastro medular se segue, num primeiro momento, por meio da histeria. E na
pratica clinica que Freud nota a relacdo entre sofrimento psiquico e sintoma
corporal. Isto é, todas as queixas de sintomas das histéricas— afasias, paralisias,
cegueiras— , ndo eram resultado de uma mentira fantasiosa, mas sim, efeito de um
sofrimento psiquico gerado por recalcamento, sem que houvesse nada de doente no

corpo organico. Como bem explicita Fernandes:

Os sintomas corporais das histéricas s6 sdo mantidos enquanto tais
pela forca do recalcamento e, portanto, desaparecerdo como que
magicamente no momento em que o sentido oculto se deixar
desvelar pela dissolu¢cdo desse mesmo recalcamento. Ora, podemos
pensar que, diferentemente da histeria, na ecloséo de uma doenca
somatica, o corpo sofre daquilo que esta doente nele e, neste caso,
nao ha nenhum engano. A imagem do sintoma corporal ndo traduz
agui uma significacdo oculta, sobretudo se nos referimos a um
sintoma ja enquadrado em um diagndstico médico confirmado. Trata-
se, é evidente, de uma distingdo capital entre o sintoma corporal da
doenca somética e o sintoma corporal da histeria: verdadeiramente
somatico e desprovido de sentido em um caso, ele aparece no outro,
poderiamos dizer, enganosamente somatico, pois € ligado ao
recalcamento e, assim, suscetivel de desaparecer sob o efeito da
interpretacdo. (FERNANDES, 2011, p. 43-44)

24\ x s . T : . -
N&o a toa o mecanismo etimolégico surge nesse estudo. A etimologia comporta uma afinidade com
a memdria e a linguagem, ambitos tdo caros ao Iéxico do corpo.
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Cabe, pois, frisar aqui a dimensao narrativa da histeria. O sintoma que pede
para ser lido, simbolos de uma linguagem histérica que necessita da leitura do Outro
para possivelmente desaparecer diante da interpretacdo. O sofrimento psiquico,
especialmente no caso histérico, é fundamentalmente relacional. Inscreve-se no

corpo e grita para ser lido.

Tal corpo que narra a histérica € um corpo diferente do corpo bioldgico
(korper) do qual a medicina da conta, € um corpo grifado pelo sexual, pelo desejo,
atravessado pela linguagem e representacéo. E essa a descoberta substancial que
Freud faz e se confunde com o marco tedrico-epistemoldgico da propria psicanalise.
As mulheres histéricas ao narrar seus sintomas sempre faziam de modo a remontar
um cenario sexual que revelava um conflito inconsciente. Como no caso Elizabeth
Von R., que mantia um desejo sexual recalcado pelo cunhado e quando a irma

morre, a jovem passa a sofrer de uma paralisia na perna (FREUD, 1895/2016).

Para compreendermos melhor a construcdo do corpo histérico e sua relacao
epistemoldgica com a psicanalise € necessario agora apresentar dois mecanismos
psiquicos, a somatizacdo e a conversdo, que nos servem para diferenciar as
neuroses atuais da histeria (psiconeurose) e também nos auxiliardo nos
desdobramentos da questdo que pode surgir: esse corpo do qual trata a psicanalise

€ um corpo necessariamente doente?

A somatizacao diz respeito as neuroses ativas, onde o corpo é compreendido
como lugar de descarga. Os sintomas sao de fisiologia objetivas, mais ou menos
estereotipados— dores de cabeca, Ulceras, gastrites, asma— geralmente ligados a
acontecimentos bem definidos (FERNANDES, 2011). J& na converséo, da histeria,
0s sintomas desenvolvem-se sempre de maneira simbolica, podendo ser
relacionados a significados de acontecimentos vividos no passado (a cena originaria
sexual). A realidade organica do corpo € colocada em relacdo a um significante, a

um trago oculto, tornando-se assim um corpo simbdlico.

No entanto, Freud irA abandonar a ideia de neuroses atuais, defendendo que,
pelo fato de sermos sujeitos, e nesse aspecto o subjetivo estda sempre em jogo, nao
podemos objetivar. Tudo atravessaria assim a composicdo representativa do

simbdlico e imaginario que construimos do nosso corpo. Em outras palavras, o corpo
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histérico pertence a todos noés, na medida em que nos vestimos de significantes. O

corpo da psicanélise é um corpo de linguagem.

Essa ruptura com o corpo doente, ou seja, apresenta-lo apenas em sua
sintomatologia € o0 que nos interessa. O que a histeria nos da a ver, que vai para
além do sintomatico (somatische) e nos coloca novamente diante do Leib, € o
funcionamento da pulsdo. Caminhemos agora para a despatologizacao e analise da
histeria como um modo de subjetivacdo (MAURANO, 2010) e, mais adiante, para a

compreensao da pulsao.

O que a histeria vem nos mostrar € uma grande exibicdo do que é o corpo e
como ele é meio de expressdo da subjetividade e da relagdo com o Outro. Os
sintomas histéricos ndo surgem essencialmente como vestigios de uma
sintomatologia, mas vestigios operativos do proprio corpo em funcdo do desejo. Um
corpo ontologico, que nos lanca deciframentos sobre o ser— como um meio
narrativo, de exibicdo da histéria do sujeito. Estes seriam dois aspectos
fundamentais que a histeria deixa a ver: nosso modo de subjetivacdo e uma espécie

de denlncia da cultura.

O modo de subjetivacdo refere-se ao trabalho do psiquismo no que diz
respeito a alteridade. Isto é, quais as modulacfes que iremos fazer para criar diante
da falta (de algo ou alguém). O corpo histérico sublinha esse vazio, parece gritar ao
horror que o vazio nos produz. A remeter uma caracteristica do barroco, o horror-
vacui, técnica barroca que visa preencher qualquer vazio aparente na obra. Do latim

horror-vacui, horror ao vazio.

Esse vazio que nos assombra é explicado no processo do principio do prazer
e de realidade freudianos. Consistindo no movimento que o bebé faz em busca de
suprir seu desejo em relagdo a um traco de memdria inicial, ou seja, existe a
memoria de que um dado desejo foi suprido hipoteticamente, por exemplo, por meio
da acdo da mée ao alimenta-lo. O bebé tentar4d assim sempre reatualizar essa

memo©éria de satisfagéo.

Em um primeiro momento o bebé alucinaria tentando reproduzir diretamente a
satisfagdo— o ato de chupar o dedo achando que estd mamando. Mas chupar o

dedo nédo sacia a fome. O bebé entdo grita num ato inaugurativo da linguagem. O
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grito produziu-se diante do desamparo da falta e pela tentativa de adequacao a
realidade (Ibid). O principio do prazer é entdo, com defende Freud em “Além do
principio do prazer” esse impulso psiquico que procura reeditar a memoria de
satisfacdo tentando sanar imediatamente o desconforto da falta e, por sua vez, o
principio de realidade ndo anula a intencdo de mitigar a tensdo da falta, mas tenta
fazé-lo via uma operacdo que leva em conta o0 mundo externo, ao Outro®. Importa
salientar que o objeto primario de satisfacdo ndo existe, ele se conjuga numa
dindmica de representacdo relativa ao que possa satisfazer, de acordo com
determinada memoaria. Assim, na hipétese freudiana, o bebé acha que a mae é o
objeto que supre a falta, mas na verdade ela foi um elemento investido por esse

papel no jogo de desejo e satisfacao.

Freud (1950-1996) salienta que essa falta é o condutor de toda linguagem. E
precisamente esta coisa que ndo se sabe, a Coisa®® (das Ding) que nos leva a agir
frente ao outro, ou melhor, que nos estrutura enquanto seres subjetivos e
necessariamente relacionais. De modo que a linguagem— a fala, o grito do bebé— é
a tentativa de elaborar o vazio. Toda acdo humana €, pois, uma forma de busca do
prazer, em Ultima instancia, todo o agir do ser estd fundado na procura pela das
Ding, que foi perdida para sempre.

A histeria, dessa forma, seria uma espécie de portadora da alarmante noticia
do vazio da condicdo humana. Ao jogar luz forte sobre o inominavel da Coisa, no
desamparo da vida que esta em todos n@s, ela faz de forma a colocar o corpo como
superficie de sua narrativa de desespero. E frente a falta de representacdo psiquica

da falta (que me perdoe o jogo das palavras) que o corpo histérico funciona.

Na histeria, por efeito do recalcamento, o afeto aderido a
representacao inconcilidvel ganhara outro destino. O afeto enquanto
excitacdo psiquica é convertido em excitagdo somética, ou seja, em
sintoma corporal. Entretanto, tal conversdo ndo é gratuita, ela
mantém um nexo com a vivéncia traumatica sobre a qual incidiu o
recalcamento. Sera essa vocagdo para a conversdo somatica o
elemento que melhor caracterizara a modalidade de defesa histérica.
Como se diante da confrontacdo com a radicalidade do enigma que
diz respeito a quem somos nds, o que nos deixa um bocado no vazio,
a histérica respondesse defensivamente: eu sou meu corpo, €

25 L . . ) ;- . ~ 7 ~

A meta inicial e imediata do exame (principio) de realidade néo é, portanto, encontrar na percep¢ao
real um objeto correspondente ao imaginado, mas sim reencontra-lo, convencer-se de que ainda
existe. (FREUD, 2011 p. 252)

6 . . L . . . . . .
O que Lacan ira trazer como o Real. O inominavel, o indestrutivel, o insondavel do inconsciente.
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tentasse a todo custo resolver-se por seu intermédio (MAURANO,
2010, p. 46, grifo meu)

Frente aos elementos da economia psiquica (levando em conta as demandas
do desejo) e do inconciliavel da Coisa, o0 restante que sobra dessa operacdo é
convertido, no caso da histeria, para o corpo. Em outras palavras, a energia (pulséo)
que deveria ser alocada nos 0rgdos sexuais, ao ser atravessada por um episodio
traumatico, € deslocada para outra superficie do corpo. Dai surgem os vomitos e
recusas de alimentos, como se a boca, feita para falar, beijar e comer, contasse
agora a historia de aversao produzida por aguela cena primeira.

A exemplo do caso Dora, no qual ela apresenta uma sintomatologia de
pressao no peito, nojo a alimentos e tosse. Freud (1997) entao ira descobrir, apds os
relatos da moca, que essa havia sido tomada a forca e beijada pelo um amigo do
pai. A pressdo no peito remetia ao abraco forcoso e o nojo a alimentos ao horrivel
beijo. Importa frisar que os mesmos sintomas podem aparecer em casos diferentes,
demonstrando episédios também distintos, € necessario que se olhe para a
dimensado subjetiva de cada relato (seja esse um fato ou imaginado) e o quanto
esses relatos nos mostram a condicdo de desamparo humano, evidenciada pela

quebra produzida pelo sexual®’ articulando-se no corpo.

A perna de Elizabeth que servia para fazer caminhadas com seu cunhado,
ausentando-se, para isso, da presenca de sua irma a beira da morte, foi a perna que
simbolicamente paralisou. Eu sou meu corpo que abriga uma memédria traumatica®
ligada ao simbdlico do sexual. Vejam que o corpo conta aqui ndo apenas sintomas
organicos, mas o subjetivo do individuo, sua histéria de vida, seu arquivo de

sofrimentos que se inscrevem corporalmente.

27«0 sexual, que etimologicamente, refere-se a seccionado, partido, promove o encontro com nossa
limitagdo enquanto humanos. Limitagdo esta que tem como Ultimo termo a morte. Alias, € mesmo a
morte, que em Ultimo termo, o sexual se remete: o ciclo do nascimento e da morte e a interpenetracéo
desses dois termos. Assim, 0 sexual é traumatico porque o que ele encobre é a morte, a natureza
brutal da coisa real que € o corpo sem um revestimento imagindrio e simbdlico, reduzido a uma
matéria proxima da imundice. O sexual € a marca da passagem da coisa real, puramente organica do
corpo para sua apreensdo no universo da significacdo, campo do processamento
humano”(MAURANO, 2010, p.45).

8 De acordo com Freud, o traumatico pode ter se dado tanto na realidade quanto na imaginacao,
mas ambos sao investidos de energia psiquica igualmente valida.
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Cabe também evidenciar, nessa perspectiva que vai além do corpo
sintomético, outro aspecto importante: a multiplicacdo das zonas eré6genas no corpo
histérico parece nos mostrar— como mostrou a Freud— uma nova possibilidade de
inscricdo do desejo no corpo. O corpo que vai além das zonas erdgenas destinadas
as genitalias e se oferece ao outro como ele mesmo: um corpo todo de desejo®.
Jean Luc-Nancy (2015) abordara, a partir da 6tica freudiana essa expanséo erégena

de lugares néo fixos de pulsédo e contato com o Outro.

Segundo ele, o corpo zoneado é um corpo sem meta (zone, da giria francesa,
ir levando sem meta), sobretudo o singular da pele que envolve o corpo inteiro e
ultrapassa sua funcédo de reproducéo, percepcdo e acdo. A pele zoneada vai além
também de sua funcionalidade dermatolégica, erotizando-se toda nos encontros ,
nos rubores, nos arrepios, no tremor do espanto do desejo, da vida. O indeterminado
de locais pulsionais, para além de suas funcbes, é um corpo que se abre para o

corpo do Outro.

O corpo inteiro— quer dizer, a pele inteira— é suscetivel,
observa Freud, de converter qualquer lugar em zona erégena. Quer
dizer, em zona cuja sensibilidade se abre ao desejo sexual [...] A
zona representa uma distincdo, uma diferenciacdo ndo apenas
segundo a extensdo mas segundo a finalidade e a construgdo do
corpo. E uma forma de desconstru¢do, ou seja, um acesso a
estrucdo— ao amontoamento cadtico mais que um agrupamento
coerente (NANCY, 2015, p. 60-61)

Caminhamos assim para a despatologizacéo da histeria, mas, em que medida
o0 corpo histérico (d)enunciaria a cultura? E sabido, como foi exposto, que a falta, a
impossibilidade de realizacao plena do desejo, o impossivel da Coisa, a desprotecao
na “presenca” do Nada, faz parte da constituicdo do préprio psiquismo, alids o jogo
entre demanda pela realizacdo do desejo (principio do prazer) € ele mesmo o
elemento fundador do psigquismo, nesse sentido, essa falta ontoldégica é

compartilhada por toda a condicdo humana.

Entretanto, como também foi apresentado, o Outro exerce papel fundamental
no jogo pulsional, é a ele — algo ou alguém— a quem se direciona o investimento

da pulsédo (desejo) na busca pelo objeto perdido. Isto é, o Outro se inscreve na

29 . . ~ A

Como Preciado (2015) ir4 dizer que o corpo pode ser deslocado de sua fungéo organica para ser
revestido como um todo sexuado, propondo uma nova anatomia erdtica. Assim um braco pode ser
masturbado, pernas como meio de prazer etc.
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histéria do sujeito como significante que trar4 apaziguamento face as margens do
branco, do vazio, do nada. A remeter Sarduy, naquela comparagcdao do medo da
pagina em branco, da vergonha ao suporte e, portanto, ao corpo. Parece-me que a
vergonha do corpo nos da a pista do que ele tem de Real, de inominavel, do que nao
se pode acessar. O horror do corpo cadaver, da morte, em ultima instancia, de
aniquilamento de todo o desejo.

Quando falamos nesse Outro e na busca pelo objeto perdido, é necessario
articular as contribuic6es dadas por Lacan. Em seu Seminario XVII, a partir da leitura
do conceito de Coisa em Freud, o autor francés ira introduzir a ideia de que perante
o inalcancavel da das Ding algo precisa se instalar simbolicamente para fazer
barragem ao horror do Nada. E uma espécie de movimento que se ocupa em

“apagar” a presenca do vazio para, a0 mesmo tempo, significa-lo.

Frente ao impossivel de dizer o que seria a Coisa que viria apaziguar o
sujeito, fica a sua perda que assume a versao de alguns objetos que se caracterizam
prioritariamente pelo fato de serem passiveis de serem perdidos. Tais como: o seio,
as fezes, aos quais Lacan acrescenta, o olhar e a voz. Para indicar essa dimensao
do objeto enquanto desde sempre perdido, ele propde o conceito de objeto pequeno
a. Percebe-se facilmente o quanto o corpo, na experiéncia subjetiva se afigura, ele
também como imagem disso que bascula na relacdo com o Outro tomando em

consideracao a satisfacdo possivel diante da falta inexoravel da Coisa.

A Coisa “encontra-se” em termos lacanianos no lugar do Real. Lacan aqui
procede entdo de forma a nomear o inominavel— sem dizer no que consiste
substantivamente— , o Real para ele é precisamente aquilo que € impossivel de se
conhecer, o intangivel e indestrutivel. E a esfera de coisas que revela a dimenséo

radical de nosso desamparo, que o psiquismo nado pode apreender.

O objeto a dialdga com o Real na medida em que € o0 objeto que servira para
contornar o incomodo gerado pela paradoxal relacdo de presenca e auséncia, ou
seja, pela presentificacdo do buraco, do nada, que o Real nos traz. Nesse sentido, o

objeto a é o ponto de articulagdo entre o sujeito e o Outro, indicando perda,

inconsisténcia, visto que é uma noticia da Coisa, € a dimensdo decaida dela, é a
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metonimia da falta que sera operada pela linguagem. O todo da auséncia da coisa

representado por uma parte que tenta manobrar tal auséncia.

E nesse cenario que Lacan modulara trés categorias, ou melhor, trés registros
operativos do psiquismo, como diria ele, que se articulam interseccionados. O Real,
como ja exposto, o Simbdlico e o Imaginario. Onde o objeto a é o local de

intersecgao entre os trés registros.

Vinte anos apo0s a primeira conceituacdo do Real, Simbdlico e Imaginario,
Lacan encontra uma metafora do funcionamento desses trés registros: o no
borromeano. Que consiste na representacdo da fita de Moebius®, no
entrelacamento sem fim nem comeco, sem avesso nem direito, onde cada parte
topoldgica (aneis) representa como 0s registros estariam relacionados no psiquismo
(ROUDINESCO; PLON, 1998); conforme a figura a seguir:

O Imaginario € o registro que se funda a partir da identificagcdo com o Outro,
ou seja, no texto lacaniano, é a categoria que constitui 0 sujeito como imagem

daquilo que provém de seu semelhante. Lacan usa a metafora do Estadio do

30 A fita de Moebius & obtida pela colagem de duas extremidades apds se dar uma meia volta em
uma das pontas. Ver Caminhando (1964), de Lygia Clark, obra em que a artista traz a representacao
da fita em seus desdobramentos sobre o psiquismo. Conferir também: RIVERA, Tania. Ensaio sobre
0 espaco e o sujeito: Lygia Clark e a psicanélise. Agora: Estudos em Teoria Psicanalitica, v. 11, n. 2,
p. 219-238, 2008
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Espelho® para ilustrar como se d& a relagéo imaginaria fundante no bebé. Segundo
ele o bebé s6 se reconhece pelo olhar do adulto, isto €, s6 se reconhece como um
corpo a partir da imagem que o adulto faz dele e da enunciacdo desse

reconhecimento.

E a partir do contato com esse semelhante, o cuidante, a mae, que o bebé
passa da fase que se vé de modo fragmentado para uma visdo de um corpo inteiro,
fundamentada na sustentacdo que sua mae da desse espelho. Aqui se encontra um
importante achado da teoria lacaniana e significativo também para nossa discusséao.
Qual seja, o corpo como uma imagem advinda do suporte do Outro. Implica notar
que embora haja a formacdo agora de um corpo total, essa imagem é oscilante e
varia de acordo com sua posicdo em relacdo ao espelho. O Imaginario nao €,
portanto, estabilizador, ele € um registro dindmico. Por isso que se diz na
possibilidade em se pensar em identificacbes subjetivas, mas ndo em uma

identidade estabelecida e perene.

O Simbdlico, por sua vez, consiste na rede de significantes da linguagem que
é deslocada para entrar no lugar do vazio. O Simbdlico aparece, portanto, para
delimitar marcacdes sobre o espaco de falta deixado pelo Real, e nesse sentido, ndo
cansa de se inscrever, ao passo que o Real € o que ndo cansa de ndo se inscrever
E curioso— numa rapida procura por um dicionario de sinénimos— que o sindnimo
para inscrever seja esculpir, talhar. E justamente pela metafora do vaso de barro que
Lacan (1997) vai nos explicar a relacdo do Simbolico com o Real. O simbdlico €,
pois, o barro que criou a partir do nada que também o contém. O barro da a forma

ao vazio, o vaso se modela desse vazio.

Esse enquanto lugar de linguagem reveste ainda que fragmentariamente a
dimenséo radical da Alteridade, dando suporte a essa. A mae entra assim no lugar
de um Outro que enuncia coisas: “Vocé é bonitinho”; “vocé é meu bebé”
(MAURANO, 1995). Nessa perspectiva, dando continuidade aquela ideia do corpo e
sua relacdo com os registros, o corpo no Simbdlico é marcado pelo significante
(CUKIERT; PRISZKULNIK,2002).

3 para o aprofundamento sobre o Estadio do Espelho ver LACAN, Jacques. Estadio do Espelho
como Formador da Funcao do [Eu] tal qual ela nos é Revelada na Experiéncia Psicanalitica
(1948/1949). Cadernos Lacan. 12 Parte, 1996.
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Apesar de, para fins explicativos, os registros aqui aparecerem de modo
separado, é necessario té-los em mente como uma estrutura que funciona
sobremaneira imbricada por meio de nds e tor¢cbes. Nao se manifestam de forma
pura, como categorias apartadas. Em uma sinalizacdo metalinguistica da parte que
tudo tem de Real. Existe entdo a face — lembrem-se da fita de Moebius— do
Simbdlico no Imaginario, estando esses registros conjugados ao Real numa

articulacéo do objeto a, conforme o proprio esquema lacaniano de um no.

Seguindo essa trilha conceitual, de analise das relacfes do sujeito e do Outro
e suas reverberacfes corporais, € preciso retornar ao pai simbolico. Em o Mal estar
na civilizacdo, Freud aprofunda-se nos conceitos de pulsdo apresentados em Além
do principio de prazer e nos convoca a compreendé-los em sua articulagdo com a
cultura. Nesse sentido, importa para o caminho de nossa discussdo entender como o
fora, representado pela cultura, pela norma, inscreve-se no aparelho psiquico, no

corpo compreendido como lieb.

Em termos freudianos a pulsdo de vida € o nome da for¢ca psiquica que busca
agregamento. E presidida por Eros, deus do amor, na mitologia grega, e implica um
movimento de reatualizacdo do traco de memdria que propiciou a experiéncia de
satisfacdo inaugural do psiquismo. E interessante notar que na mitologia grega Eros
casa-se com Psiqué, divindade da alma humana, e juntos tem Hedoné, o prazer. Por
esse esquema mitolégico, a maneira do gosto freudiano, podemos perceber com um
pouco mais de clareza os meandros do psiquismo. H&, no entanto, uma outra
pulsdo, que ao contrario da pulsdo de vida, tenta dissolver a substancia viva, e opera
via agressividade, destruicdo: a pulsdo de morte.

A civilizagdo (kultur, cultura no texto original) atua entdo sobre o controle
dessas duas forcas: pulsdo de vida, energia vital, erética e a pulsdo de morte, da
agressividade, do aniquilamento, sobretudo de modo que se evite o sofrimento. Esse
sofrimento advém tanto da possibilidade da destruicio mutua e autodestruicéo,
quanto ao medo da perda do amor e da protecdo da autoridade devido, outra vez, a
presenca destrutiva pulsdo agressiva— n&do cometo determinado dano, pois temo

perder o amor de Deus, do pai, do Estado.
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A cultura sacrifica o pendor agressivo do homem e a sexualidade, por um lado
através de uma série de normas e contratos para impedir que a sociedade se
destrua devido a essa agressividade constituinte®?, por outro, por um deslocamento

da energia sexual para a forca produtiva.

Essa energia sexual estaria reduzida a escolha do objeto do sexo oposto, de
modo que suprisse as necessidades econdmicas reprodutivas e morais impostas
pela civilizacdo dentro do modelo heterossexual burgués. Vejo que essa afirmacao
(originalmente de 1930), embora tenha havido certo avanco no que diz respeito as
liberdades sexuais, ainda se encontra infelizmente contemporanea. Vide Brasil-2017,
pais que mais mata LGBTs no mundo, e onde uma obra da prépria Adriana Varejao,
como veremos mais a frente, € censurada por representar conteddo sexual

desviante.

E dificil, nesse contexto de um abrir mado pulsional, obter felicidade: o
individuo “trocou um tanto de felicidade por um tanto seguranca” (FREUD, 2011, p.
61).

O efeito, pois, desta renuncia instintual é que toda a agressividade renunciada
e sua consequente nao satisfacdo € redirecionada para o Super-Eu, aumentando
sua forca agressiva contra o Eu. Freud nota, entretanto, que a agressividade original
€ introjetada pela autoridade externa. Isto €, o0 instinto agressivo advém
originalmente das interdicdes impostas pela cultura (a norma, o pecado). Mas é
precisamente esse mecanismo talvez a grande conquista da civilizagdo. A prépria
agressividade internalizada via proibicdo é canalizada ndo de volta para a
sociedade, o que constituiria o grande problema a ser evitado, mas de volta para o

Eu— no que Freud chamara de mecanismo superegoico ou de consciéncia moral.

A agressividade é introjetada, internalizada, mas é
propriamente mandada de volta para o lugar de onde veio, ou seja, €
dirigida contra o proprio Eu. La é escolhida por uma parte do Eu que
se contrapde ao resto como Super-eu, e que, como “consciéncia’,
dispBe-se a exercer contra o Eu a mesma severa agressividade que
o Eu gostaria de satisfazer em outros individuos. A tens&o entre o
rigoroso Super-eu e o Eu a ele submetido chamamos de consciéncia

32 . . . . .

Aqui Freud parece se aproximar da teoria contratualista hobbesiana, que pelo grande medo da
morte— da guerra de todos contra todos— devido ao estado de natureza violento do ser humano,
todos os individuos alienam seus poderes ao soberano em troca de segurancga.
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de culpa; ela se manifesta como necessidade de punicdo. A
civilizacdo controla entdo o perigoso prazer em agredir que tem
o individuo, ao enfraquecé-lo, desarma-lo e fazer com que seja
vigiado por uma instancia no seu interior, como por uma
guarnicdo numa cidade conquistada (FREUD, 2011, p. 69, grifo
meu)

O Super-eu € entdo o dominio da consciéncia que corresponde a autoridade
que, uma vez internalizada, procederd de modo a submeter a vigilancia constante o
Eu, de acordo com sua norma. A Lei é, dessa maneira, ndo apenas um conjunto de
estatutos externos ao ser, mas ela se inscreve constantemente no corpo (Lieb). Esse
procedimento ndo se manifesta de modo ddcil, ja que se articula sobre a poténcia
pulsional agressiva. A exemplo do medo permanente ao Super-eu e suas exigéncias
julgadoras e censoérias e o consequente sentimento de culpa que, segundo Freud, &

uma variacao da angustia.

Considerando a importancia do Outro e da cultura nas inscricbes sobre o
corpo e na construcdo do Eu, em uma articulacdo de novo quase tragica, seria
possivel pensar em um elemento que apontasse para algo mais? Capaz de conjugar

a falta de um modo especial.

Para este trabalho, como fora indicado pela apreciacéo do estudo da histeria,
em um preladio do que se trataria esse elemento, qual seja 0 Gozo Outro. Na
contribuicdo dada por Lacan, o Gozo Outro se destaca como aquele, que em
detrimento do gozo falico, ultrapassa a barreira da linguagem, do significado,
portanto, da norma, e nos aponta para o infinito®*. E um gozo de transcendéncia,

para fora do sexual que o gozo falico representa.

O texto lacaniano se difere da teoria freudiana, sobretudo neste aspecto.
Enquanto Freud demonstra o psiquismo dividido entre os polos dos sexos feminino e
masculino, Lacan explicita uma dualidade de gozos. Isto €, se enfoca aqui ndo mais
a bissexualidade constitutiva da psique, tal como no texto freudiano, mas o fato de
sermos atravessados por dois tipos de gozo. O Gozo Outro, feminino e o gozo falico,

masculino

3 Sangria
Jé que n&o posso estancar )
O gosto pelo infinito e o que corre pro sol (CEU, 2016). Disponivel em https://goo.gl/bKyxuJ



https://goo.gl/bKyxuJ

48

Ao passo que Freud, como explicado anteriormente, nos diz que o principio
do prazer é uma tentativa de retorno a memoria de satisfacdo do desejo, para assim
elaborar a falta. Mecanismo que funciona falicamente e diz respeito ao sexual, a
uma afirmacéo do sujeito dentro da linguagem, enderecando-se ao masculino. Ja em
Lacan, o Gozo Outro surge como aquilo que excede o campo da significacao, é o
gue toca o Real. Sendo relativo a dessubjetivacao e nao pautado pelo desejo. Como
bem define Maurano (2011)

O barroquismo [...] aponta um furo que encontrara
ressonancia no rementimento ao Outro, e por que ndo, remetimento a
um Gozo Outro, efetivamente de Outra natureza [...] Ele situa-se fora
do campo sexual, incidindo sobre o ponto onde o sexual rateia, nédo
se revelando suficiente para sustentar a relacdo do humano com a
amplitude da existéncia ou com o imperativo da satisfagéo. O ilimitado
ao qual esse Gozo Outro aponta, extrapolando o que é circunscrito
pela pulsdo de vida, adentra o dominio da pulsdo de morte. Em sua
visada, ndo é afirmacéo de si que conta, ndo se trata da celebracéo
narcisica do sujeito. mas da experiéncia de uma entrega que revela o
jubilo presente na dessubjetivacdo, num gozo que se realiza apesar
do sujeito, e por isso mesmo escapa a sua possibilidade de
representa-lo (p.59-60)

4.1 Saunas e Banhos

Parafraseando novamente Sarduy: o barroco é a reflexdo de um desejo que
nao pode alcancar o objeto.

Diante disso, vejo que o feminino e 0 barroco encontram-se numa espécie de
afinidade eletiva, conjugacao da falta em modo de operacdo com o mundo, com a
vida. O contornar o buraco. O horror ao vazio (horror vacui) pela constatacdo em si
mesmo do vazio, o savoir-faire para lidar com esse nada: a dobra; as linhas de fuga;

0 Gozo Outro.

Interessa aqui a andlise de duas obras. Uma pelo vestigio deixado, indicio®*
de corpo que uma vez esteve ali. Sangue. Sujeira. Sobra. Nao se sabe se humana

ou animal. Pouco importa. Em The guest (fig. 13) Os seres se assemelham pela

3 como na operacao que Sophie Calle faz no Hotel, analoga ao trabalho de investigadora,

retratando a reminiscéncia, talvez um crime, tensédo de memoaria presente. The devil is in the details,
ou melhor, nos dejetos.
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auséncia. Dejetos que também assinalam o espaco todo do barroco, aquele do
excesso, do desperdicio. E precisamente pelo desperdicio como suplemento, pelos
restos do Convidado deixados para tras que o mecanismo do barroco demonstra a
falta do objeto. “pedacgo carnal arrancado de nés mesmos”, como diria Lacan Esse
suplemento é o cortinamento da caréncia. E desse modo entdo que Varejdo ao
forcar de maneira metalinguistica a figura e o fundo— o vazio e o objeto— pde em

jogo as pecas do barroco por meio de suas proprias pecas.

(fig. 13) Varejao. The guest, 2004

O sangue que também indica morte, uma atmosfera de luto, artificio tdo caro

ao jogo barroco. Esse enlutamento € em relacdo a perda do objeto:

Parece ndo ser a toa que nas obras barrocas apare¢cam, tdo frequentemente,
referéncias a morte, caveiras, cranios, sangue em abundancia... E 14 estao,
ndo numa perspectiva depressiva, mas com todas as pompas com as quais
convém vestir a morte. Ndo para encobri-la, mas sim para vela-la, ou seja,
protegé-la com um véu, fazendo uma barreira de protecdo, mas também
deixando ver, de modo a possibilitar que, munidos pela beleza das pompas
funebres nos aproximemos mais da morte, provocando o efeito precipitador
da celebracédo da vida, transfigurando assim seu horror (MAURANO,2010,
p,21-22)
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A morte e o0 prazer sdo elementos fundamentais na narrativa de Adriana. A
artista nos parece expor o texto freudiano, como numa cena, agora retratada em
tela—ora nao por acaso o titulo de uma das obras “O iluminado” faz referéncia a um
filme famoso de Stanley Kubrick --. A puls@o de morte e a pulséo de vida sao vistos,
especialmente na série “Saunas e banhos” numa confirmagdo nas palavras da
propria artista, a nos dar uma pista da articulagdo propria ao barroquismo: “Penso
gue esses ambientes tém uma dimensao psicologica importante. Eles podem ser

qualquer lugar. Um espago ligado & morte ou ao prazer’®,

O sangue e a carne (essa presente nas obras que ja observamos) dao a ver o
erotismo como espaco pictérico préprio ao barroco. Nesse sentido, ndo seria a obra
de Varejdo, um remetimento a algo a mais, que leva em conta o principio do prazer,
a pulsdo de vida embridada na pulsdo de morte remetendo a um mais além do
principio do prazer, mais além do gozo falico? Aludindo, como visto, a um Gozo

Outro?

A outra obra interessa pelo completo vazio. No O iluminado (fig. 14), ndo ha
mais vestigios de nada. Ao mesmo tempo em que uma presenca € evocada, talvez
pela a atmosfera de suspense, mistério. Nessa arquitetura da abstencao, o objeto se
recusa a aparecer, como se exibindo o vazio de objeto, revelasse a outra face da
saturacao do objeto tdo presente no barroco. Como se aqui 0 objeto comparecesse

na exibicdo de sua perda.

% VAREJAO, Adriana. Chambre d’échos / Camara de Ecos.Entrevista com Héléne Kelmachter,
2004.In: Adriana Varejao. Chambre d’échos / Camara de Ecos.Fondation Cartier pour I'art
contemporain / Actes Sud, 2005
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(fig. 14) Varejao. O iluminado, 2009

O jogo barroco aqui se confronta com o vazio da relagdo forma-conteudo.
Pintura arquitetdnica do Nada: portas, pontos-cegos, canaletas. A mise en abyme a
apontar que h& algo por tras, algo protegido por uma “cortina”—neste caso,
representada pelos artificios estéticos da arquitetura--. Essa cortina um tanto quanto
teatral, que nos protege da tragédia do vazio de modo velado, sem escondé-la em
sua totalidade. A cena nos € apresentada, mas por sutilezas e ocultamentos,
chiaroescuro e siléncios. Em outras palavras, o Real nao é velado, ele nos é exibido

em sua propria dimensao: a do mistério.

O uso cromatico, como aparece nhas outras pinturas da série, também nos
leva a entrar em um estado psiquico de potencializacdo do sintoma da perda. O que
era antes a melancolia da procura pelo perdido (o objeto a) agora se torna

manifestacdo do mal-estar na ansia do amarelo.

Alias, vale comentar, a melancolia € uma doenca especialmente barroca.
Expressédo, segundo Benjamin (1984), do ideal do saber barroco, aquele do
armazenamento, que transforma as imagens ndo em significantes, mas objetos em
si mesmos—pelo mecanismo da alegoria. A melancolia barroca vem do acumulo de
meméria®, da vontade de saber constante sobre os objetos. Como nos objetos sem
serventia no quadro “Melancolia”, de Duhrer, que se tornam objetos de ruminagao.

3 . . “ H ”
® Tal como o brilhante conto de Jorge Luis Borges, “Funes, o memorioso”, no qual o personagem
principal ndo consegue se esquecer de nada. Sofre de excesso de memoria.
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Vejam que novamente o aspecto do excesso vem a tona, agora 0 excesso de

pensamento memorioso.

Além de “The guest”, convocando a melancolia da perda, a peca “O sedutor”
(fig.15) parece, na perspectiva também do uso da ambientacdo cromatica, sugerir
um cenario melancélico, por meio da predominancia de escalas de azul, que vai do
mais claro ao escuro, a cor historica representativa dos estados de melancolia tanto
na arte quanto na cultura em geral. A fase azul de Picasso, quando ele perdeu seu
melhor amigo. “Feeling blue”, no inglés, o estar se sentindo literalmente azul de
tristeza. Esse azul de Varejao seduz o espectador para dentro, em um movimento
caracteristico as pessoas melancolicas—os ensimesmados, que estdo sempre com

0 pensamento voltado para dentro.

(fig.15) Varejéo, O sedutor, 2004

E nesse sentido que a obra de Adriana Varejdo e o feminino acham
expressao no barroco. Lapidando o pensamento, sua obra e o feminino ndo apenas
encontram um meio expressivo, mas sdo o0 proprio meio. Parece-me que Varejao
consegue nos apresentar mecanismos para dizer da auséncia sem dizé-la.

Conseguindo, em certo sentido, melhor elabora-la.
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4.2 O Barroco e o Contemporaneo

A partir de condi¢des de reconhecimento de uma obra barroca, tanto por vias
estéticas quanto por histéricas, sobretudo, por meio do reconhecimento do modo de
operar barroco que se aproxima dos procedimentos do psiquismo inconsciente
podemos trazer a discussdo uma obra especial que causou comocao social ao ponto
da censura e do fechamento®’ de uma exposicéo: “Cena de interior II” (fig.16). O que
teria ainda o barroco a falar, ou melhor, por que o barroco ainda incomoda? Que ob-
ceno, etimologicamente, o fora de cena, € esse que 0 barroco insiste em trazer a

cena?

(fig16.) Varejéo, Cena de interior I, 1994

37 Na ocasigo do Queermuseu, uma curadoria que propds obras que perpassassem o0 conceito do
queer, expressdo que no inglés originario significa “estranho”. A palavra, porém, tomou outra
significacao cultural e quer dizer tudo aquilo ou aquelxs que fogem a norma heterossexual. O ser
gueer tem seu valor agora de objeto politico nos meandros da arte e do ativismo LGBTQ. A obra de
Varejdo foi uma das que mais sofreu ataques. Para compreensédo do contexto: https://goo.gl/toc320
acesso em 15/01/2018
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A “Cena de interior 1I” explora novamente o mecanismo sobre qual discuti
anteriormente, qual seja, o da forma-conteudo. Na forma podemos observar a
presenca de janelas dentro de janelas e paredes que deixam planos recortados a
entrever outras cenas, a remeter a mise en abyme. O contetdo desta grande Cena €
composto por um suntuoso teatro carnal erotico, a carne ndo aparece ainda crua e
explosiva como nas séries seguintes da artista, mas, de modo velado, esta ali, a
transparecer a crueza do Real na realidade. A remeter Sade, quando a moral é
transloucada para dar lugar ao imperativo pulsional: o barroco ainda incomoda
porque ndo se limita a um género artistico ou movimento, ele diz respeito a um

saber-fazer.

Por um lado temos a moral do conservadorismo cada vez mais crescente no
Brasil, que se afirma falicamente, fincando sua bandeira em territorio desconhecido.
Ndo é de se admirar, por um percurso psicanalitico, que em tempos de crise
econbmica e politica esse seria 0 movimento previsivel. O retorno a uma autoridade
encarnada pela ordem e os bons costumes, que se treme diante da estranheza da
revelacdo barroca: o barroco vai de encontro ao estabelecido pela ordem do

racional, do classico e da moral.

Por outro, uma obra datada de 1994, que permaneceu silenciosa e oculta aos
olhos do publico e ressurgiu em 2017 como numa espécie de redobra do tempo,
sobre o qual, o barroco, mesmo guardando sua importancia historica de surgimento
(sua afinidade com a Contrarreforma), manifesta-se apesar da temporalidade e nela,
como em um devir. Talvez isso nos indique algo para além de todo o rebulico e
frisson midiatico. O simbolismo dado pelas for¢cas conservadoras a esta obra em
especifico diz muito sobre sua poténcia. Esta agressividade toda voltada a uma obra
de arte parece indicar o desmantelo que a Cena trouxe a afirmacdo da Lei,
sobretudo, no que a obra representa como (d)enunciagéo e possibilidade nova para
fora desta linguagem normativa: o barroco representa uma linha de fuga a esta
ordem do registro falico, do masculino, apresentando o feminino, o registro do Outro,

como uma outra maneira de proceder junto aos imperativos pulsionais.
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5 Consideracdes Finais ou Transicao

Vejo que a leitura do corpo pelas perspectivas da teoria politica
contemporénea e da psicanalise pode cair em uma sedimentacdo metodoldgica
contra a qual se coloca esta busca. Esse é um dos perigos ao entrar no cenario de
campos onde a Teoria € um aspecto tdo consolidado em termos epistemoldgicos.
Nesse sentido, ndo se procurou com este trabalho reivindicar tais campos teoricos,

mas produzir tor¢des com eles junto ao corpo.

Existe a necessidade de transbordamento que se afasta cada vez mais de um
framing. Ou, ainda que néo se consiga refutar o enquadramento, que pelo menos o
torne mais plastico, como aquela obra explodindo de carne sobre a tela. Essa €
precisamente uma das questdes principais que Adriana deixa ver em suas
dimensdes arquitetdnicas: a ultrapassagem da figura-fundo, a fusdo da forma-
conteudo. O que nos coloca em outro plano epistemoldgico (acho que aqui até

ontolégico).

Se a arte nos da a possibilidade de ir além dos instituidos—a remeter a
celebre frase de Foucault “criar a néds mesmos como uma obra de arte’—por que
nao aprender com a arte? E isso digo fundamentalmente de um ponto de vista
académico, de campos disciplinares. Por que, ao modo da psicanalise, que se vé
tantas vezes conjugada na interface entre arte e ciéncia, ndo promovemos esta
torcdo epistemoldgica? Que reviravolte o mar dessa linguagem tdo especifica e
cansada da academia.

A opcéo pela abordagem do corpo e do feminino ndo se estabeleceu ao
acaso. As proposicdes para um corpo-arquivo se deram em um cenario que
necessita de outras possibilidades de saber-fazer que se encontram na fronteira do
conhecimento cientifico, como assim Ele (0 Conhecimento) determina. Mas que, na
verdade, sao ferramentas para além dessa grande episteme. Alias, o feminino diz
mais sobre um outro saber-fazer, do que propriamente uma epistemologia, essa
altima avizinhada mais com o modo racional, o logos classico caracteristico da teoria
do conhecimento. Desse modo, o corpo e o feminino e o barroco foram nao

ferramentas para produzir uma Verdade, mas alavancas metodologicas de uma
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tentativa de escape ao que esta-ai, modulacdes pela diferenca frente as tantas retas
e linhas da Razao.

7

Nesse sentido o corpo € a imagem transformada em coisa, tal como em
Benjamin. Corpo alegoérico, carne de carnaval passando pela avenida de asfalto e

concreto.

O corpo-arquivo, transtopico, € uma proposicdo metodolégica e também
politica. No sentido de ndo ser apenas um objeto ideal do conhecimento, mas lugar
material, sobre qual se inserem as questbes da histéria e da politica. Assim,
especialmente no capitulo dois, quando tratei do género (e ndo do feminino na
perspectiva da psicanalise), referi-me ao corpo da mulher como espaco de
acontecimentos especificos do poder. Entretanto, mesmo que leve em conta certas
especificidades materiais, ndo deixa seu aspecto de devir. Travestido, parodiado,

transvalorado em si mesmo.

Ja o feminino discutido no capitulo quatro disse respeito a um modo de operar
do psiquismo, mais afeito ao género mulher, mas néo exclusividade dele, ou seja, 0s
registros feminino e masculino da psique humana podem ser compartilhados tanto
por homens quanto por mulheres. Algo que nos faz lembrar Sarduy— autor t&do
importante para o barroco, fonte semantica tdo cara a obra de Varejao e a este
trabalho—ao se referir a personagem do romance de Donoso, “O que Manuela
mostra é a coexisténcia, num s6 corpo, de significantes masculinos e femininos: a

tenséo, a repulsa, o antagonismo que entre eles se cria” (SARDUY, 1979, p 49)

Talvez, para que se alcance o0 corpo e sua poténcia metodoldgica, seja
necessario escrever junto com o barroco seu devir de imagem transformada em
coisa, mais uma vez, onde as narrativas ndo sao mais a representacdo da imagem
do corpo, mas que as narrativas sejam o proprio corpo. O sujeito encarnado frente
ao pensador absoluto. A pista que o barroco parece deixar € de que essa exibicao
toda do corpo, esse apontamento para a carne, a dobra, € mesmo uma saida
daquela melancolia do excesso de pensamento. Resta por em articulacdo se ha

corpos que dangcam a musica barroca em maior poténcia.
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Valeria uma investigacao futura mais aprofundada da recente obra de Varejao
intitulada “Transbarroco”, na qual, por meio de um video, tem-se a articulacdo da
ideia do barroco ndo apenas como género estético, mas como um tipo de
sensibilidade que atravessa a criacdo de subjetividade, especialmente a brasileira.
Alias, as dimens0fes deste estudo se apresentaram de maneira prolifica, como se em
sua escritura o barroco se manifestasse em profusdo de dobras e possibilidades
outras de buscas futuras. Cabe aqui frisar entdo o desejo por uma pesquisa por vir,
desenvolvendo-se mais ainda sobre 0s conceitos de corpo-arquivo e transtopico, por

exemplo.

Sob o prisma da analise foucaultiana nos foi possivel notar o funcionamento
do poder na génese do sujeito, génese essa ndo entendida como essencial, mas
como produto de técnicas de poder, efeito dos mecanismos de disciplina. A partir
disso, notamos que a identidade €, portanto, uma constru¢cdo da sociedade

disciplinar.

Assim, como em Hardt e Negri, em que esse modo especifico de producéo
subjetiva € entendido a partir da categoria do colonialismo, tendo, portanto o
binarismo como invencdo da perspectiva colonizadora e a diferenca como
instrumento de resisténcia. As obras analisadas de Varejao puderam exibir, em
confluéncia com os autores de Império, o papel do colonizado neste jogo, que agora
nao é mais de vitima derrotada, mas que ascende subvertendo e dobrando a l6gica
do colonizador. Tal como a forca da guerreira pict e a nova cartografia de
“Contingente”, inaugurar uma nova cartografia, @ maneira Varejao, talvez nos aponte
um caminho dos possiveis. E, alids, essa Ultima veio nos mostrar as significacées
das linhas tracadas no corpo, servindo-nos tanto como imagem dos textos discutidos
naquele capitulo trés, como anuncio para a ideia de inscricdo desdobrada no

capitulo quatro.

Por fim, o Corpo Lieb, corpo préprio da psicanalise, lugar de pulséo,
desenhou-se como o capitulo final dessas histdrias da escritura corpérea. O corpo
como superficie de inscricao, tela, pagina, suporte e como topografia psiquica—outra
face da mesma figura, como uma Fita de Moebius. Nesse sentido, busquei
apresentar as historias etimolégicas da palavra corpo na lingua de Freud e como

esses significados andaram junto a seus achados até chegar ao corpo qual a
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psicanalise leria. Tendo, para isso, a histeria exercido um fundamental papel na
descoberta de todo o simbolismo por trds dos sintomas, em outras palavras, a
linguagem histérica possibilitou a compreensédo dos mecanismos pulsionais e serviu
de marco metodoldgico para a psicanalise e, em grande medida, como adjunto deste

trabalho.

A partir do estudo da histeria é que se teve a possibilidade também de
entender melhor a importancia do Outro no funcionamento do psiquismo e, por
conseguinte, o papel da cultura. E ai também que entra em jogo a necessidade de
se trazer a luz a contribuicdo de Lacan e a relagdo do Gozo e o Real, o barroco e o
feminino. Importa frisar, que o barroco e suas afinidades com o feminino entram em
cena como suportes metodologicos para este texto, por isso a escolha de néo
introduzir uma historia da arte do barroco, mas muito mais as afeicbes que se tém
com as operagdes do psiquismo. Assim, tal como a obra de Adriana, barroca e
conectada ao feminino, foi possivel ver todas as dobras e vincos em suas
potencialidades, convidando-nos a encarnar novamente na forca desse corpo, ao

mesmo tempo inscrito, mas também, uma grande escritura de resisténcia.
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