ABSTRACT: The profusion of signs
which use the human body as a topic in
confemporary art, directly or indirectly,
has been abundant. Particularly in the last
wo decades we can verily that while the
presence of the body in the mass media is
based on the emphasis on eroticism, in art
the opposite situation occurs, that is, a
perceptible de-erotisation. This points to
some evident historical situations where
the western imaginary fs faced with an
idea of the body where pleasure and
displeasure are mixed. It is important o
observe that the latter has always held an
advantage over the former. In this manner
body, pain, time and finitude are current
themes in contemporary aristic production,
which is has no pudency or boundaries to
prevent it from showing the unpleasant.
Even when distant in time and space,
human bodies are still the marrixes of
pleasure and pain, and these are the
efements which inform the journeys of
many artists of the recent generations.
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cho que ela ndao val morrer por-
que tem rtanta vontade de viver. E havia
certa sensualidade no modeo como se enco-
lhera. Ou € porque a pré-morte se parece
com a intensa dnsia sensual? E que o rosto
dela lembrava um esgar de desejo. As
coisas sdo sempre vésperas € se €la nao
morre agora estd como nos na véspera de
morrer. perdoai-me lembrar-vos porque
tanto quanto a mim nao me perdéo a clarivi-
déncia.

(Clarice Lispector - A hora da estrela)

Analiso a obra da pintora gaucha
Silvia Motosi em sua ultima exposicdo
Verénicas e percebo, também nela,
uma das tendéncias mais presentes na
arte contemporanea das trés ultimas
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décadas: a exaltacdo do sofrimento. Ao
mesmo tempo em que a arte retoma a
representacdo figurativista com malti-
plas formas de simbolizacdo e repre-
sentacdao do corpo humano (CATTANI,
1992, p.63), aparece nela a dor, a dor
do corpo, e é justamente quando,
conforme nos argumenta Gullar,I nos
damos conta do funcionamento de
nossas visceras, de que alguma coisa
vai mal. Essa angustia, que aflige as
representacées da figura biblica da
Veronica na artista, nao € privilégio seu,
e sim manifestacdo de uma tendéncia
que aparece em outros artistas.

A dor impressa no corpo (em
duplo sentido) da criacdo artistica tem
profunda relacdo com a dor moral que
lhe & subjacente. O homem volta como
tema ao centro da arte, com uma sen-
sibilidade agucada para a representacido
do sofrimento que paira sobre si. Tera
sido sempre assim? A arte € cultural-
mente um fenébmeno cuja producdo
esta vinculada necessariamente a dor,
quer ela expresse o corpo do homem
ou ndo? Schopenhauer e Nietszche
bem o quiseram provar. Sabe-se que,
em momentos histéricos onde a dor
realiza-se mais expressamente no coti-
diano, a criacdo artistica parece fluir de
maneira mais natural. E o nosso caso,
uma época em que a tragédia imposta
ao corpo é constante, entre fenémenos
como a Aids, a violéncia urbana ou a
crise dos paradigmas ideolégicos. De
qualquer forma, e, embora tendo a sua
matriz no mundo real, a arte € sempre
uma experiéncia que joga com uma
parcela do real. O artista e o especta-
dor querem viver o sofrimento para
experiencié-lo, enquanto parte inerente
a toda vida humana, sem, no entanto,
sofré-lo como uma verdade. A supera-
cdo da dor seria, talvez, um caminho
privilegiado da arte? Seria ela uma
estratégia de fuga diante da catastrofe
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cotidiana, ao representar como tema
essa catastrofe?

A idéia da catarse aristotélica cai
muito bem como explicacio para as
relacdes entre a arte e o sofrimento. A
purgacao dos males poderia bem ser
uma solucdo para o problema tantas
vezes discutido da funcdao da arte. Mas
hd casos em que os artistas trabalham
diretamente com a vivéncia da dor.
Desde a década de sessenta, por
exemplo, verifica-se toda uma trajetoria
da arte que se investe da necessidade
de exaltar o corpo nos mais diversos
aspectos, inclusive tirando-o da repre-
sentacdo pura (bi ou tridimensional), e
o encarregando de fazer as vezes de
escultura viva nas acdes e happenings,
promovidos por artistas como Joseph
Beuys e Wolf Vostel, interessados em
fundir a arte com a vida. As experién-
cias neste sentido chegam ao climax
com o movimento dos artistas austria-
cos para a Destruicdo da arte, na Lon-
dres de 1966, quando as acoes perfor-
maéticas passam a ser exercidas a partir
de cerimonias brutais e obscenas, ge-
ralmente envolvendo o derramamento
de sangue, juntamente com o uso de
entranhas de animais, sobre os corpos
nus dos participantes. Esta necessidade
da acdo material, misto de estética e
escatologia, passou a ser o extremismo
da fusdo da arte com a vida, principal-
mente quando se observa o caso do
artista Schwarzkogler (1940-69) que
cometeu suicidio em nome da arte
num ritual de sucessivos atos de auto-
mutilacio (WALKER, 1977, p.63).

O sofrimento esta e €, ele mes-
mo, a propria arte nas experimentagoes
da body art onde corpo e sangue evi-
denciam conflitos de um mundo mar-
cado pela guerra do Vietnd e pelos
movimentos contraculturais. De um
lado, o corpo quer a liberdade de ex-
pressdo e uso do prazer, e do outro, o




corpo quer mostrar o impedimento
deste prazer através da expressao ar-
tistica. O choque e a teatralidade revi-
goram a necessidade de ir além da
representacdo tradicional e propdéem
uma arte de apresentacdo do humano
através daquilo que vem a ser, no dizer
de Mauss (1974), o primeiro instru-
mento do homem: o seu corpo. Arte e
sofrimento parecem igualar-se ou, pelo
menos, andarem em vias paralelas
desde que o pos segunda guerra lan-
cou as sementes da grande rebelido
contra o encerramento das condutas do
corpo, vide por exemplo a inquietante
obra do pintor irlandés Francis Bacon.

Mesmo nas ver-
tentes mais leves das
manifestacoes artisticas
dos anos sessenta e
setenta, como a pop
art, que traduz uma
massificacdo do ho-
mem frente a socieda-
cde de consumo, o
corpo comparece, ain-
da que resguardadas as
proporcoes com que € trabalhado o
sofrimento. E interessante lembrar as
séries de Warhol, relacionadas com
cenas da violéncia urbana como o Aci-
dente de automovel na cor branca, 19
Vezes, de 1963, serigrafia onde apare-
ce o corpo desmaiado, de uma vitima
do transito, dentro de um automaével
amassado, misturado as ferragens de
outro, numa via urbana. Sao também
ilustrativas, desta referéncia ao corpo
vilentado, em Warhol, a propria ausén-
cia do corpo na série serigrafica Cadeira
elétrica, de 1967, ou ainda na extrema
presenca do corpo ha série dos retratos
de Homem procurado pela policia, de
1963.

Mas é, sem sombra de duvida,
na década de oitenta, por sua vez, que
ocorre uma revalorizacdo da represen-
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tacdo do corpo na arte, principalmente
na arte pictérica, através dos movimen-
tos que surgem na lItalia e na Alema-
nha, respectivamente a 7ransvanguarda
e o Neo-Expressionismo, também co-
nhecidos pelo nome genérico de /Pos-
Vanguarda. Os italianos Sandro Chia e
Mimmo Paladino, cujas paletas tém
cores ardentes, trafegam em caminhos
onde o elemento fisiolégico, a corpora-
lidade e a obsessdo pelo corpo humano
apresentam-se como centrais. O tema
da subjetividade autobiografica nao
teme, nestes artistas, a mistura entre
Picasso, Chagall, a arte da Antigliidade
e a das culturas das tribos africanas.
Este ecletismo progra-
matico fez com que seus
artistas fossem compa-
racdos aos maneiristas:

Que intensas e
profundas paixées nao
se ocultam nos corpos
de Bronzino, frdgeis co-
mo vidro, que profun-
do e silencioso o de-
sespero que transpare-
ce nas sinuosas serpentinas das figuras
de Giovanni Battista Rosso, que imenso
horror irradia das grandes pinturas de
Tintoretto e de El Greco! Para nao fa-
larmos jd da virulenta e desconcertante
sexualidade apresentada nas figuras de
Giulio Romano, gravuras estas que se
tornaram conhecidas como as Posicoes
de Aretino e gue nos foram transmiti-
das apenas como copias, ja que até
chapas de impressdo foram destruidas
por ordem do papa. (HONNEF, 1992b,
p.103).

E ébvio que a nova consciéncia
do corpo apresentada pelos artistas
italianos difere do maneirismo, inclusi-
ve até por uma questdo corporal, a
qual é responsdvel por trazer para a
arte a representacdo de um mundo
tornado menor pelo advento da mo-
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dernidade. Além disso, aparecem ou-
tros elementos como a ironia, a satira e
a caricatura, que se apresentam como
inovacdes da transvanguarda italiana
dos anos oitenta, a qual, por sua vez,
influenciou o expressionismo alemao
da mesma década. Este altimo, porém,
trabalhou a nocdo do corpo de maneira
mais inquietante: & o corpo solitario,
grotesco, morbido, silencioso e fisiolo-
gicamente aparente que centraliza a
tematica preferida pelos alemaes:

Surge uma corporalidade quase
orgiaca. Nos quadros, pode ver-se a
copula, a masturbacdo, a defecacao,
vémitos, estrangulamentos, espanca-
mentos, torturas e decapitacdes. Ao
povoarem o universo da pintura com
figuras deformadas, amputadas, amar-
rotadas, esqueléticas e, quase sempre,
com um esgar como expressao, resti-
tuem-lhes o seu cardcter fisico concre-
to. (...) Mas quer a vitima seja um au-
tébmato, quer uma figura humana, o
sofrimento fransmite-se diretamente ao

observador. (HONNEF, [992b, p.108).

Aparece dentro desta tendéncia
dos anos oitenta, toda uma atmosfera
que ilumina a necessidade de mostrar o
imostravel, servindo como matriz da
producao artistica da década que ora
vivenciamos. Nos anos noventa o cor-
po ignobil, expulso da arte e do mun-
do, revela-se como tal, entre a apropri-
acao dos resultados da producao cor-
poral e o deleite que exalta fezes, es-
perma, urina, pele, decomposicao,
carne, sangue e cabelos. A diferenca
principal do uso do corpo pela arte nos
anos oitenta e noventa, talvez esteja no
fato de que, cada vez mais, a arte este-
ja buscando um principio de convicgdo
maior. As sugestdes dos anos oitenta
transmutam-se em verdades nos anos
noventa através de instalagoes, as quais
tém sua raiz nas performances e agoes
dos anos sessenta, e que mesmo se
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ndo propoem a destruicdo da arte a
maneira dos austriacos acima citados,
pelo menos realizam experimentos
muito vinculados a eles, principalmente
no componente morbido do uso do
corpo e de seus subprodutos. Tanto o
corpo humano, quanto (e, talvez, prin-
cipalmente) o corpo dos animais sdo
explorados. Nesta atitude & clara a
transferéncia metaférica da humanida-
de/animalidade.

A arte dos anos noventa, em su-
as manifestacdes mais radicais da te-
matica do corpo, ja angariou para si o
apelido de arfe desagraddvel, o que
traduz o tom profundamente revelador
do principio do desprazer que nela esta
inserido. Os ingleses Damien Hirst e
Marc Quinn sdo os inspiradores do
termo Desgusting art. O primeiro, por
apresentar na Bienal de Veneza, em
1994, uma instalagao na qual uma vaca
e seu bezerro estdo numa vitrine, ba-
nhados em formol, com os corpos cor-
tados pela metade; e o segundo, por
ter feito uma escultura do seu rosto,
imigada com o proprio sangue. Os
exemplo desta nova tendéncia da arte
sdao inumeros, inclusive em artistas
gauchos, como Karen Schneider que
trabalha com a idéia do tempo a partir
de instalagdes nas quais animais como
ratos, gatos ou insetos, mergulhados
em caixas de resina transparente, se
encontram em diferentes estagios de
decomposicao.

Silvia Motosi ndo € propriamente
uma artista da desgusting art, nem
muito menos trabalha com instalacoes
em que se serve do corpo de animais,
embora aparecam, principalmente em
seu ultimo trabalho, componentes
bastante influenciados pela estética do




sofrimento e da dor. Em dltima andlise,
posso afirmar que no centro da obra de
Silvia estd o corpo, para ela um verda-
deiro laboratério de experimentos que
ndo findam. Quem acompanhou as
primeiras mostras do seu trabalho pode
perceber que uma mudanca grande
ocorreu na sua representacao do corpo.
A Silvia que primava pelo erotismo
virulento na fase inicial do seu traba-
lho,” opta por uma limpeza dos fundos
e do tema, nascendo dai a Verdnica
sofrida da Biblia, misto de signos ico-
nograficos que vao desde a amiga soli-
daria que se oferece para limpar as
chagas de Cristo, até a imagem do
meénstruo inalteravel e irreversivel na
natureza do corpo feminino.

Alias, é primordial que se obser-
ve a obra de Silvia pela otica do femi-
nino: suas Verdnicas sao corpos deita-
dos que formam uma composicdo em
cruz entre o rosto, as maos, o ventre, e,
ao centro o sagrado coracdo. Esta ima-
gem da Cruxifixao carrega em si o peso
de ser, ao mesmo tempo que uma
imagem sacra, a paixao de Cristo, uma
imagem travestida, pela irreveréncia de
deslocar Cristo, centralizando o foco da
atencdo para a coadjuvante biblica
Verdnica. Esta banalizacao do sagrado,
operacionalizada pela artista, traz, ao
mesmo tempo, a sacralizacdo do banal,
bem ao gosto da arte dita pos-
moderna. Veronica crucificada nao €
Cristo. Verbnica ndao € nem mesmo
Verdnica, € uma metafora da mulher
que sofre, a sombra do sangue do ma-
rido, mas que sangra como ele. Esta
me parece ser a intencao da série Ve-
rénicas: promover uma nova Visao,
mais atualizada, para o tema da crucifi-
cacdo, pratica comum na antigliidade,
mas que permanece latentemente ace-
sa, em pleno ventre da modernidade.

O corpo supliciado € uma pratica
que, segundo Foucault (1994), cai em
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desuso com o advento do século das
luzes. Na obra de Silvia, as Verdnicas
denunciam o suplicio do corpo nao
mais pela via da mutilagdo dilacerante.
E um suplicio modemo que, igualmen-
te cerca o corpo, sobretudo o feminino.
E um suplicio tecnologizado, heranca
do século XIX. O sangue, embora per-
maneca, ndo é mais o que se apresenta
pelo sofrimento violento do castigo
corporal e publico ao qual eram sub-
meticdos os que precisavam ser punidos
para servirem de exemplo aos demais
faltosos em potencial. O sangue vem
das marcas impostas aoc corpo. Marcas
de um sofrimento fisico que também é
moral. As Veronicas sdo dipticos, meta-
fora na qual o suporte colabora para a
idéia de martirio do corpo, como se a
mensagem primasse por mostra-lo
cortado ao meijo, como a vaca e o be-
zerro de Hirst, que tematizam a mater-
nidade, anteriormente referidos. Na
Veronica 1, a mutilacio é ainda mais
aparente na tela rasgada, costurada a
mao e manchada com tinta vermelha,
numa simulacdo da violéncia da cesa-
riana. Na Veronica 2, os signos da vio-
léncia ao corpo aparecem nas cartelas
de anticoncepcionais: uma sobre o
ventre e a outra sobre o sexo que san-
gra. Na Verénica 3, o martirio do corpo
aparece no sangue que escorre das
flores ou do introdutor ginecolégico,
presenca que também serve como
metéfora do falo opressor. Em todos os
trés trabalhos, o indubitéavel sangue do
sofrimento € onipresente, assim como
a laténcia do cientificismo que controla,
pela medicina, todos os movimentos
do corpo biologico e, por consequén-
cia, os movimentos do corpo como
elemento social.

E onipresente é também a impo-
téncia do corpo, representado de ma-
neira simplificada, com forte influéncia
do trabalho de Gustav Klimt, no qual a
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corporalidade esconde-se sob as vestes
dos representados. Aqui, porém, o
corpo deitado e inerte, aparece preso
aos limites de uma figura geométrica
que lembra, além das vestes, outros
signos como sarcofagos, caixdes, ou,
na melhor das hipoteses, leitos. A
morte € signo norteador do trabalho da
artista, pois o corpo doente no leito € o
prendncio do corpo jacente no esquife.
E leito e esquife simbolizam inacdo. A
passividade feminina as imposicdes do
mundo parece, mais uma vez, realizar-
se na representatividade do corpo cer-
cado das Verdnicas. Misturam-se nestas
imagens referéncias a um cativeiro
simbélico que obriga a mulher a pilula,
ao ventre frutificante, ao corpo das
vestes justas, que |he sdao também uma
violéncia ou, quem sabe, uma morte
em vida. Neste sentido, pode-se esta-
belecer um paralelo destas intencoes
com a de outros artistas contempora-
neos como, por exemplo, a artista
americana Sue Willians que fez uma
escultura em que uma poga de vomito
serve para protestar contra as desor-
dens alimentares femininas, provocadas
pela sociedade machista.

Ainda que exista uma sensagao
de impoténcia e, ao mesmo tempo de
auséncia de movimento como com-
plementagdo desta impoténcia, perme-
ando o corpo feminino, através das
Verbnicas de Silvia Motosi, percebe-se
um desdobramento do corpo ali repre-
sentado, talvez ndo da mesma forma
de que nos fala Cattani (1991, p.113):
O que significam os desdobramentos?
A presenca dos corpos, espacos e
tempos miiltiplos e concomitantes. O
ser que se sente como um duplo.

O que se percebe em relagao
aos tempos e espacos multiplos & que
as mdos sdo os Unicos elementos que
indicam um timido desdobramento do
corpo nas Verénicas, muito embora as
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telas também oferecem uma desmon-
tagem do corpo através de varios pe-
quenos panos colados sobre o fundo
principal. Mas é, sem duvida nelas, as
maos, que aparece algum movimento,
indice de ac6es que se desarticulam em
tempos e espacos diversos e que for-
necem alguma inquietacdo ao soffi-
mento, servindo como duibio elemento
de resisténcia/passividade. O que sao,
pois, as maos para o ser humano senao
o simbolo do fazer, arma onde a caricia
luta contra a mutilagdo? As madaos
apontam (Veronica 1), tateiam (Vero-
nica 2), recebem o prego da crucifica-
¢do e apalpam o ventre ou rezam
(Verénica 3). Alias, nesta ultima ima-
gem (Verénica 3), as quatro mdos de
uma mesma personagem silenciam
sobre tempos multiplos e concomitan-
tes: a hora do sofrimento e a hora do
ventre que traz frutos. A maternidade e
as marcas desta verdade. As transfor-
macgdes do corpo diante das atribuicoes
do sexo. A construcdo do género e a
formulacdo de verdades nao eletivas no
que diz respeito ao uso do corpo.

Os rostos, prolongamento dos
corpos domados pela impossibilidade
de acdo, agem através da expressivi-
dade fisionédmica. Sdo sudarios, cuida-
dosamente trabalhados, em tecido
mais fino, num processo técnico de
colagem-descolagem que traz como
resultado o proposital e magico,episé-
dio biblico em que o corpo supliciado
de Cristo, na via sacra, transfigura-se
em rosto perfeitamente aparente. Sao
sudérios e, ao mesmo tempo, simbolos
de uma presenca-ausente que se so-
brepde ao martirio. Sao resisténcia ao
tempo e as dindmicas do poder. O
olhar petrificado (Verénicas | e 2)
lembra a fotografia oitocentista, tao
marcada pelas fisionomias sérias e pe-
los olhos que, ao ndo receberem os
retoques a tinta, davam a impressao de




serem de vidro as iris dos fotografados.
Essa aparéncia, sustentada entre a seri-
edade e os olhos que nao parecem ser
verdadeiros, confere aos daguerrecti-
pos, uma dimensdo etérea e, ao mes-
mo tempo, porque persiste, melancoli-
ca. Silvia passa essa intencdo fotografi-
ca, mesmo sem té-la consciente, até na
cor que emprega na feitura dos rostos
que lembram a sépia da fotografia.

E também & fotografia que rela-
ciono o mais sofrivel dos rostos ali
representados: a Veronica 3 € o proprio
sofrimento em udltimo grau. As palpe-
bras cerradas conversam com a dor
expressa nos labios entreabertos, onde
dentes nio sorriem. E o registro daqui-
lo que parece ser o ultimo suspiro. No
século XIX e ainda numa boa parte do
século XX, o costume da fotografia
péstuma foi bastante divulgado (KOSSOY,
1980, p.55). Queria-se guardar uma
altima lembranca do rosto do finado.
Aqui ocorre uma espécie de analogia a
esta situacdo, pois também se percebe
uma necessidade de vislumbrar uma
resisténcia ao fim, tanto pela imagem
em si, quanto pela apresentacdo da
mesma. Se esta Verdnica ndao apargce
com o olhar indiferente e ao mesmo
tempo altivo das outras duas (quase
esfinges), € nos dentes cerrados que a
representagdo da resisténcia se verifica,
pois em ultima instancia ossos e dentes
jamais perecem apés a putrefacdo da
carne.

A relacdo com a morte, nas trés
Verénicas  analisadas,” apresenta-se
num crescente, tornando-se um ele-
mento bem mais evidente na Verdnica
3 do que nas outras duas, principal-
mente pela representacdo signica que
percorre a tela. Enquanto na Verodnica
1, aparecem dois sagrados coragoes
que centralizam a cruz, dando a ‘im-
pressdo de uma dupla vida (pai e filho,
made e filho, Cristo e Espirito Santo), na
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Verbnica 2 aparece um Unico coragdo,
por sua vez acompanhado por rosas
vermelhas (sangue), que circundam a
cabeca da personagem e por cartelas
de anticoncepcionais (uma delas san-
grando), tudo isto colocado sobre um
fundo branco, cor que pode estar liga-
da a uma representagdo simbélica do
hospital (lugar de vida e de morte do
corpo). Ja na Verdnica 3, o sagrado
coracdo nao mais aparece, sendo
substituido por suas rosas vermelhas e,
logo abaixo, por um retdngulo, tam-
bém vermelho com as maos que ora
dao a impressdao de apalpar o ventre
ensanguentado, ora parecem segurar
um terco em posicdo de oracao. Bem
como se costuma fazer nos veldrios
catélicos!

As rosas, na terceira Veronica
transmutadas em coracao e multiplica-
das junto ao rosto e sobre os pés, con-
versam com a idéia de corpo supliciado
que, no entanto, amadurece e perdura
com o soffimento, apesar da irreversi-
bilidade das pequenas mortes que cada
martirio cotidiano impde. A rosa cor de
sangue é fragil e sangra, mas tem tam-
bém os seus espinhos. A presenca da
rosa como flor-simbolo da for¢a femini-
na faz um contraponto com o signo da
estrela. Este aparece na Verbniva 1,
junto a um céu cor-de-rosa. Quando
me refiro & 6tica feminina com a qual
deve o trabalho de Silvia Motosi ser
analisado, falo também no sentido do
sofrimento imposto, principalmente a
mulher, como aquela parcela da hu-
manidade que deve obedecer a pré-
requisitos estéticos bastante rigidos
para usufruto de seu corpo. Esta € uma
verdade criticada por Faucault (1990,
p.147), ao mostrar que O cOrpo no
século XX, ao se constituir como ver-
dade aparente, obedeceu a imperativos
ditados pela sociedade de consumo, o
que vale dizer que ele, o corpo, ainda
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permanece preso a martirios e suplicios
sutis: figue nu... mas seja magro, boni-
to, bronzeado!

Completando a idéia de Faucault
percebo que as estrelas da primeira
Verdnica, longiquas e inalcancaveis, sao
parte de um firmamento cor-de-rosa
também contido nas entranhas da per-
sonagem. E interessante lembrar o
significado desta cor como simbolo da
feminilidade nas sociedades ocidentais.
E como se as cores estabelecessem
uma espécie de disputa entre os géne-
ros masculino/feminino: o corpo de um
azul intenso, simbolo da masculinidade,
representa-se com o pano de fundo de
um sutil cor-de-rosa. O
masculino da mulher
parece barrado, pas-
sando pelo desejo de
um feminino, que nela
esta presente, mas que
é também apanagio de
uma sociedade sexista
que o alimenta como
necessidade, inclusive
econdmica, de inser¢do

dos corpos dentro de
uma erotizacao imposta.
Na terceira Ve-
ronica, as estrelas bri-
lham ndo mais fora da personagem ou
em algum setor especifico do seu cor-
po, mas sim confundem-se e invadem
todo o corpo da personagem. O manto
de estrelas e céu esta para o corpo
desta Verdnica, assim como, por outro
lado, estdo os demais signos que evi-
denciam o sofrimento e a morte. Alias,
é nessa Verdnica que melhor é repro-
duzida a idéia de morte. O céu, lugar
do infinito, pressupde sempre a per-
manéncia e funciona como elemento
que dignifica a morte. Ele aparece aqui
em tons de um azul-esverdeado. Talvez
haja ai a contemporizacdo entre o azul
intenso e o cor-de-rosa sutil. Nenhuma
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das duas tonalidades merecem aqui
privilégio. Nem masculino, nem femi-
nino oferecem a demarcacao rigida de
disputa, presente na Verbnica 1. Per-
manece, porém, o sofrimento de pre-
gos sobre maos e de introdutores gine-
colégicos sobre sexos que sangram.
Em compensacdo, aqui, as estrelas
denunciam a chegada de um brilho
diferente, pois toda a fémea tem direito
a sua hora de ser estrela, mesmo que
depois da morte.

Termino este ensaio com a con-
viccdo clara de que entre as direcdes
tomadas pela arte a que evidencia-se,
como dindmica do tempo que ora vi-
vemos, €& essencial-
mente a que traduz
uma retomada de me-
lancolia, a qual é sin6-
nimo de sofrimento e
dor. E a arte, queira-
mos ou ndo, € sempre
signo de uma caréncia,
agora talvez mais ur-
gente e pulverizada
por necessidades his-
toricas ainda pendentes
em relacdo ao homem,
Seu COrpo € seu prazer.
O corpo humano, mais
do que vitima deste processo, apresen-
ta-se como seu tema central, numa re-
estetizacio do belo. E desagradavel
pensar que ainda tatuamos na nossa
pele ou corpo as impressdes digitais de
um poder que lembra o martirio ou o
calvério. Mais desagradavel € ver numa
galeria de arte as palavras indiziveis
com as quais compactuamos. E preciso
ter presente que o lugar da arte ndo é o
da diversao, ainda que ela possa fazé-
lo. A sua matéria-prima essencial é a
vida. E, citando Clarice Lispector, talvez
uma das mais licidas mentes brasilei-
ras, a vida € um soco no estémago...4
Mas este soco precisa ser transformado
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e o desprazer nela subjacente também. prazer e para que falemos de Maca-
Os sudarios sdo necessarios para que béa,” em seu calvario, sepultando as-
mostremos o desprazer em nome do sim seu estrelismo pés-morte!
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Verdnica 1 (1995)
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Veronica Il (1995)
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Verdnica Il (1995)
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NOTAS

'Citando o filésofo inglés Alfred Borth Whitehead em artigo publicade na Folha de Sao Paulo, em
07/05/95.

*Na qual personagens femininas percorrem as telas de calcinha ou em absoluta intimidade quase lasciva,
em telas rodeadas por uma profusao de signos.

*E bom que se esclarega que nao estou analisando toda a série Veronicas, por uma questdo pratica de
inviabilidade de conseguir fotografar a série completa.

* Frase do livio A hora da estrela, de Clarice Lispector, publicado na década de setenta.

* Personagem que protagoniza o livio A hora da estrela, nordestina que migra para a cidade grande e
nada consegue a niao ser uma morte andnima em atropelamento numa grande via urbana. Macabéa
torna-se, entdo, estrefa, numa irbnica alusao a indiferenga humana diante do rosto anénimo da populagao
excluida que sé aparece quando morta numa sarjeta.
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