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Resumo

Este trabalho trata do desenvolvimento de uma anélise pratica e tedrica acerca das imagens
pornograficas mainstream largamente disseminadas como produto. A partir do pensamento de
Georges Bataille sobre o erotismo e do desejo para Sigmund Freud e Tania Rivera sdo pensadas
estratégias de subversao destas imagens. Para a construcdo de tais estratégias, sdo analisados 4
Pintura Encarnada de Georges Didi-Huberman e o “Informe” de Bataille como meios de criar
fissuras e buracos que produzam um encarnamento das imagens, mais congruente com a logica do

desejo.

Palavras-chave: pornografia; imagem; erotismo; desejo; encarnamento; pintura; informe.

Abstract

This work is the development of a practical as well as theoretical analysis of mainstream
pornographic images, which are broadly disseminated as a product. Having in mind George
Bataille's thinking around erotism and the concept of desire for Sigmund Freud and Tania Rivera, I
have engaged in the idea of employing subversion strategies across these images. The edification of
these strategies is thought through the reading of Painting Incarnate from Georges Didi-Huberman
and the “Formlessness”, from Bataille, as means of creating breaches and holes willing to produce a
process of “encarnamento” (a word derived from the term incarnation) of the images, more

coherent with the logic behind desire.

Key-words: pornography; image; erotism; desire; encarnamento; painting; formlessness.
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Capitulo 1 — Introducio

Ao longo de 5 anos, venho pesquisando e desenvolvendo meu trabalho tendo em vista temas
referentes ao espago da mulher na sociedade contemporanea atual e as dicotomias associadas a

diferenciacdo entre o que ¢ visto como masculino e feminino.

As imagens provenientes da industria pornografica t€ém sido tema recorrente nos trabalhos
desenvolvidos, pois acredito serem em grande parte responsaveis pelas associagdes que fazemos no
dia a dia e que levam a manutencdo da forma como a mulher € vista na sociedade. Através do estudo
de livros e artigos tematizando as ramificacdes possiveis do feminismo, a pornografia e a
problematizagdo destas representacdes da mulher disponiveis e voltadas especificamente para
consumo em massa, meu objetivo com esta pesquisa € associar leituras teoricas ao desenvolvimento

de meu trabalho visual na busca do desenvolvimento de uma poética individual.

Durante estes anos, tenho utilizado a apropriacdo de imagens de mulheres perpetuadas em
objetos de consumo em massa, como revistas ¢ calenddrios de mulheres nuas, levando em
consideracdo a natureza dos mesmos e de sua apropriacdo por uma artista mulher. Considerando a
revolucdo causada pela popularizagdo das redes, as publicacdes fisicas de qualquer género estdo cada
vez mais escassas ¢ as formas de produzir e consumir conteido vém sofrendo alteragdes que
focalizam o uso das telas (do computador e do celular) como ponto de partida. Portanto, nos ultimos
dois anos, a pesquisa teve seu foco alterado para as imagens pornograficas oriundas da internet, que
sdo de maior acesso ao publico em geral e compde hoje a maior parte do imaginario produzido (e

reproduzido) por este tema.

Esta pesquisa tem como objetivo a investigagdo pratica e teorica acerca das imagens
provenientes da industria pornografica levando em consideragdo a forma como sdo construidas, as
relagdes que engendram, seus desdobramentos no meio social ¢ o papel que as mesmas possuem de
construir um imaginario coletivo do desejo. Para tal, ¢ essencial que nos debrucemos sobre conceitos
como o erotismo, a construgdo do desejo e a pornografia como forma especifica de construir e
distribuir imagens. Posterior as andlises destes temas, ¢ desenvolvida a reflexdo tedrica acerca de

possiveis estratégias de subversao a serem empregadas nestas imagens.

Ao longo do projeto sdo apresentadas imagens de trabalhos anteriores ao periodo em que
comecei a cursar o mestrado na Universidade Federal Fluminense em conjunto com a producao feita
durante o curso. Comecei a trabalhar com imagens pornograficas em 2015 sem entender o porqué e,
conforme o trabalho foi se desenvolvendo, fui descobrindo/produzindo o como. Inicialmente, quando

escrevi o projeto para o mestrado, pensava em dicotomias simplistas, como sujeito-objeto, que nem
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de longe chegam perto da capacidade de expressar a complexidade das relagdes humanas. Acredito
na méaxima de que o fazer também ¢ uma forma de pensar e que a producdo artistica provoca
consideracdes que se distanciam da reflexdo puramente tedrica, mas tem igual capacidade de gerar
pensamento. Enquanto no inicio pensava somente através do fazer, sem um embasamento tedrico
aprofundado, conforme a progressao do curso de pds-graduacdo de Estudos Contemporancos das
Artes da Universidade Federal Fluminense, da orientagcdo da professora, psicanalista e ensaista Tania
Rivera e da crescente reflexdo tedrica envolvida nesta dissertagdo, comecei a entender de forma

diferente muitos dos trabalhos que havia produzido até aqui.

A pintura e a reprodugdo da pintura pela fotografia sdo os meios utilizados para empregar as
estratégias de subversdo nas imagens produzidas pela industria pornografica. Desde o inicio da
historia da arte, o corpo da mulher vem sendo objeto recorrente de escrutinio e representagao. Tanto
o nu masculino quanto o feminino foram largamente pesquisados ao longo da arte, mas € notavel que

este ultimo teve proeminéncia como objeto de inspiracao.

Lynda Nead (2001), curadora britanica e historiadora de arte, publicou em 1992 The Female
Nude: Art, Obscenity and Sexuality, no qual investiga a transformacgdo do nu feminino acerca de suas
representacoes através da historia da arte. De acordo com a mesma, a tradig¢ao classica do nu feminino
deve ser entendida como elemento discursivo e ndo s6 como conjunto de imagens, devido ao seu
amplo alcance na tradicdo da arte. A transformagao do corpo da mulher em imagem ¢ tida por Nead
como um ato de regulacdo, uma tentativa de uniformizar e conter em forma aquilo que ¢ “unformed

199

matter'” (matéria ndo formada), através do desenho de contornos e limites que pressupde uma forma
integral e unificada. O controle do discurso estético usaria dos procedimentos artisticos para

transformar a mulher em imagem e assim impor limites e controle ao que ela é.

Viviane Matesco (2009), autora, professora e curadora que também foi essencial na produgao
das reflexdes desta dissertacdo, afirma que a sexualidade (principalmente a feminina) sempre foi um
problema para o nu, mesmo em sua origem, ¢ que a propria historia da arte ¢ baseada em um discurso

repressor da sexualidade. O nu? no Renascimento era pautado por uma interioridade espiritual que

1 Como falaremos mais adiante sobre o Informe de Georges Bataille, opto aqui por escrever a express3o em inglés,
como no livro de Lynda Nead (2001). Na lingua inglesa, o Informe de Bataille é traduzido comumente por formlessness
(form-forma, less-falta de). Entretanto, em portugués acredito que o informe possa ser tanto a matéria ndo formada
guanto a ndo-forma, portanto, é importante fazer a distingdo aqui do que Nead chama de “unformed matter”, pois ela
ndo se referia ao informe de Bataille.

2 Lynda Nead (2001) e Viviane Matesco (2009) citam em suas obras os escritos de Kenneth Clark como ponto inicial
para a diferenciagdo do nu (nude) da nudez (naked). A nudez para Clark era o estado de quem esta desprovido de
vestes, embaragado e indefeso, enquanto o nu seria o corpo re-modelado, re-formado. (MATESCO, 2009). Lynda Nead
(2001) afirma que para Clark o nu seria a completa transformagdo da matéria em forma, desta forma, o nu feminino
seria um ato de regulagio. Nead (2001) problematiza esta definigdo pois parte de uma dicotomia de mente/corpo que
pressup&e a nudez (naked) como o corpo livre qualquer mediagdo, liberado de qualquer intervengdo cultural.



12

buscava um ideal divino, baseado na harmonia das propor¢des do corpo. Um dos problemas do
Renascimento, entretanto, afirma John Berger (1977), € que a convengdo da perspectiva centralizava
tudo, re-afirmando que as aparéncias eram a realidade’, entretanto, como coloca Matesco (2009),
“Um corpo desenhado ¢ cada vez mais abstrato, pois ¢ construido por essa ordem geométrica na qual

se baseia a perspectiva humanista.”(MATESCO, 2009, p. 28)

Quando a visdo do homem universal € posta em questdo, o nu (entendido como corpo ideal,
pautado pela forma) acaba. Quando a subjetividade do ser humano ¢ reconhecida, h4 a quebra de um
paradigma e a categoria do nu passa a projetar uma nova dimensdo de singularidade. O fim desta
tradicao pode ser observado em pinturas como a Maja Desnuda (1797-1800) de Francisco Goya e a
Olympia (1863) de Edouard Manet (MATESCO, 2009). Nas palavras de Jean-Luc Nancy e Frederico
Ferrari (2014), o que a modernidade nos mostra ¢ que o homem nao ¢ mais evidente, nem mesmo
quando nu, porque: “O nu revela que nao ha nada a ser revelado ou que nao ha nada além da propria
revelagdo, o revelado e o que pode ser revelado, tudo ao mesmo tempo.” (NANCY & FERRARI,

2014, p. 2) O nu nada revela além da propria aparéncia.

Ha muito tempo, desde cedo a mulher ¢ definida por sua aparéncia através da abundancia de
imagens que delimitam e definem o que ¢é a feminilidade. John Berger em Ways of Seeing?, série da
BBC passada em 1972 que posteriormente se tornou livro, afirma que a mulher desde cedo se
experimenta como imagem e representacao porque desde crianca ela € ensinada a se observar e pautar
sua existéncia a necessidade de ser apreciada por um outro (BERGER, 1977). Lynda Nead (2001)
corrobora esta tese reafirmando as consequéncias deste fato, que resulta em disturbios como a

anorexia’.

A representagdo das mulheres na midia € ha muito discutida e hoje vemos um maior
engajamento em repensar o discurso que estas praticas promovem. Com os avangos da igualdade
entre os géneros, as imagens que consumimos vém sendo cada vez mais produzidas também por
mulheres, 0 que ndo era o caso em 1972 (época em que John Berger produziu sua série) tampouco ao

longo da historia da arte, que por centenas de anos foi territorio masculino.

Lynda Nead (2001) apresenta um texto de Carol Duncan ligando o modernismo e a abstragao

a subjugacao do assunto “mulher” pelos pintores da época: era através da energia erotica dos homens

3 “De acordo com a convenc3o da perspectiva n3o ha reciprocidade visual. Ndo ha necessidade de Deus se situar em
relagdo aos outros: Ele préprio é a situacdo. A contradi¢do inerente a perspectiva era que estruturava a realidade para
aderecar um sé espectador que, ao contrario de Deus, sé poderia estar em um lugar por vez.” (BERGER, 1977, p. 16)

4 A série n3o tem traduc3o para o portugués. Uma traducdo livre de seu titulo seria “Modos de Ver”.

5 A anorexia é um distlrbio alimentar majoritariamente presente em mulheres, mas ultimamente tem se observado
um aumento no nimero de casos em homens, o que é associado a crescente presenca das redes sociais no
desenvolvimento dos jovens. (HASSAL, 2018)
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que a mulher era retratada e levada a abstragao, tornando-a desprovida de todo poder. O exemplo que
¢ dado para tal € a exposi¢ao dos expressionistas abstratos no MOMA (Museu de Arte Moderna em
Nova lorque) e o quadro que abria a exposi¢do, Woman (1950-1952) de Willem de Kooning.
Pessoalmente, acredito muito mais que estes casos sao sintomaticos de uma histéria maior do que
unicamente representativos de algo. A abstracido ndo foi algo exclusivamente direcionado ao corpo
da mulher, mas se apropriou deste como objeto de inspiracdo como ja o fazia ha centenas de anos,

desde o inicio da pintura a 6leo no século XV, como na Venus de Urbino (1538) de Ticiano.

Yve-Alain Bois (2009) coloca que a historia da pintura abstrata ¢ um desejo de sua morte e
que a historia do modernismo tem um mito apocaliptico que é necessario ao seu desenvolvimento.
Esta tese é corroborada pelos diversos movimentos de vanguarda desencadeados na época, que
pretendiam sempre encontrar “a verdade”, a forma tultima de se fazer arte. Nas palavras do autor:
“(...) o destino da pintura abstrata era gerar a parousia [presenca] absoluta de sua propria esséncia,
revelar a verdade final e, por meio disso, concluir seu percurso.” (BOIS, 2009, p. 277). A crise do
modernismo teria como ponto de partida a industrializacdo, que acabaria por culminar no fim de uma

historia linear evolutiva da arte.®

Com a popularizagdo da fotografia e da producdo em massa, a pintura teve que se redefinir e
enfatizar o que a diferenciava dos outros meios: a textura, o gesto e o toque (BOIS, 2009). A eclosdo
do modernismo na arte se deu através do distanciamento do academicismo na pintura’ e culminando
em diversos movimentos, como 0 impressionismo, 0 pOs-impressionismo € 0 expressionismo
abstrato. Yve-Alain Bois (2009) afirma que ironicamente a oposi¢do do modernismo a produgdo em
massa foi possivel justamente devido a esta produgao pois a disponibilidade dos tubos de tinta a 6leo
(por volta de 1830-1840) foi o que tornou possivel que o artista saisse do enclausuramento do atelier
e passasse a pintar motivos diversos ao ar livre. O autor pressupde que a industrializagdo ameagou a
pintura ndo s6 pela invengdo da fotografia ¢ do tubo de tinta, que fez com que o mecanico fosse
inserido no processo artistico, mas também pela iminéncia de tornar-se fetiche ou mercadoria, devido

a ascensao do capitalismo.

6 0 fim da arte foi preconizado por teéricos como Arthur Danto, autor do ensaio O Fim da Arte (1984), e Hans Belting,
que escreveu O Fim da Histdria da Arte? em 1983. Posteriormente, Danto foi responsavel pela escrita do livro Apds o
Fim da Arte, publicado em 1996, que explicava o fim da arte como uma narrativa linear evolutiva. Para o autor, o
episédio que marcaria o fim da arte haveria sido o trabalho Brillo Box de Andy Warhol em 1964. (AMARO, 2009). O
trabalho consistia na apresentacdo de esculturas idénticas as caixas de sabdo em pd da marca Brillo, que era na época
campea de vendas nos supermercados dos EUA.

7 0 Sal3o dos Recusados (1863) é apontado como um dos marcos iniciais deste periodo histérico da arte. O Sal3o foi
criado como resposta as obras de arte recusadas para exposicdo da academia francesa e contou com nomes como
Edouard Manet, Paul Cezanne e Gustav Courbet.
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Bois (2009) coloca Piet Mondrian como um dos precursores do fim da pintura, através de sua
desconstrucao da “ordem do simbolico na pintura (da tradi¢do, da lei e da historia)” (BOIS, 2009, p.

290). Nas palavras do autor sobre Mondrian:

Cada ac@o destrutiva segue-se a precedente e contribui para a eliminagdo da oposi¢do
figura/fundo, que representa a limitagdo preceptiva que esta na base de nossa visdo
aprisionada e na base de todo o projeto da pintura. (BOIS, 2009, p. 289)

Através destes processos haveriamos chegado entdo a um pressuposto fim da pintura, que
Bois considera ndo o fim do jogo, mas o fim de uma partida. O problema consistiria no fato de que o
modernismo haveria sido a propria partida do fim: tanto uma resposta ao sentimento quanto a vivéncia

deste fim.

E a partir destas postulagoes que Yve-Alain Bois considera hoje a pintura uma tarefa do luto.
Mas afirma que “permanece o desejo da pintura, € que esse desejo nao esta inteiramente programado
pelo mercado nem a ele subordinado: esse desejo € o tnico elemento que aponta para uma perspectiva

futura da pintura, isto €, para um luto ndo patologico.” (BOIS, 2009, p. 295)

Entendo que meu trabalho se situe neste momento do jogo. E importante, para mim, que as
imagens sejam libertadas de seu carater figurativo, que pressupde um limite da forma. Acredito que
a pintura deva sempre ser entendida como pintura e ndo deva se pautar por uma tentativa de mimese
da fotografia ou da figuragdo. A pintura como tinta sobre algum tipo de superficie deve se entender
como tal para que possa se configurar o jogo do desejo na pintura. A forma, antes o agente limitador
do que ¢ mostrado, ¢ diluida em detrimento de seu processo, juntando-se com a matéria para
embaralhar os limites e produzir o processo de um encarnamento através da pintura, explicitado ao

longo desta dissertacao.
1.2 - Estrutura

A estruturagdo do trabalho ¢ pensada de modo que cada capitulo seja destinado ao
desdobramento dos seguintes conceitos a serem pensados: o erotismo ¢ a pornografia; o desejo; e

estratégias de subversao.

O capitulo 2 tem como base o livro de Georges Bataille publicado pela primeira vez em 1957,
O Erotismo, que trata da ideia que da titulo a publicacdo. Apds a reflexdo sobre o erotismo, €
apresentada a sexualidade como meio de controle da sociedade, através da leitura de A Historia da
Sexualidade — A Vontade de Saber, publicado pela primeira vez em 1976, de Michel Foucault. Ao
refletirmos sobre o conceito de biopoder de Foucault, chegamos a questdo da pornografia. Através

das consideragdes contidas no livro de Gail Dines de 2010, Pornland: How Porn Has Hijacked Our
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Sexuality® e na publicacdo O que é PORNOGRAFIA (1984), de Eliane Robert de Moraes e Sandra

Maria Lapeiz, sdo apresentadas reflexdes sobre o tema.

De inicio, o capitulo 2 dispde o conceito do erotismo em Bataille, nogdo necesséria para o
desenvolvimento deste trabalho e da reflexdo tedrica que decorre dele. Estudar este autor e ter acesso
a aula de Viviane Matesco ¢ suas reflexdes sobre o mesmo no segundo periodo do curso de pos-

graduagdo foram essenciais para o ponto de partida (e chegada) deste trabalho.

Georges Bataille identifica a questdo do erotismo com a vida interior do ser humano,
diferenciando-a assim da atividade sexual animalesca voltada essencialmente a reproducdo, apesar
de a considerar a chave do erotismo. A reproducdo, a seu ver, seria a responsavel por evidenciar o
carater de descontinuidade dos seres, explicitando o abismo que existiria entre o eu e o outro. As
conexoes que se dao através da comunicagado (verbal e fisica) ndo seriam suficientes para superar este
abismo, e a vontade que existiria em nos de atingir a continuidade se daria somente através da morte

e do erotismo (BATAILLE, 2017).

O autor pressupde a existéncia de trés tipos de erotismo, o erotismo dos corpos, o erotismo
dos coragdes e o erotismo do sagrado. O erotismo dos coragdes trata da paixdo e ¢ pautado pela
afeicdo, podendo ou ndo estar vinculado ao desejo sexual. Este tipo de erotismo se constitui em uma
grande perturbacdo desordenada do ser, pois € procura de um sentimento de continuidade inacessivel
em seu amado. A paixdo, segundo ele, ¢ a busca do impossivel que desagua em um sofrimento
indissociavel ao sentimento diante da impossibilidade de concretizagdo. O erotismo do sagrado, por
sua vez, fala sobre a no¢do do divino e do sacrificio, que ocorreria como forma de devolver a vitima
a continuidade do ser. Por fim, o erotismo dos corpos se da através do desejo sexual e ¢ dele que

trataremos neste trabalho.

Esta visdo do erotismo dos corpos para Bataille sera essencial para o desenvolvimento desta
dissertacao, tendo em vista 0 movimento que pretende uma continuidade com o outro, uma tentativa
que nunca se conclui de suprimir o abismo que existe entre 0 eu € o outro, essencialmente seres
distintos. A atividade sexual como atividade erodtica €, aparentemente, caracteristica reservada a
espécie humana e este movimento gera “em nds a dissolugdo relativa do ser constituido na ordem
descontinua” (BATAILLE, 2017, p. 41). Ha, portanto, uma aparente ordem na individualidade que ¢
posta em questdo através do erotismo. “Somos seres descontinuos, individuos que morrem

isoladamente numa aventura ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade perdida.”

8 0 livro n3o tem traducdo para o portugués. Uma traducg3o livre de seu titulo seria: Pornolandia — Como o Pornd
Sequestrou Nossa Sexualidade.
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(BATAILLE, 2017, p. 39), diz o autor. Estariamos sempre a procura de uma continuidade com um

outro que nunca se concluird e ¢ disto que se trata o erotismo.

O autor afirma que o dominio do erotismo ¢ essencialmente o dominio da violéncia e da
violagdo, entendendo o erotismo dos corpos como essencialmente um movimento de tentativa de
violagdo do parceiro, processo que estaria em congruéncia com a morte. O erotismo dos corpos ¢ a
busca de um objeto exterior que responde a uma interioridade do desejo e se constitui através da
violacdo do carater individual indivisivel do ser, perturbando a aparente ordem que nos constitui.

(BATAILLE, 2017)

O desnudamento é colocado por Bataille como acdo decisiva a oposicdo do carater
descontinuo dos seres. A nudez é o movimento primeiro de tentativa de abertura a continuidade com
um outro. O ser € posto em questao no encontro com o outro e ¢ colocada em jogo a “dissolucao das
formas constituidas. (...) dessas formas de vida social, regular, que fundam a ordem descontinua das

individualidades definidas que somos.” (BATAILLE, 2017, p. 42)

Ao tratar da questdo do desejo ¢ importante que se leve em consideracdo aspectos na macro
na micropolitica. Ha de inicio um aspecto particular determinante no momento em que o desejo ¢
primeiramente suscitado na fase de desenvolvimento do ser humano, quando este, segundo Sigmund
Freud, passa a se entender como sujeito separado de sua mae. Nos encontrando inseridos na
sociedade, entretanto, hd conjuntamente uma subjetividade geral intrinseca ao que constitui o desejo
no campo social. Neste caso, acredito ser interessante aliar a visdo de Freud ao que é proposto por

Suely Rolnik e Felix Guattari sobre a produgdo de subjetividades na sociedade em que vivemos.

Freud (1986) trata da suscitagdo primaria do desejo na esfera privada afirmando que o
primeiro objeto erético de uma crianga € o seio materno, estabelecendo assim uma liga¢do entre amor
e nutri¢do. A crianga de inicio nao diferenciaria o seio materno, ou seja, sua fonte de nutrigao, de si
mesma e seria no momento em que “o seio tem de ser separado do corpo e deslocado para o ‘exterior’,
porque a crianga tdo frequentemente o encontra ausente, ele carrega consigo como um ‘objeto’, uma
parte das catexias libidinais narcisicas originais” (FREUD, 1986, p. 122). A constitui¢cdo fundamental
do desejo, entdo, parte da relacdo do bebé com sua mae, evidenciando a presenca indispensavel de
um outro implicito. Ha4 sempre um outro presente no meu desejo, e € essa a visdo de Freud que sera
relevante ao desenvolvimento desta pesquisa e da conjuncdo entre a constituicdo do desejo e do

erotismo.

Rolnik e Guattari (2005), por sua vez, vao tratar de um campo social na construcao do desejo,
partindo do principio de que hd uma multiplicidade de agenciamentos na construcdo de

subjetividades, a qual seria essencialmente fabricada através de uma gama de agenciamentos sociais
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e processos de produgdo. A hipotese apresentada pelos mesmos leva em consideragdo as relagdes
capitalistas que visam sempre o lucro como determinantes na produ¢do do poder subjetivo. Segundo

0s autores:

O individuo, a meu ver, esta na encruzilhada de multiplos componentes de subjetividade.
Entre esses componentes alguns sdo inconscientes. Outros sdo mais do dominio do corpo,
territorio no qual nos sentimos bem. Outros sdo mais do dominio daquilo que os socidlogos
americanos chamam de “grupos priméarios” (o cla, o bando, a turma). Outros, ainda, sdo do
dominio da produgdo de poder: situam-se em relagdo a lei, a policia e a instancias do género.
Minha hipotese é que existe também uma subjetividade ainda mais ampla: é o que chamo de
subjetividade capitalistica.” (GUATTARI & ROLNIK, 2005, p. 43)

Se levarmos em consideragao a visdo de que o desejo em sua esfera macro ¢ uma subjetividade
social e inconsciente produzida e reproduzida constantemente pelo meio, conforme nos coloca Suely
Rolnik e Felix Guattari, teremos, entdo, um mecanismo que influencia e constitui ativamente a

producao do que ¢ entendido como desejo na esfera social.

Hé4 um mecanismo dentro dessa “subjetividade capitalistica” que, ao mesmo tempo em que
produz objetos de consumo, produz a necessidade de consumir os mesmos. Trazendo esta discussao
para o ambito da pornografia, a necessidade de vender e, desta forma, capitalizar com a produgao do
desejo, se mostra na evolugao desta industria e na disseminag@o das imagens provenientes da mesma
ao longo dos anos. Com o advento da internet, a producdo destas imagens se tornou cada vez mais
prolifica e de facil acesso, gerando, assim, uma necessidade aos detentores aciondrios das empresas
que as produzem procurarem crescentes formas de diferenciacdo destas imagens a disposicdo do

publico.

O documentario Hot Girls Wanted: Turned On, produzido pela Netflix em 2017, € uma série
que acompanha a rotina de pessoas ligadas a industria do sexo de formas diversas e nos da acesso a
uma pequena parcela do que ocorre por dentro desta industria. A série busca a intercessdo entre sexo
e tecnologia e nos apresenta desde a entrada de jovens mulheres na industria da pornografia até o
acompanhamento do caso em que uma menina nos EUA filma e transmite ao vivo nas redes sociais

o estupro de uma amiga, ao invés de utilizar a tecnologia para buscar ajuda.

A série acompanha ainda mulheres dentro da propria industria por trds das cameras, nos
apresentando uma diretora de pornografia comercial que luta para se manter trabalhando com o meio
tentando manter a dignidade das imagens por ela produzidas, conforme colocado pela mesma, o que
se apresenta como uma dificuldade cada vez maior devido a chegada da internet e da quantidade de

imagens de baixo orcamento disponiveis para os consumidores (VETFLIX, 2017).

Um capitulo ¢ inteiramente protagonizado por Erika Lust, um dos mais conhecidos nomes do

movimento chamado po6s-pornd. A mesma se diferencia da induastria pornografica mainstream de
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diversas formas, enquanto se coloca como “adult filmmaker™ (diretora de filmes adultos), partindo
de uma produgao focada no erdtico e na representacao do sexo, a qual a propria diretora diferencia
do pornd comercial. Em dado momento do capitulo, ela afirma que muitos atores que contrata estao
“acostumados a trabalhar na industria pornd comercial precisam entender que nao estou interessada

em “fazer porno”. Quero mostrar sexo, o que ¢ muito mais emotivo.” (NETFLIX, 2017).

Conforme explicitado pela fala de Erika Lust, ha uma industria comercial que protagoniza a
producdo das imagens pornograficas, a qual ela mesma ndo se identifica devido ao modo como as
imagens desta indéstria sdo construidas. E interessante, portanto, pensar que inddstria é essa? Como
se da a construcdo dessas imagens? Como o facil acesso a elas contribui para a constitui¢do de uma
subjetividade social do que constitui o desejo em larga escala? Como estas imagens influenciam quem

as consome?

Gail Dines, uma das teoricas a serem estudadas nesta pesquisa, em seu livro Pornland- How
Porn Has Hijacked Our Sexuality faz uma extensa andlise da induastria pornografica e seus
pormenores. Logo na introdugdo, discorre sobre uma feira de entretenimento adulto (“Adult
Entertainment Expo”), um show de pornografia anual que ocorre em Las Vegas, sobre a qual afirma
que, enquanto caminha pela feira, se torna cada vez mais 6bvio que a pornografia ¢ uma industria

focada essencialmente no lucro financeiro e ndao no sexo.

Estima-se que em 2006 a industria global pornografica movimentava 96 bilhdes de dolares
(DINES, 2010, p. 47). E com a internet e a extensa concorréncia entre os produtores de contetido
pornografico, os mesmos tem buscado formas cada vez mais extremas, novas e “edgy”!? de vender
sexo para se diferenciar dos concorrentes. O livro em questao (DINES, 2010) foca nas imagens mais
facilmente acessiveis ao publico em geral, o que chama de pornd mainstream, por entender que a
idade média em que os meninos tém seu primeiro contato com a pornografia ¢ aos 11 anos de idade

através da internet e ¢ por meio dela que comecam a entender e desenvolver sua sexualidade.

O que mais aflige muitos destes homens ¢é a necessidade que sentem de conjurar as imagens
pornograficas em suas mentes para ter um orgasmo enquanto transam com suas/seus
parceiras/parceiros. [...] “Eu comecei a assistir pornografia antes de iniciar minha vida sexual,
entdo o pornd € basicamente como eu aprendi sobre o sexo” (DINES, 2010, p. 90, traduggo

nossa).11
Ha diferentes formas possiveis de se subverter a representagdo do corpo feminino na

construcdo das imagens pornograficas provenientes da industria comercial, uma delas a propria

? Disponivel em <https://erikalust.com/> Acesso em: 10 set, 2018.

10Termo usado para denotar algo que se encontra no limiar das coisas, nos extremos, nas beiras.

11 0 texto original diz “What troubles many of these men most is that they need to pull up the porn images in their
head in order to have an orgasm with their partner. [...] “I started looking at porn before | had sex, so porn is pretty
much how | learned about sex”. A tltima parte faz parte da fala de um individuo chamado Dan, entrevistado pela
autora sobre sua sexualidade e performance sexual.
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producao das mesmas por mulheres. Ha uma relevancia, entretanto, no questionamento sobre como,
ou mesmo se, a pornografia pode agir de forma benéfica para as mulheres que nesta industria
trabalham. Poderia a participagdo na mesma ser considerada uma forma de empoderamento
individual de construcao de seu corpo? Seria esta participacdo um modo de se apoderar de sua propria
sexualidade (e consequentemente das mulheres que a assistem ¢ se identificam com o que veem) ¢

prazer?

Em sua articulagdo de diferengas, uma pratica feminina engajada necessariamente quebra os
limites da estética da “high art” simbolizada pelo nu feminino. Aspectos como unidade e
inteireza dao lugar a diferengas e ao reconhecimento de que o corpo feminino estd em um
processo continuo de defini¢do ¢ mudanga. E, finalmente, o recatado jogo do erotismo e da
experiéncia estética ¢ substituido por um enderecamento direto a relacdo do desejo,
representagdo visual e o corpo feminino. Mais do que ‘ser enquadrado’, é uma questdo de
quem desenha os limites, onde eles sdo desenhados e para quem. (NEAD, 2001, p. 33,

tradugdo nossa)12
Para além desta dindmica individual € importante que se pense em como a necessidade deste
empoderamento pode estar sendo construido pela sociedade e as interagdes sociais em que SOmos
inseridos desde 0 momento que nos entendemos como individuos'®. O empoderamento pode ¢ deve
ter uma dimensdo individual, mas quando ele se d4 somente desta forma, ele de fato estd sendo
benéfico para a subversdo das relagdes de poder que se dao no meio social em que vivemos ou esta

agindo somente em beneficio proprio e contribuindo para a manuten¢do do status quo?

Ha vertentes da industria que visam a sua producdo para o olhar feminino, constroem suas
relacdes de desejo naquelas imagens de forma diferente da pornografia mainstream comercial, tanto
que tém a necessidade de serem nomeadas de forma diferente para que o publico possa discernir entre
elas e a pornografia mais popular. Esta vertente, tratada por vezes como pos-pornd ou pornografia
feminista ainda ndo ¢ tdo difundida e conhecida nem, infelizmente, de facil acesso a todos. Muitos
dos sites que se propde a produzir imagens erdticas partindo deste viés ainda sdo pagos. Erika Lust ¢
um dos maiores nomes atuais desta vertente ¢, conforme dito anteriormente, se diferencia da industria
pornografica mainstream de diversas formas, como quando se coloca como alguém que faz filmes
adultos'*, partindo de uma produgio focada no erdtico e na representagio do sexo mais emotivo, a

qual a mesma diferencia do porné comercial.

12 No original: “In its articulation of differences, an engaged feminist practice necessarily breaks the boundaries of the
high-art aesthetic symbolized by the female nude. Unity and wholeness give way to differences and a recognition that
the female body is in a continual process of definition and change. And finally, the coy play on eroticism and aesthetic
experience is replaced by a direct address to the relationship of desire, visual representation and the female body.
Rather than ‘being framed’, it is a question of who draws the lines, where they are drawn and for whom.” (NEAD,
2001, p.33)

13 pensando sobre a produgdo das subjetividades sociais através de agenciamentos coletivos, conforme disposto por
Suely Rolnik e Felix Guattari (2005).

14 Disponivel em << https://erikalust.com/about/>> Acesso em: 11 set, 2018
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Para além desta estratégia, extremamente relevante, penso em como poderia se dar essa
tentativa de subversdo nas imagens ja existentes da pornografia como industria comercial’>. Como
trabalhar a partir de imagens que ja existem? E se apropriar de tais imagens como artista mulher e
utilizar os meios artisticos existentes, levando em consideracdo suas caracteristicas materiais ¢
historicidade, para tentar produzir estratégias de subversdo? Para tal, devemos refletir sobre o

erotismo e o desejo.

O erotismo, conforme dito anteriormente, coloca em questdo a aparente estrutura fechada do
ser individual e ¢ a partir desta formulagdo que chegamos ao pensamento sobre o desejo. Para falar
sobre o desejo, reflito sobre a nogdo do mesmo para Sigmund Freud e para Tania Rivera, chegando a
ideia do desejo como um entrelugar entre o eu e o outro. O entrelugar é caracterizado inicialmente
pelo entre que liga o bebé ao seio materno no preludio da vida. No primeiro momento € como se o
bebé ainda se encontrasse no interior do utero materno, sendo alimentado a despeito de sua vontade
(algo que ele provavelmente nem sabe que pode ter). O movimento constitutivo do desejo surge da
tomada de consciéncia da suposta “perda corporal” da zona de indiscernibilidade que outrora era
habitada pelo seio materno. Desta forma, o desejo se inscreve como a experiéncia primeira da falta
para o ser humano, o objeto de desejo passa a ser um objeto que outrora faria parte de mim e de um

outro, mas haveria sido perdido em dado momento. (RIVERA, 2015)

O Entrelugar da nome ao terceiro capitulo e introduz breves reflexdes sobre a psicanalise e o
fazer artistico, comentando sobre o texto de Honoré Balzac, 4 Obra-Prima Desconhecida, datado de
1831, e o livro de Georges Didi-Huberman, A Pintura Encarnada, impresso pela primeira vez em
1985. As ideias presentes em A Pintura Encarnada sdao desenvolvidas em contraponto com as nog¢oes
de desejo e erotismo previamente trabalhadas, resultando na proposi¢do de uma estratégia de

subversao a ser empregada nas imagens pornograficas, que sio a base deste trabalho.

A hipotese desenvolvida ¢ a de que hd uma relacdao entre o erotismo de Bataille, o desejo
disposto por Tania Rivera e o encarnado analisado por Didi-Huberman. Estes conceitos reposicionam
o sujeito de formas diferentes. O erotismo dispde de um mecanismo relacional que expde os limites
e as vontades que demarcam o ser em relacdo a um outro. O abismo que se faz presente entre nds ¢
ao mesmo tempo a chave do erotismo e também o entrelugar do desejo que se interpde entre o eu e
o outro. A pele ¢ o ato de passagem'® que permite a habitacdo deste abismo e o encarnado na pintura

age como esta pele. O abismo nunca € transpassado e a pintura nunca ¢ de fato a encarnacao de nada,

15 conforme 3 pesquisa de Gail Dines.

16 viviane Matesco (2016) fala do encarnado usando a express3o ato de passagem, entretanto, no livro Pintura
Encarnada de Georges Didi-Huberman (2011) somente encontrei a expressdo do encarnado como “o colorido em ato
e transito” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 36). Me aterei a expressdo usada por Viviane Matesco porque acredito que seja
melhor representativa das relagdes que tenta expressar.
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mas poderia ela ser o encarnamento? O consumo das imagens pornograficas priva o ser das nuances
preconizadas pelo desejo e destitui qualquer agdo por sua parte. Estas imagens, entretanto, trabalhadas
através da pintura podem se inserir em uma logica mais préxima daquela do desejo através da nogao
proposta do encarnamento, processo que parte de agentes causativos internos para se equalizar na
postulagdo de um entre mais congruente com o jogo que se constroi no desejo entre eu € o0 outro € no

erotismo.

Por fim, o capitulo 4 fala sobre a no¢do do informe proposta por Bataille em 1929 em texto
publicado na revista Documents. Esta ¢ a ultima ideia apresentada antes da exposi¢do de reflexdes
sobre as imagens contidas neste trabalho. O informe é a contra-formatagdo e assim como o
encarnamento denota o carater processual das imagens trabalhadas. Termo usado por Bataille para
desclassificar, o informe € o trabalho de parto das formas, que as coloca em movimento denotando
seu proprio impossivel. No livro de Georges Didi-Huberman sobre o Informe, A Semelhanca informe
ou o gaio saber visual segundo Georges Bataille, publicado em 1995, muito se fala sobre a figura

humana, que também foi objeto de estudo em outros artigos da revista Documents.

Viviane Matesco, autora dos livros Corpo, Imagem e Representagdo ¢ Em Torno do Corpo,
que utilizo neste trabalho, analisa que para Bataille ndo ¢ a forma nem o conteudo do corpo que
interessam, mas sim a opera¢do que faz com que nem um nem outro estejam mais em seu lugar

(MATESCO, 2018). Em Bataille, um duplo sentido das coisas ¢ colocado em jogo, afirma a autora:

Ha um uso elevado consagrado pelo idealismo metafisico e pelo humanismo racionalista e
hé o uso baixo; a boca pode ser relacionada ao falar ou ao vomitar e gritar, da mesma maneira
que o abatedouro pode referir-se ao horror ou a maneira de oculta-lo. Tudo se divide em dois,
mas essa divisdo ndo ¢ simétrica, ela ¢ dindmica, o baixo implica o alto na sua queda.
(MATESCO, 2018)"7

Optei por adicionar as observagdes sobre minhas obras ao final do trabalho em congruéncia a
estratégia de montagem da revista Documents, de Bataille. A edicao da revista apresentava conceitos
e imagens juntos causando um estranhamento ao leitor que pretendiam um “modo de colagem ou de
montagem destinado ndo a ilustrar, mas a prolongar, no aspecto, sobre o aspecto, o trabalho
desconcertante dos conceitos e das palavras” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 50). Proponho que este
estranhamento se dé também nesta dissertacdo ao apresentar minhas pinturas em meio as acepgoes
tedricas trabalhadas, um estranhamento analogo as proprias pinturas, que jogam com questdes de
encobrimento e revelacdo, como as imagens pornograficas, que sao ponto de partida para os mesmos.
Pretendo que o estranhamento das imagens a cada fim/comeco de capitulo possa produzir buracos

nesta dissertagao.

17 Notas da disciplina Corpo, Artes e o Sagrado do PPGCA-UFF, 2018.
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O ultimo capitulo se da na habitagao destes buracos feitos pelas imagens apresentadas na
transicdo de cada capitulo, concluindo esta dissertagdo. Nele, os processos dos trabalhos sao
explicitados e comentados tendo em vista todo o processo que desencadeou o desenvolvimento desta
dissertagdo e a composi¢ao dos trabalhos artisticos ¢ pensada a luz das reflexdes aqui apresentadas.
Os buracos se mostram como o entre que qualifica estes trabalhos artisticos e minhas reflexdes

tedricas acerca dos temas elaborados.

Se a pele € o ato de passagem, o0s buracos sao as proprias passagens, que no corpo permitem
diretamente o entre o dentro ¢ o fora. A forma e a matéria se embaralham neste sentido, a boca, os
olhos, os ouvidos, a vagina, o anus, todos buracos, todos produtores de secre¢des que expde o informe
do corpo humano. Bataille fala em escarro no verbete “Informe” e Matesco fala no gozo, como
transgressor do corpo humano, liberador da animalidade que nos constitui. Os buracos sdao o duplo
de onde entram e saem a nutri¢ao e os abjetos nos humanos € nos animais. A posi¢ao dos buracos ¢
também o que nos diferenciados animais, pois a verticalidade do corpo humano faz com que boca e
anus nao estejam num mesmo eixo horizontal, como coloca Viviane Matesco (MATESCO, 2018).

No verbete “Chaminé de Fabrica” do Dicionario Critico de Documents, Bataille afirma que:

Essa maneira infantil ou selvagem foi substituida por uma maneira de ver cientifica que
permite tomar uma chaminé de fabrica por uma constru¢do de pedra formando um tubo
destinado a evacuagdo de fumaga a grandes alturas, isto €, por uma abstragdo. Ora, o Unico
sentido que pode ter o dicionario aqui publicado é precisamente o de mostrar o erro das
defini¢des desse género. (BATAILLE, 2018, p. 131)

A parte mais humana do corpo humano, segundo Bataille seria o deddo do pé porque nenhum
outro elemento humano seria tao diferente de seu correspondente em seu tltimo antecessor animal, o
macaco. O homem ereto haveria se distanciado dos animais através de um distanciamento do olhar
de seu objeto, enquanto nos animais a horizontalidade associaria diretamente o olhar ao toque.
(MATESCO, 2018). A arquitetura, entdo, seria ligada a razao e delinearia o0 mundo considerando a
dominagdo da ideia sobre o material, enquanto o baixo materialismo (tratado no artigo “O Baixo
Materialismo ¢ a Gnose” em Documents, no qual Bataille escolhe apresentar as figuras em meio ao
texto para no fim apontar a explicacdo das mesmas, tal qual faco nesta dissertagcdo) seria a resisténcia
a captura do conceito e da forma (MATESCO, 2018). O informe, por sua vez, reivindicaria o baixo
materialismo e ndo se deixaria capturar, servindo mais como uma instabilidade entre os conceitos de

forma e matéria que o resultado final de algo.

Didi-Huberman (2015) afirma que ndo haveria uma imagem ultima do informe, mas que a
pele de um animal enrolada sobre si mesma seria o exemplo de uma imagem que denotaria o informe.
O carater processual do informe embaralha as questdes entre matéria e forma e faz ver a
impossibilidade de um resultado definitivo, ele ¢ a prépria colocagdo em movimento, que é o que

tento fazer nesta dissertacdo. Se ndo para meus leitores, para mim, os trabalhos aqui dispostos foram
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os colocadores em movimento das questdes abordadas e tentei trazer para este trabalho uma
constitui¢do andloga aquela que experimentei enquanto os fazia. Eles ndo vieram como respostas aos
conceitos abordados, mas como um prolongamento dos mesmos, trabalhando a imagem como

pensamento, produtora e reprodutora de reflexdes.

Tendo em vista o contexto no qual nos encontramos, distanciamento social devido a pandemia
de covid-19, esta dissertagdo sera apresentada em formato virtual e sua defesa ocorrera da mesma
forma. O formato virtual altera como experimentamos as imagens dos trabalhos aqui contidos,
portanto, escolhi ndo colocar legenda na mesma pagina dos mesmos. As informagdes (titulo, data e
material) sobre os trabalhos se encontram ao final desta dissertagdo, no Indice de Imagens, presente

na pagina 112, discriminado por cada pagina onde os trabalhos se encontram.
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Capitulo 2 — Erotismo e Pornografia

Ha uma grande discussdo sobre a diferenciagdo entre o erético e o pornografico, o que, entdo,
essencialmente distinguiria o primeiro do segundo? Haveria como tragar uma linha separadora que
satisfatoriamente delimite as fronteiras entre um ¢ outro? Onde um comega ¢ o outro termina? O
erotismo estaria circunscrito na pornografia? A pornografia seria o discurso do erotismo? E inegavel
que ambos tratam de manifestacdes da natureza sexual humana e lidam com aspectos do desejo, mas

como diferenciamos um do outro? Tratemos primeiro do erotismo.
2.1 - Erotismo

“O erotismo ¢, na consciéncia do homem, o que nele coloca o ser em questdo.” (BATAILLE,

2017, p. 53)

Georges Bataille publica o livro O Erotismo em 1957 e tratando da questdo que da nome ao
livro o autor reflete sobre o que configuraria o erotismo na experiéncia interior e nas relagdes

interpessoais, abordando temas como o sacrificio, os interditos e a transgressao.

Uma das premissas iniciais do pensamento de Bataille ¢ que hd uma descontinuidade
intrinseca ao ser de cada um de nos. Crescemos e morremos essencialmente sozinhos e por mais que
nos conectemos uns aos outros ao longo da vida, ha uma distancia intransponivel entre os seres que
impossibilita que nos tornemos um s6. As relagdes entre nds, portanto, sdo perpassadas pela
existéncia de um limite fundamental, o limite entre o eu e o outro e Bataille trata deste limite separador
como um abismo profundo e vertiginoso que nao haveria como ser transpassado. Este abismo seria
responsavel pelo carater descontinuo intrinseco a cada um de nos e seria colocado em jogo no

processo da reproducao.

Na reprodugdo sexuada, o espermatozoide e o dvulo, seres descontinuos em sua singularidade,
se ligam e a partir desta unido compdem uma nova forma de vida. Surge, entdo, um novo ser, que

através da morte destes dois seres descontinuos se constitui e traz em si a passagem a continuidade.

O carater individual da descontinuidade que nos € inerente seria responsavel por nos gerar a
“nostalgia da continuidade perdida” (BATAILLE, 2017, p. 39). Esta nostalgia de uma continuidade,
afirma Bataille, ¢ o que produz em todos os seres humanos o erotismo. Ha no erotismo, portanto, uma
perturbagdo da descontinuidade da vida através de uma incessante busca pela continuidade. Desta
forma, o dominio do erotismo se coloca essencialmente subordinado ao dominio da violéncia e da

violagdo. Bataille entende o erotismo dos corpos como essencialmente um movimento de tentativa
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de violagdo do parceiro, algo que estaria em congruéncia com a morte ao colocar em questdo a

descontinuidade da vida através do desejo da continuidade.

Quando o ser humano primitivo comeca a fabricar ferramentas para satisfazer suas
necessidades, cle passa a se distinguir dos animais através do trabalho. E neste momento que Bataille
(2017) acredita que se apresentem restricdes a desenfreada liberdade sexual, as quais chama de
interditos. O mundo do trabalho e da razdo sdo as bases da vida humana, mas existe na natureza um
movimento que sempre excede os limites colocados. Este excesso se manifestaria na medida em que
a violéncia prevaleceria sobre a razdo. O trabalho introduz um intervalo, gragas ao qual o homem
cessa de responder ao impulso imediato da violéncia e do desejo. A maior parte do tempo, o trabalho
¢ coletivo e a coletividade deve se opor a esses movimentos de excesso contagioso, gerando, deste
modo, os interditos, que atuam como reguladores dos impulsos de violéncia. O controle dos impulsos
imediatos, portanto, acaba por impor limites a liberdade sexual, que servem para eliminar “nossos
movimentos de violéncia (entre os quais aqueles que correspondem a impulsdo sexual)”
(BATAILLE, 2017, p. 61). E possivel dizer, ainda, que o patriarcado da época contribuiu para a
proliferacdo destas proibi¢des, pois os homens pretendiam garantir que a prole que criavam era de

fato deles.'®

A violéncia € parte constitutiva primordial dos interditos. E esta violéncia da qual trata o autor
liga intimamente o erotismo e a morte: “o movimento do amor, levado ao extremo, ¢ um movimento
de morte”. (BATAILLE, 2017, p. 65) O movimento do amor ¢ um movimento de morte porque o
amor faz com que o ser se pretenda continuo com um outro, mas ¢ somente através da morte que o

ser poderia ser posto novamente na continuidade desejada.
Entdo, para além da embriaguez aberta a vida juvenil, nos € dado o poder de abordar a morte

face a face, e de nela ver enfim a abertura a continuidade ininteligivel, incognoscivel, que ¢
o segredo do erotismo, e cujo segredo, apenas o erotismo traz. (BATAILLE, 2017, p. 47)

Tendo, assim, estabelecido um paralelo entre a morte ¢ o erotismo, o autor compara o
desnudamento do ser com a imolacdo da vitima de um sacrificio. A morte seria responsavel por
manifestar a continuidade dos seres, liberando-os da vida terrena, enquanto a nudez se apresentaria

como estado inicial de abertura do corpo a continuidade, se opondo a existéncia descontinua.

Toda a operacdo do erotismo tem por fim atingir o ser no mais intimo, no ponto em que o
coracdo desfalece. A passagem do estado normal ao de desejo erdtico supde em nds a
dissolucdo relativa do ser constituido na ordem descontinua.

[...] Toda a operagdo erdtica tem por principio uma destrui¢do da estrutura do ser fechado
que é, no estado normal, um parceiro do jogo. (BATAILLE, 2017, p. 41)

Hé uma delimitagdo natural entre os seres e € disto de que se trata o erotismo na defini¢do de

Georges Bataille (2017). O erotismo busca incessantemente ultrapassar estas barreiras e dissolver a

18 VViviane Matesco em Comunicagdo Oral na disciplina Corpo, Artes e o Sagrado do PPGCA-UFF, dia 28 ago 2018.



32

estrutura fechada que ¢ o ser humano. O ser € colocado em pauta justamente na sua singularidade
descontinua, buscando ultrapassar as barreiras intransponiveis para se ver em continuidade com um
outro. O autor afirma que ha uma parte a ser dissolvida no jogo do erotismo e afirma que esta seria a
parte passiva e, portanto, feminina. Ha que se recordar que o texto foi escrito em 1957, época em que
a segunda onda do feminismo ainda nao havia eclodido e as discussdes sobre sexualidade e construgao
social de sexo e género ainda eram escassas. Apenas alguns anos antes, em 1949, Simone de Beauvoir
publicava O Segundo Sexo, livro que ressaltou a importancia de se discutir as diferenciacdes impostas
aos sexos como razao estrutural da desigualdade entre os mesmos. A segunda onda do feminismo s6
teria sua proeminéncia alguns anos depois, na década de 60, suscitando discussdes sobre a
sexualidade feminina e as construgdes sociais provenientes da diferenciagao entre os géneros. Embora
ja existentes, foi o contexto desta década que permitiu a sistematizacao destas lutas (DINIZ, 2009).
Tendo em vista estas informagdes sobre o periodo historico em que o livro foi escrito, partiremos do
principio de que este discurso sobre a passividade era refém da constru¢do social da época e
entenderemos esta dissolu¢do como algo mutuo, um jogo entre dois individuos (ou mais), quaisquer

sejam os géneros com os quais se identifiquem.

Logo, o erotismo se constitui no ponto em que busca um prolongamento do eu com o outro,
busca suprimir o abismo que a existéncia individual da vida nos impde. Ha sempre uma distancia
intransponivel entre eu e o outro, um abismo que demarca os limites das possibilidades das relagdes
interpessoais. Em qualquer relacdo afetiva, seja ela amorosa e/ou sexual, através da empatia posso
me colocar no lugar do outro, procurar entender suas vivéncias e demandas, mas nunca serei
efetivamente o outro, pois ha uma distancia que demarca os limites da conexao. E é no jogo que se

configura através do erotismo que esta distancia € posta em questao.
2.2 - Sexualidade e pornografia

Michel Foucault aborda o desenvolvimento da questdo da sexualidade em 4 Historia da
Sexualidade (1999) publicado pela primeira vez em 1976. Na defini¢do do autor, “[...] “sexualidade”
¢ o conjunto dos efeitos produzidos nos corpos, nos comportamentos, nas relagdes sociais, por um

certo dispositivo pertencente a uma tecnoldgica politica complexa”. (FOUCAULT, 1999, p. 120)

Esta tecnologia politica complexa ¢ utilizada para controlar e administrar a vida através de
mecanismos de poder hegemonicos, levando ao controle da populacdo. Este aparelhamento da
sexualidade pelos dispositivos de poder € chamado por Foucault de “biopoder”. A logica do biopoder
teria na sexualidade um de seus mais importantes elementos, tendo seu desenvolvimento atrelado a

evolu¢do do capitalismo:
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Este bio-poder, sem a menor duvida, foi elemento indispensavel ao desenvolvimento do
capitalismo, que s6 pdde ser garantido a custa da insercdo controlada dos corpos no aparelho
de produgdo e por meio de um ajustamento dos fenomenos de populagdo aos processos
econdmicos. (FOUCAULT, 1999, p. 132)

O sexo ¢ visto como mecanismo de adestramento e regulacao das populacdes por diferentes
meios, tornando-se questdo central para a gestdo da vida. O autor coloca a sexualidade ndo como
reprimida na sociedade contemporanea, mas como suscitada a todo tempo e, desta forma,
regulamentada por meio de diferentes dispositivos institucionalizados como a familia, as escolas ¢ a
Igreja, garantindo, desta forma, a manutencao de relagcdes de dominagdo hegemonicas. (FOUCAULT,

1999)

A capitalizacio do desejo se inscreve neste ponto. E através da disseminacdo da sexualidade
que se produz um mecanismo autorreferente de regulamentacdo e aparelhamento da mesma. A
sexualidade ¢ empregada de forma utilitdria no controle da populacdo, criando regras a serem
seguidas. As demandas desta l6gica do biopoder vai sendo alterada ao longo dos anos, conforme a

sociedade se desenvolve, mas a esséncia se mantém.

O biopoder lida diretamente com o tabu e se aproveita dele para aparelhar a sexualidade de
forma utilitaria ¢ um dos mecanismos para a manutencdo destas relacdes € a pornografia. Tratando

especificamente da pornografia em relacdo a sexualidade e ao poder, o Foucault supde que:

Proliferagdo das sexualidades por extensdo do poder; majoragdo do poder ao qual cada uma
dessas sexualidades regionais da um campo de intervengdo: essa conexao, sobretudo a partir
do século XIX, ¢ garantida e relangada pelos inumeraveis lucros econdmicos que, por
intermédio da medicina, da psiquiatria, da prostitui¢do e da pornografia, vincularam-se ao
mesmo tempo a essa concentragdo analitica do prazer e a essa majoragdo do poder que o
controla. Prazer e poder ndo se anulam; nfo se voltam um contra o outro; seguem-se,
entrelacam-se e se relancam. Encadeiam-se através de mecanismos complexos e positivos,
de excitagdo e incitagdo. (FOUCAULT, 1999, p. 48)

Foucault coloca, entdo, a pornografia como uma industria oriunda da sociedade capitalista em
que estamos inseridos € como um mecanismo que, visando o lucro econdmico, trabalha com a
instrumentalizagdo do prazer. Instrumentalizag¢do esta que serve de mecanismo para o controle dos

corpos através da logica deste biopoder, que age suscitando a todo tempo a sexualidade.

Em se tratando de etimologia, a palavra “pornografia” ¢ proveniente de dois vocébulos gregos,
Pornos, que significa prostituta, e Grapho, denominacao de “escrever, gravar’, caracterizando,
portanto, um tratado acerca da prostituicio (DE HOLANDA FERREIRA, 1975), ou escritos sobre
prostitutas, havendo surgido a primeira vez em Diarios de uma Cortesd, no qual Luciano de Samosata

narra historias sobre prostitutas (LOPES, 2016).
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Em 2008, Paul Beatriz Preciado, fildsofo gueer, utiliza os estudos de Walter Kendrick!®, que
trata do surgimento do uso do termo pornografia no contexto da histdria da arte, como ponto de
partida para a elaboragdo do artigo chamado “Museu, Lixo Urbano e Pornografia”. O que Kendrick
descobriu foi que a nog¢do de pornografia emergiu aproximadamente entre 1755 e 1857 com o
descobrimento das ruinas de Pompéia, sendo classificada assim por C.O. Muller, historiador de arte
alemdo. A escavacdo das ruinas da cidade do Império Romano levou a emergéncia de diversas
estatuas de animais e homens nus entrelagados e imagens falicas. A descoberta revelou “brutalmente
uma topologia visual da sexualidade radicalmente distinta que dominava a cultura europeia no século
XVII” (PRECIADO, 2017, p. 27) e foi o que suscitou a montagem do chamado Museu Secreto em
Népoles. A entrada deste museu, que mantinha as estatuas de Pompéia escondidas por um muro, era
restrita aos homens aristocratas, gerando a segregacao do olhar e a materializacao de hierarquias de

género e classe. (PRECIADO, 2017).

No século XIX, a nogdo de pornografia na sociedade europeia compreende uma retdrica
higienista de controle dos corpos. Paul Preciado (2017) afirma que nesta época a pornografia era
usada para definir um conjunto de medidas higiénicas para controlar a atividade sexual em publico,
gerando medidas de domesticagdo e vigilancia dos corpos. Desta forma, a sexualidade era aparelhada

pela pornografia para servir ao dispositivo de controle do biopoder:

Levando em considerag@o esses dois contextos de emergéncia, o Museu Secreto e a cidade
moderna, poderiamos entdo redefinir a pornografia como uma politica do espago ¢ da
visibilidade que gera segmentacdes precisas dos espacos publicos e privados. Se trata de uma
questdo de muros e também de buracos nesses muros, de janelas, cortinas e portas abertas ou
fechadas, de espagos acessiveis e inacessiveis ao olhar publico, de fachadas ¢ interiores, de
como cobrir o descoberto e de como descobrir o oculto, de separar as mulheres limpas das
sujas, 0 animal comestivel da carniga, o que ¢ 1til do que ¢ lixo, a cama heterossexual da rua
e suas perversdes. (PRECIADO, 2017, p. 29)

A imagem que se pinta de uma questdo de muros e de buracos e janelas nestes muros ¢
esclarecedora do que € a pornografia até hoje. Os muros sdo erguidos como no Museu Secreto para
que o olhar seja segregado a manutencao das esferas de poder vigentes. O olhar masculino ¢ o

principal consumidor e até os anos 70:

(...) as mulheres foram distanciadas das técnicas masturbatorias audiovisuais — uma distancia
que é comparavel a exclusdo das mulheres do Museu Secreto, da rua, do comércio sexual, e
que € constitutiva da construcao do espago publico até meados do século XX como um espaco
masculino e branco. (PRECIADO, 2017, p. 29)

Ainda que se proponha a discutir neste pequeno artigo sobre a pornografia e reafirma-la como
producdo de subjetividade, fica ainda o questionamento sobre o que de fato ¢ a pornografia? E qual a

diferenca entre o erotico e a pornografia?

De forma geral, se ndo quisermos simplesmente reproduzir o chamado discurso do senso
comum, ¢ bastante dificil — sendo impossivel — tragar os limites entre o erotico e o

19 Contidos no livro The Secret Museum — Pornography in Modern Culture (1987), California University Press, Berkley.
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pornografico. Fiquemos por enquanto com a interessante sugestdo de um escritor francés
(Alain Robbe — Grillet): Pornografia é o erotismo dos outros. (MORAES e LAPEIZ, 1985,

p-8)
Em publicacdo de 1984, FEliane Robert de Moraes e Sandra Lapeiz se propdem a discutir O

que é PORNOGRAFIA?, questionamento que da titulo ao livro. Logo de inicio as autoras ja
classificam a pornografia como um “outro”, algo que nunca ¢ usado para qualificar “a gente”, mas
sempre “os outros”, expondo uma relatividade intrinseca ao proprio conceito abordado. Entretanto,
nesta definicdo de Alain Robbe-Grillet hd uma clara tentativa de naturalizacdo da questdo da
pornografia, colocando-a no mesmo patamar do erotismo. Como se a distingdo entre a pornografia e
o erotismo fosse ndo mais que resultado do olhar pudico ndo reflexivo de um eu que se recusa a
enxergar seus desejos, ela seria do outro, nunca minha. A pornografia e o erotismo de fato guardam
muitas semelhancas, mas enquanto o erotismo compreende a existéncia e interagdo de relagdes entre
eu e o outro em conjunto, a pornografia se utiliza desta visdo para criar um produto que guarda a

semelhanca do erdtico, mas nao o compreende.

As autoras identificam trés abordagens a questdo da pornografia: o discurso moralista, o
discurso libertino e o discurso libertario. O discurso moralista parte da moral cristd que reprime o
desejo e suas manifestagdes, os instintos naturais sdo refreados e o prazer ¢ experimentado quase
sempre com culpa?’. O sexo é visto como meio de reproducio e a normatiza¢io da sexualidade acaba
em medidas totalitarias incrustradas no imagindrio da sociedade ao adentrar as praticas do cotidiano.

As manifestacdes do desejo sdo censuradas e designadas aos limites das quatro paredes.

O discurso libertino, por sua vez, ¢ o extremo oposto do discurso moralista e busca libertar os
corpos da moral e falar de sexo declaradamente. Sandra Lapeiz e Eliane Robert de Moraes nao
acreditam que o discurso libertino tenha sido produgao exclusiva do sistema capitalista, mas assumem

que as sociedades capitalistas souberam utilizd-lo como nenhuma outra:

O que nos diz o discurso libertino? Fala de sexo, ¢ claro. Abertamente. Mas ndo so6 fala:
expde, exibe, impde, reduzindo tudo ao imperativo erético; estimulando os corpos e dizendo
liberta-los da moral. Muito bem: s6 que o faz colocando-o nas garras do consumo. E para
isso desenvolve varias estratégias que se articulam, induzindo a sexualidade a manifestar-se
cada vez mais e submetendo-a a um controle velado. N3o se trata aqui da proibi¢éo, mas pelo
contrario, da propria producdo da sexualidade. (MORAES & LAPEIZ, 1985, p. 46)

Quando a manifestacdo da sexualidade sucumbe ao consumo, ela acaba por se submeter ao
controle das logicas do mercado e isto nos remete a ldgica do biopoder de Foucault, conforme a qual
o desejo ¢ formatado e suscitado a todo tempo, normatizando assim a sexualidade e impondo-a limites
e regras. E na promessa de uma pretensa liberdade sexual e um desenfreado prazer que o consumo

repetitivo se instala e sucumbe ao poder do mercado. A industria pornografica produz “uma satisfacao

20 Na vers3o biblica em que tudo comegou com Ad3o e Eva, os dois vdo contra os designios divinos ao comer a mag3, o
gue condena a humanidade a vida fora do paraiso, dotada de pecado e culpa.
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pré-fabricada, descartavel e imediatamente reposta pela maquina do consumo” (MORAES &
LAPEIZ, 1984, p. 46), na qual o corpo ¢ puro objeto de gozo sempre a procura do proximo artificio
que satisfara superficialmente seus breves impulsos de desejo, que, por sua vez, sdo produzidos pelo
proprio aparclhamento da sexualidade através da pornografia. O discurso libertino, entdo, expoe ¢
suscita a todo tempo o sexo como mecanismo para controlar os corpos ¢ domesticar o desejo ¢ a

satisfacdo € reduzida a repeticao e a promessa da proxima imagem. (MORAES & LAPEIZ, 1985)

A hipotese das autoras € a de que seria na articulagdo entre a censura e o discurso libertino
que as garras do poder e do controle se instalariam. Ambos discursos, portanto, serviriam
conjuntamente de instrumento para a instauragdo da logica do biopoder de Foucault, visando o
controle e a normatizagdo da sexualidade e dos corpos. Ha ainda, por outro lado, o discurso libertario,
no qual me enquadraria, que “propdem uma nova ordem para a sexualidade recusando-se a aceitar os
estereotipos tradicionais que se pautam pelos estigmas do ativo e passivo, que tdo bem se prestam a
situagdes de dominacdo.” (MORAES & LAPEIZ, 1985, p. 50) Os libertarios, segundo elas,
procurariam meios de reinventar o erotismo, conduzindo a novas configuragdes de prazer. As autoras
chegam a dizer que os libertarios “querem conjugar amor ¢ sexualidade”, proposicdo da qual
discordo. A produgdo pornografica, principalmente da época (o texto foi escrito em 1984 e publicado
no ano seguinte) se caracterizava por publicacdes de livros e revistas editadas e produzidas quase que
unicamente por homens. Hoje em dia, o contexto ¢ diferente e ja contamos com produgdes femininas
e feministas de contetudo visando o prazer, mas ainda assim acredito que a visdo de que quereriamos
conjugar amor e sexualidade ¢ superficial e se pauta fundamentalmente por um carater emocional
binario que ndo condiz com a realidade de que somos todos seres desejantes e que esse desejo nao
estd necessariamente ligado ao amor. Tomando como base as definicdes de Bataille (2013) do
erotismo dos corpos e dos coragdes, estes ndo estdo interligados e o desejo nao deve ser ligado ao

amor, nem o amor ao desejo.

Ha um lugar ocupado pela pornografia, melhor dizendo, ela esta num determinado lugar de
onde fala, anunciando sempre, simultaneamente, a sua presenga e a sua auséncia. Porque
talvez a tnica forma de definirmos a pornografia seja dizendo que ela é um ponto de vista,
ndo um ponto fixo, mas tdo movel que sugere a todo instante verdadeiras ilusdes de otica.
Nesta fluidez, apenas uma constante: o lugar da fala que diz a pornografia ¢ o lugar da sua
auséncia. Por isso mesmo, falar de pornografia é falar de sua contrapartida, oposta e
inseparavel, a censura. (MORAES & LAPEIZ, 1985, p. 12)

Assim como no erotismo de Bataille, que pressupde a existéncia de interditos, a pornografia
para Eliane Moraes e Sandra Lapeiz (1985) também trata da censura. Em ambos os casos, a proibicao
esta inscrita na vontade de transgressao e serve como for¢a motriz da continuidade de um discurso e

da perpetuacao das relagdes de poder que decorrem dele.

“O desejo do erotismo ¢ o desejo que triunfa da proibi¢ao” — disse o escritor francés Georges
Bataille. Se seguirmos essa sua pista, a pornografia pode ser repensada: ela poderia ser
considerada como um trailer que anuncia o erotismo. Uma caricatura da verdade, da verdade
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inexoravel do erotismo: o &xtase, a vertigem, o excesso. O transbordamento do ser que se
avizinha com a morte. (...) a pornografia talvez exista para ordenar esta desordem, para
restaurar a ordem cultural como uma forma de transgressdo organizada. A pornografia
deixaria transparecer exatamente o avesso da fachada, revelando sempre aquilo de que se tem
vergonha. E o que ¢ mais importante ¢ que a aparéncia correta desta fachada nunca ¢ revelada,
pois a verdade do erotismo esta na mentira. (MORAES & LAPEIZ, 1985, p. 56)

Pensar na pornografia como um trailer que anunciaria o erotismo ¢ uma visdo interessante,
pois o trailer caracteriza uma propaganda, um prentincio do que estaria por vir. Mas seria mesmo este
0 caso? As autoras admitem que a pornografia é pautada pelo consumo, mas afirmam que ela ndo
poderia ser considerada somente como um produto, pois trataria de lidar com o mecanismo da fantasia
(ndo lidariam com a fantasia todos os produtos?). O erotismo estaria sempre fadado a mentira pois
ele seria elemento do dominio da fantasia e so se realizaria na ficgdo. As autoras, entdo, afirmam que
a pornografia poderia ser vista como uma forma de tentar dizer o erotismo. A fantasia pornografica
que exacerba os impulsos sexuais e onde tudo ¢ pautado pela ordem do erdtico, seria “uma espécie
de discurso vivo do desejo em estado bruto, animal.” (MORAES & LAPEIZ, 1985, p. 57) Mas seria
mesmo este o caso? A pornografia poderia habitar este lugar tdo importante como precursora de um

discurso vivo do desejo?

O ser humano ¢ feito de habitos e a pornografia se aproveita disto para vender um suposto
discurso de desejo, mas ndo acredito que seja isto que ela de fato faz. Enquanto Sandra Lapeiz e
Eliane Moraes citam a pasta de dentes como produto que se diferenciaria da pornografia, pois ndo
acessaria o mecanismo da fantasia, hd um estudo de caso justamente sobre a popularizag¢do do uso de
cremes dentais no livro O Poder do Habito de Charles Duhigg (2019) que diz exatamente o oposto e

acredito que seja elucidador.

De acordo com Duhigg (2019), reporter do jornal The New York Times, os héabitos trabalham
com uma parte do cérebro que ndo ¢ consciente: para poupar esfor¢o mental, o cérebro adquire
habitos, como colocar a pasta de dentes na escova, leva-la a boca e escovar os dentes ou pegar a
chave, coloca-la na igni¢ao do carro, liga-lo, trocar a marcha, apertar com o pé o acelerador e dirigir.
Nao fossem os habitos, nosso cérebro trabalharia o tempo todo para executar as mais simples tarefas,
até o ato de andar colocando uma perna na frente da outra enquanto mantemos o equilibrio seria

complexo.

O nascimento dos habitos tem ligagdo com um /oop que compreende um sistema em que ha
uma deixa, a rotina e a recompensa € que vai se tornando cada vez mais automatico. Conforme isto
ocorre, o habito vai se definindo até que a deixa e a recompensa gerem um senso de antecipagdo e
desejo (DUHIGG, 2019). Os estudos sobre os habitos foram e sdo utilizados até hoje para a
propaganda e o marketing e com a pasta de dentes ndo foi diferente: de acordo com as pesquisas de

Duhigg (2019), a popularizagdo das pastas de dentes se deu com a marca Pepsodent porque diferente



38

de suas concorrentes, a Pepsodent tinha em sua composicao um acido citrico que dava aos cremes
dentais um sabor refrescante. Quando pesquisadores tentaram entender o sucesso desta marca na
época, descobriram que a sensagdo de refrescancia, o ardido que a pasta de dentes deixava na boca,
era o que fazia com que os consumidores sentissem que seus dentes estavam limpos. A Pepsodent
havia criado um gatilho que gerava uma recompensa, a marca estava entdo vendendo uma sensagao,

o ardido fazia com que sentissem que seus dentes estavam limpos.

Tendo em vista a escolha de Moraes e Lapeiz de diferenciar a pornografia de qualquer produto
através da escolha do exemplo como a pasta de dentes ¢ expositora de que qualquer produto, na
verdade, lida com a fantasia. A pornografia e a pasta de dentes vendem uma sensagdo, a recompensa
que vem depois da deixa. Ambas lidam com a fantasia. A pornografia como mecanismo de deixa e
recompensa também se insere na mesma logica do consumo e acaba por se incrustar nos habitos das
pessoas. Claro que sdo produtos que lidam com imaginarios diferentes, escovar os dentes ndo se
traduz em um prazer sexual, mas ambos dialogam com as sensa¢des € com o mecanismo de deixa e

recompensa dos habitos.

Eliane Robert de Moraes, uma das autoras do livro, que ¢ atualmente professora de literatura
da USP e pesquisadora, afirma em publicagdes mais recentes que, a seu ver, ndo hé diferenciagdo
entre erotismo e pornografia. Para tal, a autora se vale do senso comum “que normalmente considera
que o pornografico ¢ o que ‘mostra tudo’, enquanto o erético ¢ ‘o velado’” (MORAES, 2018),
alegando que esta categorizagdo se daria através de um critério essencialmente moral. Entretanto, ao
ser questionada sobre um carater didatico da pornografia, Moraes afirma que “a pornografia
comercial ¢ didatica, mas ndo ensina. Porque ela ¢ uma forma na qual vocé coloca seu erotismo, ¢ ela

te da pouca possibilidade de vocé fantasiar. O erotismo é criagdo também.” (MORAES, 2013).

Ao longo de minha pesquisa, percebi que cada autor tem um conceito especifico sobre a
pornografia ¢ que este, por vezes, muda ao longo do tempo. O recorte que me utilizo em meus
trabalhos ¢ o de que a pornografia da qual trato ¢ a pornografia como industria. A pornografia que ¢
produto de uma sociedade de consumo que visa prioritariamente o lucro. A pornografia que utiliza
de uma subjetividade capitalistica, conforme colocado por Suely Rolnik e Felix Guatarri (2005), para
capitalizar extensivamente sobre o desejo e assim formata-lo. A existéncia desta subjetividade
capitalistica perpassa e produz os individuos, tendo como uma de suas bases a cultura de massa, que,

por sua vez, se constitui em:

(...) uma producdo de subjetividade social que se pode encontrar em todos os niveis da
produgio ¢ do consumo. E mais ainda: uma produgdo da subjetividade inconsciente. A meu
ver, essa grande fabrica, essa poderosa maquina capitalistica produz, inclusive, aquilo que
acontece quando sonhamos, quando devaneamos, quando fantasiamos, quando nos
apaixonados ¢ assim por diante. (GUATTARI & ROLNIK, 2005, p. 22)
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A questdo da pornografia comercial esta intimamente ligada a producao desta subjetividade
capitalistica. A pornografia produz e ¢ produzida por uma necessidade de consumo que ¢
retroalimentada a todo momento. Esta necessidade imprimida no consumo da sexualidade, inerente a
sociedade capitalista, ¢ uma das engrenagens da logica do biopoder de Foucault e utiliza a suscitagao
do sexo como mecanismo de regulagdo da populagdo em geral, normatizando a producdo da

sexualidade e controlando o desejo e suas manifestagoes.

Diferentemente de 1984, quando foi escrito o livro de Sandra Lapeiz e Eliane Robert de
Moraes, hoje em dia temos uma profusdo de textos, estudos e opinides sobre a pornografia, que, por
sua vez, também foi mudando ao longo dos anos. Enquanto em 1984 o foco de estudo das autoras
eram as publicagdes, hoje ja quase ndo encontramos mais revistas nas bancas. A Playboy, publicagao
mais famosa do género, vendida nas bancas brasileiras desde 1975, saiu de circulagdo a partir de
2018, tendo sua venda limitada aos assinantes. Os tempos mudaram e as formas de consumir conteudo
acompanharam as alteragdes. E as transformagdes dos meios de consumo alteraram também as formas
de producao dos produtos. As imagens pornograficas passaram a ser de ainda mais facil acesso do
que eram em 1984, ndo ha mais a necessidade do constrangimento de se pedir uma publicagdo deste
tipo ao jornaleiro e ndo h& mais a proibi¢do para menores de idade. Na era da informacdo, o acesso a
pornografia também se popularizou e se difundiu de forma extensiva em todas as faixas etarias para

todos que tem acesso a internet € a um computador ou celular.

Uma das teoricas que estudam sobre a pornografia nos dias de hoje ¢ Gail Dines, professora
de sociologia e estudos das mulheres na Universidade de Wheelock em Boston. Em 2010, Gail Dines
publicou Pornland — How Porn Has Hijacked our Sexuality (Pornolandia — Como o Porné
Sequestrou Nossa Sexualidade) apds uma série de palestras sobre o tema ministradas pela mesma ao
redor dos Estados Unidos. Em um TEDx Talk de 2015, a autora fala sobre como ¢ crescer no que ela
chama de uma cultura pornificada, resumindo fundamentalmente as questdes das quais trata em seu

livro de forma didatica e breve.

Hé uma mudanca base no consumo da pornografia quando a internet alcanga quase todos os
ambientes domésticos. Dines ¢ veemente em afirmar que ndo se trata mais da pornografia das
publicacdes, da Playboy e da Penthouse, e que a internet foi a responsavel por mudar a pornografia e
torna-la barata, acessivel e anonima, uma combinacao que mudou completamente os paradigmas da
produgdo e do consumo da pornografia (DINES, 2020). Ela especifica que a pornografia da qual trata
¢ a pornografia mainstream, que é mais facilmente encontrada por criancas em idade de
desenvolvimento e ¢ a mais consumida em todo o mundo, a pornografia de graga, que bombardeia

nossos computadores e aparece até quando nao € requisitada.
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A pornografia vai dessensibilizando o consumidor até torna-lo refém de seus produtos,
fazendo com que este precise cada vez de modos mais extremos para chegar ao climax. A industria
ndo estd interessada no sexo, estd focada em fazer dinheiro, afirma a autora (2010). Dines afirma que
as revistas de antigamente, como a Playboy, mostravam um soft-porn ¢ ja contribuiam para a visao
de uma mulher “produzida” para ser olhada, usada, objetificada e guardada até¢ a proxima vez.
Entretanto, estas relagdes se intensificaram com a internet e a pornografia foi se tornando cada vez
mais um produto, focado unicamente na venda. Muitas das praticas bastante procuradas hoje na
internet eram quase inexistentes décadas antes, pois conforme o consumidor do pornd fica mais
dessensibilizado, a indastria se empenha em gerar imagens cada vez mais fortes para leva-lo ao
climax. Como uma droga, o uso continuo da pornografia vicia e faz com que o usudrio tenha que
procurar uma dose cada vez mais alta ou uma droga cada vez mais potente para chegar ao mesmo

resultado que tinha inicialmente. (DINES, 2010)

Através de suas palestras, Dines teve acesso a muitos jovens que a procuravam depois de as
assistirem, corroborando sua tese ¢ dividindo suas experiéncias. Muitos se sentiam incomodados com
a necessidade que tinham de consumir pornografia, alguns ndo conseguiam chegar ao climax com
suas parceiras sem invocar a interpretacdo de alguma cena vista previamente. Os jovens acabavam
por se tornar reféns daquilo que viam: eles aprendiam sobre sexualidade com o pornd e este, por sua

vez, moldava seus consumidores, garantindo a perpetuacao de seus produtos.

Em seu TEDx Talk, Dines argumenta que as praticas disseminadas pelo pornd e a visdo que
este promove da mulher ¢ artificial e criada pela industria para vender cada vez mais. Ela afirma que
o consumo de imagens de praticas como o gagging, na qual o pénis entra tdo fundo na garganta da
mulher que ela fica sempre na iminéncia do vomito enquanto lagrimas caem de seus olhos (com uma
quantidade excessiva de rimel colocada de propdsito, para que a imagem demonstre bem o caminho
das lagrimas no rosto da atriz) ¢ algo disseminado e imposto através do bombardeamento deste
contetldo na midia. Mesmo os textos explicativos dos videos pornograficos afirmam que o que estdo
mostrando ¢ o que os homens sempre quiseram ver, hd uma afirmativa constante do que ¢ ser homem
e do que homens devem querer no sexo que ¢ disseminada aos meninos desde o inicio da puberdade.
Dines afirma que mesmo que estes meninos que estdo ainda tentando descobrir sua sexualidade
sintam-se envergonhados pelo que estdo vendo (e ai entramos novamente no jogo que configura o
biopoder e ¢ explicitado por Lapeiz e Moraes, o discurso moralista se encontra com o discurso
libertino, a proibicdo em conjun¢do com a transgressao), € constantemente reafirmado que € assim

que deveriam se portar, que ¢ isto que eles querem, que ¢ disto que eles gostam. (DINES, 2020)

E claro que ndo podemos simplesmente colocar a responsabilidade de toda a violéncia contra

a mulher na pornografia, mas acredito que ela ¢ sintomatica e serve de reafirmagdo constante, ¢ uma
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subjetividade que ¢ produzida e reproduzida a todo tempo. Ha ainda a fantasia masculina de que as
mulheres que entram neste meio o fazem porque gostam e sao diferentes das mulheres em suas vidas,
0 que ¢ uma condi¢do necessaria para que possam usufruir completamente da pornografia,
desumanizando o que estdo vendo (DINES, 2010). O pornd trabalha com a fantasia, mas acaba por
mina-la fazendo com que ela sucumba a seus poderes. As informagdes coletadas por Gail Dines em
sua pesquisa e nas entrevistas que fez com abusadores apontam para a realidade de que a pornografia

¢ um produto que insere o consumidor em um ciclo vicioso, tornando o gozo refém da pornografia.

E extremamente dificil chegar a uma configuragéo delimitadora da pornografia e do erotismo,
mas acredito que isto seja o mais proximo de que possamos chegar. E, portanto, sobre a pornografia
como industria a partir da qual trabalho, a pornografia que formata o desejo, como colocado por
Eliane Robert de Moraes. E a pornografia que mais pode ser prejudicial as relagdes sexuais e a quem
se identifica como mulher na sociedade, por trata-la frequentemente como objeto cénico e colocar o
espectador em uma posicao longe da logica do desejo e mais perto da logica do consumo, a

pornografia que faz do desejo uma pasta de dentes.

Tendo em vista estas discussdes, me interessa a questdo de como se dao essas relagdes de
poder construidas na imagem pornografica, nestes corpos. O que inicialmente difere o nu artistico do
erotico e da pornografia? Um corpo nu por si s6 ndo ¢ o suficiente para classificar uma imagem como
pornografica. E as imagens pornograficas se desenvolveram muito ao longo do tempo, desde que
Sandra Lapeiz e Eliane Robert de Moraes escreveram seu livro. A internet foi parte essencial nessa
mudanga, mas o que mudou? Giorgio Agamben em Nudez identifica uma mudanc¢a nas imagens ditas

erdticas ao longo do tempo. O autor coloca que:

[...] enquanto, nos primérdios da fotografia erdtica, as modelos deviam ostentar no rosto uma
expressdo romantica e sonhadora, como se a lente objetiva as tivesse surpreendido, ndo vista,
na intimidade do seu boudoir, no decorrer do tempo esse procedimento inverte-se ¢ a inica
tarefa do rosto torna-se a de exprimir a consciéncia despudorada da exposi¢do do corpo nu
ao olhar o descaramento (a perda de rosto) ¢ agora a contrapartida necessaria da nudez sem
véus. (AGAMBEN, 2014, p. 127)

Seria tal descaramento a logica de construgdo que passa a prevalecer nas imagens desta
indastria conforme sua evolugdo no meio da cibernética e do neoliberalismo? Seria este
“descaramento”, na palavra do autor, andlogo a uma perda de identidade como sujeito desejante das

mulheres mostradas na constru¢do destas imagens provenientes da inddstria pornografica comercial?

Podemos entender esta mudanga apontada por Agamben como a possivel diferenciacdo entre
o carater das imagens erdticas e a profusdo da industria pornografica comercial como a entendemos
hoje. Conforme a pornografia foi se aproximando cada vez mais da légica do produto, a produgdo
das imagens foi sofrendo alteragdes e devido a seu acesso cada vez mais facil, a industria pornografica

teve que se reinventar e tornar seu produto cada vez mais extremo. Este descaramento apontado por
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Agamben viria disto. Gail Dines (2010) cita inclusive em seu livro uma mulher que confessou a ela
ter tido que colocar um saco em sua cabeca para realizar a fantasia que seu marido tinha de estupra-
la. A dessensibiliza¢do que a pornografia gera estd intimamente ligada a este descaramento que foi

sendo incutido nas imagens produzidas pela industria ap6s a revolucdo da internet.

Tendo em vista os dados e argumentos citados por Gail Dines ¢ dificil continuar com a ideia
de que a industria pornografica ¢ voltada para o desejo. A pornografia mainstream € voltada para o
consumo de produtos e ndo sé se distancia da 16gica do desejo e do erotismo proposto por Bataille,
como dessensibiliza seus consumidores a poderem usufruir de tal, tornando-os reféns de sua

mercadoria.

Recapitulando, entdo, o erotismo segundo Bataille se da através da constituicao de um jogo
que coloca a vida, essencialmente descontinua, em questao, desordenando-a e resultando na busca de
uma continuidade. E interessante ainda relembrarmos o tratamento dado a nudez pelo autor, o
desnudamento, que equivalente a imolagdo, se daria no movimento inicial de despir-se da ordenagao
aparente da vida descontinua para se entregar a incessante busca pela continuidade com um outro. A
fusdo dos corpos entre si ¢ a busca de um impossivel através do erotismo ¢ a procura de uma perda?!

de si € a “recusa da vontade de fechamento em si mesmo.” (BATAILLE, 2017, p. 47).

Esta recusa de um fechamento em si mesmo, que ¢ a base do erotismo, ¢ diretamente ligada
ao desejo. Lidando com a constitui¢do primaria do desejo, Tania Rivera fala da formagao do mesmo

para Freud:

Ao inscrever-se entre mim ¢ o outro, a imagem corporal que sustenta a iluséria unidade do
eu toma e transforma o lugar (o entrelugar) que, antes dela, era ocupado por certo objeto
fundamental: o seio materno. Na construgao narrativa freudiana que tenta dar conta da origem
do desejo, ele € o objeto que permitiria a passagem da necessidade (do alimento que € o leite)
ao desejo (do corpo, da presenga da mée). Inicialmente ele ndo seria percebido como “fora”,
como parte de outro corpo, mas ocuparia uma zona de indiscernibilidade entre o bebé ¢ a
nutriz. Experimentar a falta do seio materno no momento em que se anseia por ele
corresponde, assim, a uma vivéncia de perda corporal que funda o movimento desejante
como busca do objeto perdido. O objeto de desejo, que tentamos sempre reencontrar, € aquilo
que um dia teria sido parte de mim (e do outro). (RIVERA, 2015, p. 302)

O desejo, entdo, pode ser considerado uma margem, ou uma membrana, esse habitante do
“entrelugar” entre o eu e o outro, a procura de algo que seria ao mesmo tempo parte de mim e do

outro, um fora que se entende (ou “se entendeu" e agora se pretende) dentro.

Trazendo a discussdo em torno do desejo para o dmbito da arte, em estudos sobre a obra de

Tunga, Viviane Matesco cita Didi-Huberman, colocando que:

21 Entendo que a “procura de uma perda” possa soar contraditdrio, mas acredito que explicite bem como o erotismo
se manifesta.
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Imprimir, decalcar, marcar tragos sobre uma superficie sdo processos, segundo Georges Didi-
Huberman, em torno de um corpo que, ao se ausentar, deixa sua visibilidade, joga com desejo
e luto, significa um presente remanescente de um passado. (MATESCO, 2011, p. 135)

Pensando, entdo, a inscri¢do de tracos e gestos, sobre uma superficie ser um corpo que ao se
ausentar deixa sua visibilidade, estariamos lidando também com esse “entrelugar” exposto por Tania
Rivera? A superficie que suporta o gesto ¢ onde se inscrevem as marcas de um corpo estaria também
ligada a disposi¢cdo do desejo? Poderiamos pensar a criagdo de um objeto artistico, entdo, como
analoga ao jogo de posi¢des que pressupde uma mobilidade no campo do desejo? Uma pintura
poderia se colocar como esse entrelugar entre o eu e o outro tendo em vista o jogo que se desencadeia

a partir de tal superficie?

E, indo além, uma pintura poderia trabalhar sobre as imagens pornograficas ja existentes para

transforma-las em algo mais congruente com a logica do erotismo e do desejo?
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Capitulo 3 — Entrelugar

3.1 — O sujeito

(A identidade € uma linha que parte em muitas diregdes.)

]

(E a linha caminha de pessoa em pessoa, imprevisivel como a vida, infinita como o sonho.)

[.]

(Nao existe corpo sem o olhar do outro. Nunca se esta sozinho no palco do mundo.)

[.]

(Corpo € o que se parte entre mim e o outro, fazendo-nos perder, entre nos, um certo objeto.)
(RIVERA, 2015, p. 303)

Em “Construgoes em Analise", Freud coloca que a tarefa do analista ¢
construir/reconstruir/escavar aquilo que foi esquecido através dos tragcos que o analisando deixa para
tras de si. A analise seria, entdo, construida a partir de uma narrativa viva?? que se daria entre analista
¢ analisando como pequenos acontecimentos, em processo continuo, através dos quais o analista
desenterraria elementos essenciais presentes que haveriam sido esquecidos e tornados inacessiveis ao
analisando (FREUD, 1986). A analise, portanto, se daria em um jogo entre consciente e inconsciente,

entre o que € expresso propositalmente e o que estd sendo manifestado ndo intencionalmente.

Judith Butler, por sua vez, vai falar do trabalho analitico como um contexto de transferéncia
e interpelagdo?® que prediz um “tu” através de uma narrativa. Esta narrativa agiria ndo s6 como meio
de transmitir informagodes, mas também como uma articulagdo de um “eu” que nao s6 € narrado, mas
posto no contexto da cena de interpelacdo, possibilitando inclusive um desencontro entre o que o
discurso produz e a inten¢do do que ¢ dito (BUTLER, 2015). Na versdo em inglés, a palavra
“interpelacao” ¢, na verdade, “address”. A palavra “address” na lingua inglesa pode ter tanto o
sentido de “endereco”, ou seja, um lugar, como pode derivar do verbo “to address”, enderecar. Uma
“scene of address”, portanto, pode ser interpretada tanto como um ato, quanto como um lugar, uma

cena de enderecamento a0 mesmo tempo em que uma cena de endereco. Ou seja, a scene of address

22 Tania Rivera em Comunicagdo Oral na disciplina Autobiografia e Outras Ficgdes — PPGCA-UFF, 5 jun 2018: “Andlise
n3o seria uma narrativa SOBRE, mas uma narravida DE. E algo vivo, que acontece entre analisando e analista”.
Observagdo: ao escrever esta nota, ao invés de “narrativa DE”, escrevi “narravida DE”, um ato falho que acredito
explicitar o que compreendi sobre andlise a partir dos escritos de Freud, uma narrativa que narra a vida (entendida
aqui como o que é manifesto em jungdo com o que ndo é expresso, mas esta presente), mas que ao mesmo tempo é
vida, sendo alterada e construida a todo tempo. Como Butler (2015) coloca: “o “eu” narrativo reconstitui-se a cada
momento que é evocado na prdpria narrativa” (BUTLER, 2015, p. 89)

2 A defini¢do de interpelacdo pelo diciondrio Michaelis é “ato ou efeito de interpelar” e “ato juridico, judicial ou
extrajudicial pelo qual o credor declara ao devedor a exigéncia do cumprimento de uma obrigagdo civil, sob pena de
incorrer em mora.” (MICHAELIS, 2020)
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da qual trata Butler ¢ um contexto no qual ha um movimento concomitante entre o objeto que ¢

exposto e a a¢do que o expoe através de uma narrativa.

O proprio conceito de narrativa compreende normas de narragdo exteriores ao “eu”?*

, que ao
se dispor a narrar a si mesmo ja ¢ circundado por uma exterioridade, um outro. A linguagem por si
sO ja pertence primeiro ao outro que me interpela e eu a adquiro por alguma forma de mimese
(BUTLER, 2015). A autora entende o inconsciente como um predicado do sujeito, um “modo de ser

despossuido, desde o inicio, pela interpelacdo do outro” (BUTLER, 2015, p. 74).

“A arte busca outros — pois ela é sempre enderegamento a alguém — mas o que nela se encontra
¢ outra coisa: a dimensdo da diferenca como inerente ao proprio eu.” (RIVERA, 2015, p. 297) Assim
como a psicanalise, a arte coloca em questdo sua propria “scene of address”, enderegamento ao
mesmo tempo que endereco, verbo em conjunto com objeto, acdo que se pretende conjuncao a uma
superficie (no caso da pintura) de um sujeito irrompido em objeto. Ha a presenga de um outro que ¢

posta em questdo tanto na psicanalise quanto na arte.

Marcel Duchamp fala sobre o coeficiente artistico no “Ato Criador” como a relagdo entre
aquilo que o artista quis expressar em sua criagdo?® mas permanece inexpresso € o que sem
intencionalidade € expresso na realizacdo da obra, caracterizando uma diferenca entre intengdo e
realizacdo que ¢ fora da ordem do consciente do artista. A obra, desta forma, s6 se completaria com
a presenca do publico, que estabeleceria o contato entre a criacdo e o mundo exterior (DUCHAMP,
2013). Tendo em vista essa relacdo entre o que € intencionado € o que € expresso sem intencao no
ato criador, temos ai um jogo entre o consciente e o inconsciente no que ¢ criado. H4 sempre uma
alteridade na criacdo da obra de arte, assim como ha nas narrativas de si nas cenas de interpelagao
(ou “scenes of address”) do processo analitico conforme colocado por Butler. O publico age como
esse “outro” e somente desta forma e através deste jogo é que a obra de arte se completa. Ou, como
colocado por Tania Rivera, “se o autor ¢ desbancado, ¢ para que melhor possa surgir o sujeito, do
lugar que lhe seria de direito: “de fora”.” (RIVERA, 2014, p. 22) Logo mais, a autora propde que “a
psicanalise ¢ a reflex@o que surge na aurora do século XX para literalmente por o sujeito fora de si.”

(RIVERA, 2014, p. 23)

Pensando especificamente este paralelo entre a arte e a psicanalise, Tania Rivera (2005) em
texto mais antigo estabelece uma congruéncia entre estes dois conceitos a partir da emergéncia da

psicanalise de Freud e a desordenagao do espago visual de Cézanne:

24 “(...) o Eu ndo é uma entidade ou substancia, mas um conjunto de relacGes e processos, implicado no mundo dos

cuidadores primarios de maneiras que constituem sua propria defini¢do.” (BUTLER, 2015, p. 80)
2 Duchamp ressalta que nao esta se referindo somente a “grande arte”, mas a arte em estado bruto (a I’état brut),
seja ela boa, ruim ou indiferente. (DUCHAMP, 2013)
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O quadro nio mais se compde a partir da posi¢do inquestionavel e bem centrada de um olho
ordenador, segundo as leis da perspectiva, e assim o espaco da obra se desestabiliza. Com
Freud, de maneira complementar, ¢ o sujeito representado por este olho que perde sua
estabilidade, sua posicdo central. (RIVERA, 2005, p. 7)

Paul Cézanne foi um artista que viveu de 1839 a 1906 e ¢ caracterizado como um pintor
pertencente a0 movimento pos-impressionista. O pds-impressionismo, movimento encabegado por
nomes como Cézanne, Vincent Van Gogh, Claude Monet e Paul Gauguin, representou uma revisao
dos paradigmas artisticos da época. Enquanto anteriormente os preceitos do realismo ditavam as
regras da academia, o pos-impressionismo passa a entender o quadro fundamentalmente como o que
¢, tinta sobre superficie. Nao hd mais uma suposta ordem calcada no conjunto de regras da perspectiva
realista, que partia de um olho pontual ordenador e um ponto de fuga definido. Conforme colocado
por Tania Rivera, na arte, o espago da obra é desestabilizado e 0 mesmo ocorre com o sujeito na

psicanalise a partir dos estudos de Freud.

A psicanalise, a arte e o desejo implicam no desestabelecimento de uma suposta ordem fixa
do sujeito como ser pontual. Enquanto Butler coloca que “Parece que no meu desejo ha um outro, e
essa étrangereté perturba meu esfor¢o de dar sentido a mim mesma como um ser limitado ¢
separado.” (BUTLER, 2015, p. 98), Rivera supde que “Apenas o encontro no qual minha propria
identidade seja fissurada e¢ posta em crise, assim como a dele, ¢ capaz de propiciar uma real

experiéncia do outro” (RIVERA, 2015, p. 296).

No encontro com o outro, ha, entdo uma desestabilizagdo da ideia deste “eu” fixo como
imagem/objeto de si para si. H4 um jogo que se compde e embaralha a pretensa ordenagdo do
individuo. O proprio termo “individuo” quer dizer pessoa, mas também quer dizer indivisivel,
impossivel de separar, e é esta ideia que esta sendo confrontada, a de uma identidade fechada, estavel
e inflexivel. A identidade por si s6 ja ¢ uma fissura. A presenca de um outro ja € inerente ao eu. Desde
o0 inicio da vida, este outro ja esta presente, seja no utero ou no momento primario da constitui¢do do
desejo. O outro ja habita em mim (no Utero eu o habitava) ndo s6 como objeto de desejo, mas como
objeto de mim. Este objeto aparentemente estavel ¢ perturbado na psicandlise, pois ¢ confrontado
com seu eterno movimento, ndo hd uma estabilidade na identidade como objeto de si para si, ha um

infindavel fluxo, ato de passagem entre consciente e inconsciente.

Este ato de passagem, expressao usada por Viviane Matesco (2016) ao tratar do encarnado na
pintura, também constitui o “eu”. O que seria o eu se ndo mais que um ato de passagem? Em eterno
movimento entre fora e dentro? Entre consciente e inconsciente? Entre eu e o outro? Entre eu € a obra
de arte? Entre o outro e a obra de arte? Ou mesmo entre eu € o outro que ¢ a obra de arte? Tania
Rivera coloca que € apenas no encontro no qual minha identidade seja posta em crise juntamente com

a do outro é que se pode dar a real experiéncia do encontro. Acredito que somente quando minha
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identidade — como a ideia de um objeto estavel de si para si- é perturbada, alterada, que ha a real
experiéncia ndo s6 do outro, mas do eu. E € essa experiéncia que ¢ colocada em jogo na arte, a
diferenca inerente ao proprio eu, conforme Tania Rivera coloca em trecho apontado mais acima. A
arte como sujeito encarnado em objeto ¢ o proprio movimento fundamental de se permitir criar
fissuras em uma identidade aparentemente ordenada e imperturbavel.

“O teu corpo, esse palco” — esse palco “fluido”, diz Eleonora®® — nele entrecruzamos o

mundo e os outros. E para estar entre um e outro sujeito, o corpo ndo pode ser inteiro, ele
tem de ser o contrario da imagem na qual a identidade encontra sua ancora imagética. O
corpo se mostra, entdo, do modo que — creio — ele realmente €: em partes. (RIVERA, 2015,
p- 301)

E através do corpo que se da o encontro com o outro, o corpo ¢ o limite que define o dentro e

o fora que constitui o eu.
3.2 — Corpo e imagem

As nog¢des de corpo e imagem estao intimamente ligadas e para tratar de uma temos que tratar
da outra, pois ¢ a partir de uma concepcao “do corpo como imagem que a nocao de integridade pdde
ser pensada.” (MATESCO, 2009, p. 14). E o corpo do ser humano visto através do espelho que faz
com que haja a ilusdo de uma pretensa individualidade ininterrompivel. O pensamento de que “este
sou eu” parte da imagem que ¢ vista de si mesmo. Mas mesmo esta imagem ja ¢ circundada pela
existéncia de um outro, o entendimento de si como imagem vem no momento em que a crianca se
depara com o espelho e ¢ dito a ela “esse é vocé”.?’ Esta imagem, entretanto, ¢ fundamentalmente
uma simulacdo do que de fato somos porque ndo somos essencialmente imagem, o corpo ¢ um

organismo vivo que se altera a todo tempo até por fim perecer.

Hans Belting trata da questdo de imagem e morte em Por Uma Antropologia da Imagem,
originalmente publicado em 2001, partindo da hipdtese de que a analogia entre imagem e morte € tao
antiga quanto a producdo de imagens. “A contradi¢do entre presenga ¢ auséncia, que ainda hoje se
patenteia nas imagens, tem as suas raizes na experiéncia da morte dos outros.” (BELTING, 2014, p.
182). E quando somos confrontados com a iminéncia da morte que nos deparamos com a existéncia
do corpo puramente como imagem. O enigma da morte ¢ o enigma da imagem porque apesar de nos
identificarmos com a imagem do espelho ou da fotografia, esta imagem ndo fundamentalmente
constitui o que somos. O eu ndo é conversivel em imagem, mas na morte o corpo, que outrora era

vivo e eternamente em movimento, vira somente imagem através da figura corporal destituida de

26 Eleonora Fabido em “Corpo Cénico, estado cénico” no livro A¢des: Eleonora Fabido (2015), Rio de Janeiro:
Tamandua Arte.
27 Tania Riveira em Comunicac¢do Oral na disciplina Autobiografia e Outras Ficcdes do PPGCA-UFF.
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vida. Quando morre, 0 ser ndo mais se encontra em seu corpo, mas ¢ na imagem deste corpo que ele

se transforma aos olhos dos vivos. (BELTING, 2014)

“O horror da morte consiste em que, aos olhos de todos e de repente, o que ainda ha instantes

fora um corpo que falava e respirava se converte em imagem muda.” (BELTING, 2014, p. 183)

A auséncia ¢ colocada como a condi¢do origindria da imagem porque a imagem pode buscar
a representacdo, mas ela ndo é o representado de fato. Belting coloca que o enigma da morte € o
enigma da imagem porque ambos se constituem pela presenca paradoxal de uma auséncia. No caso
da morte, o corpo que esta ali somente como imagem e que rapidamente ird se decompor denota a
auséncia da presenca do ser vivo. O mesmo ocorre com a fotografia, se a fotografia pretende a
producao de uma imagem € somente porque nao ha como abarcar o ser em imagem. O enigma da
imagem, portanto, ¢ o enigma da morte porque na morte tudo o que resta ¢ o corpo destituido de vida

e o corpo nada mais € do que imagem.

Jean-Marie Schaeffer desenvolve a questao do corpo como imagem a partir de uma produgao
ligada ao desenvolvimento teologico da cultura ocidental. Em “O Corpo E Imagem”, o autor diz que
“Temos o habito de dizer que a cultura ocidental ¢ uma cultura da imagem, entendendo que nossa
relacdo conosco e com o real ¢ profundamente moldada por esquemas, estereotipos e ideais que sdo
encarnados em imagens.” (SCHAEFFER, 2008, p. 127) A hipotese desenvolvida ¢ a de que a
importancia das imagens ndo ¢ algo natural, mas tem ligacdo com o lugar do pensamento do corpo
em nossa cultura cristd, em contraponto a tradicdo oriental, que evita a representagdo do corpo

enquanto corpo.

A tendéncia de pensar as questdes de corpo e imagem em conjunto decorre de trés fatores
geradores: o dualismo que separa alma e corpo; o criacionismo monoteista, que parte do mito do
pecado original, responsavel pela queda do homem, que introduz a dessemelhanga na relagdo com o

Criador; e a encarnag¢do, que compreende Deus feito homem (SHAEFFER, 2008).

Deus, ser todo poderoso onipresente e onisciente, ¢ inapreensivel e irrepresentavel e estd além

de toda imagem. Entretanto, na tradi¢do crista, através da Encarnacdo, Deus aparece sob uma forma
. A 3 r.o.: . b (13

que relaciona a transcendéncia do espirito e o corpo do homem, se produzindo em imagem. “Por
intermédio de Cristo, Deus ganha rosto e se faz visivel para o homem.” (SCHAEFFER, 2008, p.128)
E através da encarnagdo em Cristo que Deus se produz em imagem apreensivel ao olho humano.
Cristo ¢ a corporificagdo humana de um ser incomensuravel e a encarnagdo é o processo em que se
cria um outro a partir de uma relagdo que ao mesmo tempo contém, ¢ e se assemelha a algo que

outrora nao poderia ser apreendido pelo olho humano.
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Com efeito, a partir do momento em que Deus encarna, assume a figura humana, como evitar
que, além de uma relagdo de semelhanga, isso ndo instaure um verdadeiro parentesco entre o
Modelo e 0 homem-imagem?

A passagem do Deus-modelo a um Deus-espelho vai resultar entdo na interiorizagdo do
modelo. (SHAEFFER, 2008. p.130)

Schaeffer afirma que o corpo humano ¢ profano por natureza, mas a partir de uma imagem
conforme com um modelo de perfeicdo, a tradicdo da arte na Renascenca se desenvolve de modo a
buscar uma harmonia nas propor¢des pensando a imagem a partir do “belo”. A pintura nesta época
se proporia a “fundar a beleza visivel do corpo humano sobre uma harmonia interior.” (SCHAEFFER,
2008, p. 131). Isso ocorreria através do nu, o qual seria atributo do ser humano, devido a sua
associagdo com a espiritualizagdo e propor¢des de seu corpo em contraponto ao corpo animal.
“Portanto, o nu nao é nem a nudez da criatura, nem a opacidade do corpo animal, nem a carne do
corpo sexuado; €, muito pelo contrario, seu desmentido (ou sua nega¢ao) mais forte.” (SCHAEFFER,

2008, p. 131)

O autor se pergunta, entdo: o que ocorreria quando o corpo toma forma sob um olhar
desejante? Ele se colocaria sob o olhar de um outro corpo, substituindo, assim, o ideal espiritualizado
do belo “pelo comércio dos corpos situado sob o signo da pulsdo escopica. A sexuacdo do corpo — e
especialmente do corpo feminino — sempre foi, portanto, um perigo para o nu, perigo do risco de ver

a bela imagem decair em pornografia.” (SCHAEFFER, 2008, p. 131)

Schaefter coloca ainda que a imagem fotografica possui a necessidade técnica de ser uma
impressao do corpo em sua presenca fisica e sexuada, fazendo assim com que, ao se manter fiel as
suas especificidades, mostraria o corpo em sua presenga obstinada, distanciando-se da ideia do belo
ideal. Entretanto, com os efeitos de impressdo da imagem produzida pela fotografia, a mesma
possuiria a capacidade, melhor que qualquer imagem, de ludibriar e iludir a realidade trazendo
“ficcOes que imitam a imagem conforme, celebrando a coincidéncia improvavel da realidade e do

ideal.” (SCHAEFFER, 2008, p. 132)

3

E interessante observar a diferenciagdo que o autor faz do que trataria como imagens
pornograficas e erdticas: a imagem dita erdtica teria um carater coincidente com o ideal harmodnico e
belo, em detrimento da natureza profana natural do corpo humano. Enquanto isso, para que a imagem
decaisse em pornografia, ela se colocaria em primeira instancia sob o olhar de um outro corpo
desejante e explicitaria o carater sexuado do corpo humano. Pela visdo de Schaeffer, entdo, seria
possivel que disséssemos que haveria um tanto de verdade da natureza humana no que ele chama de

imagens pornograficas.

O autor neste texto fala somente uma vez a palavra “pornografia”, quando a coloca como um

perigo para o nu (especialmente o feminino). A pornografia, para ele, demonstraria o corpo humano
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sexuado como ¢, distante do ideal belo, a0 mesmo tempo em que necessitaria da presenga do olhar
de um outro ser desejante para tomar forma. O outro aqui se mostra presente como na suscitacdo do
desejo para Freud e Butler. O outro desejante, para Schaeffer, estd inscrito na pornografia e ¢ sua

presenga que fundamenta o distanciamento de um ideal belo inexistente.

E durante o Renascimento, portanto, que os artistas passam a buscar o ideal belo na pintura e
a figura humana recebe um novo status. O corpo humano passa a poder se tornar veiculo da imagem
idealizada através do foco nas propor¢des harménicas em uma incessante procura pelo belo ideal. E
através da pintura que os artistas buscam explicitar esta harmonia interior de uma imagem modelo,
em especial na retratagdo do nu, que seria a negacao do corpo sexuado, conforme afirma Jean-Marie

Schaeffer.

Vivane Matesco em Corpo, Representa¢do e Imagem (2009) afirma que o olhar que constroi
o nu no Renascimento ¢ o da interioridade espiritual. O nu seria o corpo equilibrado, ideal, “re-

modelado”, enquanto a nudez denotaria um estado de corpo sem vestes, embaracado e indefeso.

A sexualidade dos corpos, sobretudo do corpo feminino, no entanto, sempre foi um problema
para o nu. Mesmo em sua origem grega, a nudez masculina e a feminina ndo tinham o mesmo
estatuto: enquanto os jovens participavam dos jogos nus, as mulheres vestiam-se; (...) E
interessante observar como a propria historia da arte constréi seu discurso a partir da
repressdo da sexualidade. Na verdade, s6 conhecemos os nus gregos através de copias
romanas ¢ de objetos como moedas, estatuetas de marmore, bronze, argila. Como seu
conhecimento é construgao realizada a partir de sua repercussao, as copias variam a partir do
momento em que foram interpretadas. (MATESCO, 2009, p. 25)

Hé uma negacdo do corpo sexuado, como ¢ colocado por Schaeffer, que perpassa a historia
da arte. Desde a primeira vez que o termo pornografia foi usado na historia da arte®®, o lugar da
sexualidade era reservado aos anseios masculinos. As mulheres estavam nas imagens, mas elas eram
produzidas e vistas somente pelos homens. Ao longo do século XIX nas cidades europeias a
pornografia denomina um conjunto de medidas urbanistas de controle das atividades sexuais no
espaco publico e presenca de mulheres solitarias nas ruas oferecendo servigos sexuais (PRECIADO,
2017). A pornografia, portanto, desde seu inicio, ¢ utilizada como meio de controle dos corpos. Dos

que estdo retratados nas imagens e dos que as consomem.

“...pornografia como categoria higiénica ¢, sobretudo, assunto de regula¢do da sexualidade
das mulheres no espago publico, assim como da gestdo dos servigos sexuais das mulheres
fora das estruturas institucionais do matrimonio e da familia. Dentro das retoricas do
higienismo, a pornografia ¢ uma técnica de vigilancia e domesticagdo das politicas do corpo
(ou de corpos politicos) que forma parte do que Foucault denomina o dispositivo da
sexualidade, caracteristico das tecnologias de poder do século XIX. A pornografia ¢ o braco
publico de um amplo dispositivo biopolitico de controle e privatizagdo da sexualidade
feminina na cidade moderna. (PRECIADO, 2017, p. 29)

28 Conforme dito no capitulo 2, o termo foi utilizado pela primeira vez pelo historiador C.O. Muller para designar
imagens e estatuas descobertas nas ruinas de Pompéia. As obras foram, entdo, segregadas a um espago denominado
Museu Secreto, no qual apenas a aristocracia masculina podia entrar. (PRECIADO, 2017)
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Se aqui estamos tratando da sociedade ocidental ao longo século XIX, no fim do século a
situagdo ndo era tao diferente assim. Com a evolucdo da maquina fotografica e a popularizagdo das
cameras portateis®®, os mecanismos de produ¢ido de imagens foram progredindo ao longo dos anos.
A imagem passa a se difundir através de revistas, da televisao e, nos anos 90, da internet. A produgdo
de imagens eroticas acompanha estas mudangas e vai sofrendo modificagdes ao longo do tempo. Esta
alteracdo ¢ explorada por Giorgio Agamben no livro Nudez, no qual, conforme visto anteriormente,
o0 autor o autor afirma que a “evolu¢do” da fotografia erdtica haveria levado ao descaramento (perda

de rosto) das modelos presentes nas imagens.

Ha em sua investigacdo uma caracteristica teologica, assim como na visdo de Schaeffer. Se
no inicio, a fotografia erotica retratava as mulheres como vitimas de um olhar furtivo, hoje em dia, o
que ocorre ¢ um descaramento das modelos. Este descaramento, que passa a ser a contrapartida
necessaria da “nudez sem véus”, imprime a perda de rosto, de identidade (ndo como objeto de si para
si, mas como ato), do que constitui o ser. Estas imagens que foram se proliferando ao longo dos anos
¢ ficaram cada vez mais populares ¢ acessiveis na pornografia mainstream seriam, a meu ver
conforme dito no Capitulo 2, a epitome da pornografia como industria, como consumo, como produto.
Na qual imagem e sujeito que a consome sdo recipientes de algo, um algo que ndo suscita o jogo entre
sujeitos inerente ao campo do desejo, mas algo de outra ordem, do social, do capital, do todo, talvez

da produgdo de subjetividades coletivas através de relacdes de poder.

Podriamos decir que lo que excita en la pornografia es que el sujeto pornificado no puede
controlar su fuerza de produccion sexual, que la haya declinado en funcion de un espectador
todo-poderoso que, a su vez, a través de la representacion, se vea des-subjetivado, reducido
a su respuesta masturbatoria.

[...] reducir el cuerpo del espectador a receptor involuntario de estimulos eyaculantes, poner
al espectador en la posicion de la puta, la perra, del ano universalmente receptor y privado
de toda decision sexual. (PRECIADO, 2008, p. 182)

Paul Beatriz Preciado supde a pornografia como produtora de estimulos decorrentes da
maquina capitalistica que perpassa tudo o que ¢ produzido na sociedade. A pornografia como tal
despe o espectador de agéncia ao coloca-lo como receptor involuntério do produto que vende. O autor
(2008) fala sobre uma sociedade regida pelo farmaco-porno-poder, algo que se coloca como da
ordem industrial. Ha algo nessa industria que produz imagens de forma distante ao jogo que €
suscitado no erotismo, ¢ algo da ordem do consumo, que visa o estabelecimento de uma relagao de
poder. Como mercadoria, sdo imagens construidas para um publico-alvo que as consome e, dentro

deste mecanismo, ha um proposito que se retroalimenta conforme vai sendo atingido.*°

29 A primeira cAmera fotografica portatil comecou a ser vendida em 1886 pela Kodak. (GODINHO, 2018)

30 A medida em gue o individuo vai consumindo as imagens pornograficas, ele passa a precisar de imagens cada vez
mais extremas para atingir o mesmo nivel de satisfacdo que atingia no inicio, de acordo com a pesquisa de Gail Dines
(2010).
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O jogo inerente ao campo do desejo ¢ substituido por uma mercadoria que suscita respostas
involuntarias ao espectador. As relagdes provocadas pelo erotismo sdo suplantadas por uma estratégia
de consumo irrefreado de imagens que sdo produzidas unicamente para tal. O sujeito que no jogo do
entrelugar do desejo ¢ a0 mesmo tempo sujeito € objeto e possui a presenga de um outro circunscrita
em si ¢ reduzido ao consumidor, privado de vontades e desejos. O que suscitariam estas imagens,

entdo? Seria a vontade de uma encarnacgao citada por Agamben?

O desejo é, antes de tudo, para Sartre uma estratégia voltada a fazer aparecer no corpo do
outro a “carne” (chair). O que impede essa “encarnagdo” (ainda um termo teoldgico) do corpo
ndo sdo tanto as vestes materiais € a maquiagem que habitualmente o cobrem como o fato de
que o corpo do outro esta sempre “em situacdo”. (AGAMBEN, 2014, p. 111)

A definicao de Sartre me parece partir sempre de um s6 agente, um ser desejante, que quer
fazer aparecer a “carne” em um outro, aquilo que nos torna animais, que constitui nossa existéncia,
que nos despe da racionalidade, do inconsciente, dos proprios desejos. A carne por si s6 nao ¢ também
um ser desejante, ¢ morta, perecivel. Quando em Bataille, o erotismo parte de uma vida interior de
alguém para buscar um objeto de desejo exterior a si, ao tratar de um “objeto de desejo” de inicio
poderia parecer que o autor esta em congruéncia com a falta de agéncia exprimida por Agamben, mas
posteriormente 0 mesmo coloca que “O erotismo é, na consciéncia do homem, o que nele coloca o
ser em questdo” (BATAILLE, 2017, p. 53). “[...] o ser se perde objetivamente, mas entdo o sujeito
se identifica com o objeto que se perde. Se for preciso, posso dizer, no erotismo: EU me perco”
(BATAILLE, 2017, p. 55). Podemos dizer que este “eu” que se perde em Bataille, este “eu” estavel,
indivisivel, racional, consciente, ¢ o mesmo “eu” que € fissurado numa real experiéncia com o outro,
conforme a citagéio de Tania Rivera mais acima. E a imagem/objeto de si para si que é colocada em

xeque na psicanalise, na arte e no desejo.

Demora-te sobre a minha hora.
Antes de me tomar, demora.
Que tu me percorras cuidadosa, etérea

Que eu te conhega licita, terrena

Duas mulheres fortes

Na sua dura hora.

Que me tomes sem pena
Mas voluptuosa, eterna

Como as fémeas da Terra.

E a ti, te conhecendo
Que cu me faga carne

E posse
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Como fazem os homens.

(HILST, 1980)

Que eu me faga carne.

O “EU” que se perde em Bataille com o erotismo ¢ o mesmo eu que se faz carne de Hilda
Hilst? O “EU” de Bataille, que ¢ proposto com letra maitscula no proprio texto do autor, me parece
um EU substantivo, que ¢ imagem, visao de uma identidade central de um individuo, a imagem de si
para si, que a psicandlise pretende colocar em questdo. Ja o eu de Hilst soa mais congruente com o
eu-jogo-sujeito-agente-objeto que compde o ser. Ser que € verbo, sujeito e predicado, que se faz carne
no jogo com um outro e, se fazendo carne, também se faz posse e possui. Como fazem os homens.
Remeteria este ultimo verso as relagdes de poder que permeiam as relagdes particulares e publicas na
nossa sociedade? Que entende a mulher como posse e carne? Como “parte a ser diluida” no jogo do
erotismo, conforme dissemos anteriormente que coloca Bataille? No jogo proposto por Hilst,
entretanto, a propria narradora se faz agente desse processo, se coloca como carne, se possui € se

entrega a uma outra, ndo ha dissolugdo, ha entrega, posse, conhecimento.

O verso “fémeas da Terra” nos remete ainda a natureza animalesca humana e traz de volta o
pensamento do sexo como a atividade rudimentar da qual trata Bataille. Ao conhecer uma a outra,
entretanto, a narradora se coloca num jogo que parte desta esfera animal para chegar a vida interior,
a qual, conhecendo um objeto exterior, se faz carne e posse. A carne de Bataille se encontra mais
proxima da carne de Hilst do que da carne de Agamben porque € a carne que contém em si a

transcendéncia, que constitui o ser, que ¢ elemento fundamental do erotismo.

Derivada de uma vida interior, seria essa busca do erotismo a um objeto exterior, entdo, a

procura de uma encarnagao? Ou, digamos, um encarnamento?

O sufixo -¢3o exige um agente implicado por causas externas, ¢ um “morfema
agentivo/causativo” (OLIVEIRA, 2007, p. 92) como “puni¢do” e “criacdo”, enquanto o sufixo -mento
“tem agentes implicados por situagdes com causagdo interna” (IDEM, p. 93), como “enrijecimento”,
“esclarecimento”, “florescimento”, entre outros. Pensemos, entdo, no que seria um encarnamento:
algo que seria suscitado por uma causagdo interna e ndo por um agente causativo, algo da ordem do
jogo entre o fora e o dentro, o eu e o outro, ao contrario da pressuposicdo de um agente centralizador
hierarquizado.

Poderiamos, entdo, interpretar neste ponto a pornografia enquanto industria, como suscitadora
de um desejo através de imagens produzidas e construidas tendo em vista uma dita encarnagdo.

Entendendo o -¢30 como da ordem de recipientes de um agente causativo externo, conforme nos
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mostra a morfologia 3! e entendendo o espectador como receptor involuntario de estimulos
ejaculantes®?. Desta forma, ha um distanciamento da légica do jogo do desejo, que descentraliza o
EU, e do erotismo que parte de uma vida interior a procura de um objeto exterior de desejo. Esta
encarnag¢ao, portanto, se relaciona a formatacao de uma relagdo de poder de imagens, sem o jogo de

sujeitos-objetos como conjunto de relagdes e processos.

A carne proposta por Bataille ¢ a carne do sacrificio, que coloca o ser de volta a sua
continuidade eterna, retirando-o da descontinuidade da vida terrena (que termina na morte), ¢ algo
analogo ao jogo do erotismo, que pretende atingir uma continuidade com um outro. Um devir, por
assim dizer, que transcenderia a ordem do corpo. Caberia, portanto, usar o termo encarnamento cOmo
elemento do desejo e do erotismo, essa continuidade (ou eterna tentativa de, como colocava Bataille
sobre o desejo sexual e sua tentativa de suprimir o abismo da margem dos corpos) posta em jogo,
uma perda de SELF, do EU, formando assim um jogo entre sujeitos-objetos em que o eu € o outro se

perdem internamente, e, desta forma, nos encontramos € SOmos 0S mesmos.

Falando de um encarnamento, entdo, na qual os agentes ndo sdo pontos individuais, mas um
jogo entre pessoas, no qual ambas sdo a0 mesmo tempo sujeito € objeto na busca de uma continuidade
através do gozo, da petite mort®?, entdo como explicitar este encarnamento do desejo e este jogo de

sujeitos através de um trabalho a partir DE** uma imagem?
3.3 - O Encarnado

Em A Pintura Encarnada, livro publicado em 1985, Didi-Huberman coloca a questdo do
desejo na pintura a partir de um conto de Honoré Balzac, 4 Obra-Prima Desconhecida. Neste conto,
o aspirante a artista Nicolas Poussin e um pintor chamado Porbus encontram Frenhoffer, mestre da

pintura e autor da obra que da titulo ao conto.

A historia se inicia quando Poussin e Frenhoffer visitam ao mesmo tempo o atelié¢ de Porbus
e se deparam com uma tela representando a imagem da santa Maria Egipciaca. Enquanto o jovem
Poussin admira a genialidade da pintura, Frenhoffer ressalta sua falta de vida, dizendo que Porbus
havia oscilado entre o desenho e a cor e esta infeliz decisdo resultava em uma figura que ndo poderia

mudar de posigdo, parecia colada ao fundo da tela. Faltava-lhe espaco e profundidade pois o pintor

31 (OLIVEIRA, 2007, p. 92)

32 conforme colocado anteriormente por Paul Beatriz Preciado (PRECIADO, 2008, p. 182)

33 Em francés, petite mort, literalmente “pequena morte”, é a sensacdo pds orgasmo, que se assemelharia a8 morte.
34 Anadlogo, talvez, ao que aconteceria na psicanalise, que seria uma narrativa DE e ndo SOBRE, conforme colocado
anteriormente.
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nao teria perseguido suficientemente a intimidade da forma, logo suas figuras se apresentavam, como

nao mais que “palidos fantasmas coloridos” (BALZAC, 2012, p. 157).

Frenhoffer, entdo, com rdpidas e pequenas pinceladas interfere na pintura de Porbus e a
“conserta”, causando admiracdo nos dois artistas que o observavam. Poussin chega a pensar que era
como se um demonio agisse pelas mios de Frenhoffer, atuando contra a vontade do homem. E
interessante notar a dualidade entre o terreno e o sagrado neste momento. Para que a pintura da santa
fosse bem-sucedida e dotada de um sopro de vida, foi necessario o toque de Frenhoffer, um toque
que parecia possuido, aos olhos de Poussin. O outro do santificado entra em questdo neste momento,

colocando o contrario (o infernal) como meio necessario de atingir a pintura viva.

Os trés personagens vao entdo almogar e durante este momento discutem a obra que da titulo
ao conto de Balzac. 4 Obra-Prima Desconhecida ¢ uma pintura de Frenhoffer que nunca fora vista
por ninguém. Porbus tenta convencé-lo a mostra-la, mas ndo obtém sucesso. Frenhoffer afirma que a
obra ainda nao est4 pronta e diz que falta ainda encontrar uma mulher que o fizesse ver “a natureza

divina, completa, o ideal enfim” (BALZAC, 2012, p. 164).

Trés meses depois, Frenhoffer se encontra desiludido com sua pintura e Porbus lhe oferece
uma saida: Poussin deixaria que Frenhoffer pintasse Gillette, sua amante, contanto que o pintor os
deixasse finalmente ver a obra-prima desconhecida. Ao ver o quadro terminado, entretanto, Porbus e
Poussin acreditam se tratar de uma brincadeira, pois a tela ¢ um amontoado de cores e linhas confusas.
Ha apenas um detalhe discernivel na pintura que intriga os homens, um pé vivo. Entre todo o caos,
saia um pé vivo, que por um momento faz com que Porbus e Poussin acreditassem que se tratava

mesmo de uma mulher embaixo da tela.

Frenhoffer estava certo de que os dois pintores conseguiriam ver a mulher que a tela era — ndo

“representava”, era®. Entretanto, nada conseguiam discernir além do pé vivo.

- Quantos gozos nesse pedago de tela! — exclamou Porbus.
O ancido, absorto, ndo os ouvia, e sorria para aquela mulher imaginaria.

- Mas, cedo ou tarde, ele se apercebera que ndo ha nada sobre a tela — exclamou Poussin.
(BALZAC, 2012, p. 176)

Porbus, entdo, afirma para Frenhoffer “Vede!”, e € neste momento que o artista contempla sua
criagdo e passa a exclamar ‘“Nada, nada! E ter trabalhado dez anos!” (BALZAC, 2012, p. 177).
Confrontado com este aparente “nada” em seu trabalho, Frenhoffer cobre a obra e ap6s a saida de

Porbus e Poussin, ateia fogo aos quadros e morre junto com eles.

35 “Estais diante de uma mulher e procurais um quadro. Ha tanta profundidade nesta tela, o ar é af t3o verdadeiro,
gue ndo podeis mais dinstingui-lo do ar que nos cerca. Onde esta a arte? Perdida, desaparecida! Eis as formas
verdadeiras de uma moga.” (BALZAC, 2012, p. 174) — dizia Frenhoffer sobre a obra-prima agora conhecida.
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A analise deste conto ¢ essencial ao desenvolvimento da questdo do encarnado na pintura
porque Frenhoffer acredita ter conseguido, por fim, uma faganha nunca alcangada na historia da arte,
transformar a pintura em carne. Enquanto a obra-prima desconhecida se mantém desconhecida aos
olhares alheios — neste caso, de Poussin e Porbus — o autor considera haver mesmo criado uma mulher
através de sua obra, a qual se referia como Catherine Lescault. Nao era imagem que estava ali, era

carne, uma mulher de verdade.

E interessante notar que no inicio do conto, Frenhoffer acredita estar proximo do término de
seu quadro, afirmando que faltava somente encontrar uma mulher de beleza perfeita, ideal. Para tal,
ele diz que iria “ao inferno da arte para de la trazer a vida” (BALZAC, 2012, p. 164). Havia, portanto,
a necessidade de uma presenga feminina para que o quadro se tornasse criatura viva. Uma presenga
feminina mesmo que contra sua vontade. Gillette somente adere ao pedido de Poussin porque o
amava, mas diz que acatar o solicitado por seu amante a faria perder-se: “ (...) isso seria perder-me.
Ah, por me a perder por ti! Sim, isso € tdo belo! Mas tu te esqueceras de mim. Oh, que péssima ideia
tiveste 1a!” (BALZAC, 2012, p. 167). E sinalizado neste ponto a perda de um carater de sujeito
desejante de Gillete, que acaba por subjugar seus desejos em fungdo do amante. Gillette, entdo, se
coloca como musa, como imagem-objeto ao olhar de Frenhoffer, para que este possa finalizar sua
obra-prima. H4 uma exaltacdo maior da mulher-pintura, Catherine Lescault, do que de Gillette, a
mulher-carne-e-0sso do conto. Frenhoffer chega a dizer que “Essa mulher ndo ¢ uma criatura, ¢ uma

criacdo” (BALZAC, 2012, p. 171) sobre Catherine.

Nos deparamos, entdo, com a presenca de duas mulheres em A Obra-Prima Desconhecida, a
mulher-carne e a mulher-criagdo. A mulher-carne se coloca como objeto para que a mulher-criacao
possa ter vida, ela ¢ subjugada ao olhar do pintor para que este possa terminar seu quadro. Sera que
o pé vivo haveria sido pintado antes ou depois da presencga de Gillette no atelié? Sera que o ponto de
inflexdo do quadro seria decorrente da presenga da mulher-criatura? Ou serd que Gillette teria
inspirado a profusdo de “cores confusamente amontoadas e contidas por uma infinidade de linhas
bizarras que formam um muro de pintura” (BALZAC, 2012, p. 175)? Ou mesmo ambos? Nunca

saberemos.

A presenca de Gillette ndo € necessaria ao arremate do quadro devido a nudez, mas a presenga
da carne, propde Didi-Huberman. A carne seria ao mesmo tempo a exigéncia e a falta, o limite de
todos os quadros, pois toda pintura ¢ sempre tinta sobre superficie — exceto na obra-prima
desconhecida de Frenhoffer — a carne nunca poderia estar presente em uma tela porque “a tela ¢ aquilo

mesmo que nos faz ver que um corpo pintado € uma nao-vida” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 30).



60

Didi-Huberman observa que em nenhum momento Frenhoffer fala do olhar de Catherine; a
pele € o que ¢ exaltado, uma pele viva que olha o pintor, “(...) pois ¢ a carne que o olha. Assim, o
efeito do pano (“muro de pintura”, “nada, nada”) seria como a queda e o inico vestigio possivel desse
delirio da pele na ordem do sentido pictdrico, ou de sua significancia (...)” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p. 60) E a carne que olha Frenhoffer e que ele inicialmente acredita poder fazer ver a Porbus e
Poussin e ¢ somente de perto que isto pode ocorrer. O artista acredita que somente estando proximo
possa se ter o efeito da realidade, que € apenas superando o abismo da distdncia que seus amigos
poderiam acessar a carne da obra. “Por querer a propria carne, € ndo seu desenho, sua miseravel
silhueta, Frenhoffer ndo tera obtido sendo um fragmento, um fulgor” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.
63). Porque a carne ¢ a tarefa do impossivel. Trazer a carne para dentro da pintura € uma atividade

fadada ao insucesso porque a pintura nada mais podera ser que pintura. Seria, entdo, a pintura a

propria tarefa do impossivel?

Pensando a ligacao entre desejo e pintura, Didi-Huberman pensa o encarnado na pintura como
decorrente do uso da cor/do colorido. Este seria um colorido-limite, que a pintura tentaria alcangar,
mas que nunca haveria sido realizado num quadro por ser o “colorido da vida”. Um colorido através
do qual a pintura poderia se imaginar como a0 mesmo tempo corpo e sujeito, “colorido da vicissitude
e, portanto, do despertar do desejo” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 37). Um colorido do impossivel.

Ou um colorido impossivel.

Para Didi-Huberman a cor-/imite existe em um jogo fragil, vacilando de plano em plano no
espago. Ele ndo vé a cor como uma superficie formal, mas fala de uma superficie pintada que seria
como uma pele. A pele, neste caso, ¢ entendida como uma interposi¢@o entre o sensivel e o sentir, €
a derme como 6rgao de contato com o mundo externo, uma membrana. “Alids, nem mesmo a pele ¢
uma superficie. Seu conceito ndo para de hesitar entre o tegumento (o que recobre) ¢ a derme (o que
descobre ou despoja, segundo a etimologia da palavra).” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 43) Isto ¢, a

pele € o que cobre ¢ 0 que descobre ao mesmo tempo.

Referindo-se a constante invocacdo da carne nos textos sobre a pintura, Didi-Huberman
analisa o sentido do termo encarnado que designaria o dentro, o informe do interior do corpo,
e, a0 mesmo tempo, a superficie, uma pele. [...] O encarnado seria esse ato de passagem, a
oscilagdo entre superficie e profundidade, uma tranca temporalizada entre o branco e o
sangue. Lugar de didlogo com as coisas e com os outros, nossa pele ¢ esse entre, define uma
marca ¢ ¢ marcada pelo mundo: vemos pela superficie, mas essa fronteira significa
espagamento e revela um olhar mais profundo. (MATESCO, 2011, p. 171).

A superficie ¢ sempre um ponto de contato e caracteriza uma extremidade. Usualmente
usamos o termo para tratar de um exterior, mas neste caso, esta pele-superficie compreende também
seu interior, encontro entre dois extremos — o dentro e o fora— que constitui o entre. A pele que marca
o mundo e ¢ marcada por ele € o ato de passagem que nos permite sentir o outro e vice-versa. Quando

pensamos no entrelugar do desejo como o que outrora haveria sido parte de mim e do outro — do bebé
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e do seio materno — pensamos também na pele que permite este contato. O mamilo e a boca sao
membranas ainda mais sensiveis que a epiderme, e sdo o ponto de contato essencial entre o bebé e
sua mae e ndo acidentalmente entre o eu e o outro no contato sexual. E a pele de Catherine Lescault

que olha Frenhoffer, a pele ¢ o entre que se coloca na beira do muro da pintura e do desejo.

E através do beijo entre duas bocas (dois buracos) que se inicia 0 movimento constitutivo do
contato com um outro, que por alguns instantes compartilha conosco a mesma cavidade, morada de
duas linguas que se acariciam e compartilham saliva. E a tentativa primeira de se colocar em
continuidade com um outro — constituinte do erotismo — através de um entre compartilhado, a
membrana sensivel da boca que oscila entre superficie e profundidade, que ao mesmo tempo produz

saliva e ingere o leite — e os alimentos — que nos mantém vivos.

A boca inclusive ja foi objeto de escrutinio de Georges Bataille em verbete escrito por ele em
1930%¢. A boca ¢ colocada por ele como a proa dos animais, o comego. O ser humano, entretanto, tem
uma arquitetura mais complexa que os animais e nao € possivel afirmar categoricamente onde comega

¢ onde termina, mas a boca ainda ¢ o

(...) orificio dos impulsos fisicos profundos: vemos, ao mesmo tempo, que um homem pode
liberar esses impulsos ao menos de duas maneiras diferentes, no cérebro ou na boca, mas tao
logo esses impulsos se tornam violentos, ele é obrigado a recorrer a maneira bestial de libera-
los. (BATAILLE, 2018, p. 192)

A questdo do encarnado na pintura designa também este entre que se coloca em jogo no
erotismo, um entre que € pele, contato, dentro e fora, um ato de passagem, conforme coloca Viviane
Matesco. E importante ressaltar o uso do entre como ato de passagem. Nao ¢ de um ponto fixo que

tratamos aqui, ¢ de um ato, um movimento incessante

Como no erotismo, hd um jogo na criag¢ao e na pintura que se distancia de elementos objetivos
de uma narrativa, sdo elementos outros em jogo em um constante devir, um jogo entre consciente e
inconsciente, eu e outro, pincel e tinta, pincel e superficie, pincel ¢ mao, mao e brago, brago e corpo,
corpo e superficie, superficie e corpo, corpo e tinta. Tinta e gesto. A pintura se da, a meu ver, como
algo mais proximo da ordem da experiéncia: “A experiéncia atinge, para terminar, a fusdo do objeto
e do sujeito, sendo como sujeito, ndo-saber, como objeto, o desconhecido” (BATAILLE, 2016 p. 39).
Efetivamente, talvez, a pintura seja a eterna tentativa da experiéncia, da fusdo do objeto e do sujeito,

do ndo-saber e do desconhecido.

Na verdade, o encarnado seria o colorido infernal por exceléncia, pelo fato de ser menos o
predicado colorido de tal substancia localizada que o fendmeno-indice do movimento mesmo
do desejo sobre a superficie tegumentar do corpo. Movimento ¢ desejo fazem, justamente, o
extremo, o para além, o inferno da pintura. O encarnado ndo seria nada além do dever-ser do
colorido. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 82)

36 O verbete “A Boca” esta contido no “Dicionério Critico” de Bataille na Revista Documents, editada por ele.
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O encarnamento na pintura, portanto, ¢ um movimento continuo que nao se conclui, ha um
desejo que busca sua completude, mas nao se finaliza, habita um limite, um dever-ser que ¢ eterna
margem de contato, ato de passagem, um possivel entrelugar. Assim como no jogo do desejo entre
0s Ccorpos vivos, entre o eu e o outro no erotismo de Bataille (2013), ha uma tentativa de se finalizar
0 movimento ¢ se ver em continuidade com um outro. Ha um jogo. Como entdo explicitar este jogo

e emprega-lo como forma de subversdo a partir de uma imagem ja construida?

As imagens produzidas pela pornografia comercial ndo apresentam o jogo inerente ao campo
do desejo, conforme observamos anteriormente. Ha algo de outra ordem sendo posto ali, algo que
estabelece uma hierarquia, uma relagdo de poder, algo da ordem do consumo, como vimos em Gail

Dines (2010). Algo que ndo suscita uma qualidade de criagdo, conforme afirma Eliane Moraes.’’

O erotismo, o desejo e o encarnado na pintura colocam em xeque o sujeito como ponto fixo.
E no ato de passagem que se constitui o entrelugar entre o eu e o outro. No erotismo, ex me perco,
me dissolvo a procura da continuidade com um outro, que nunca se completara. Na pintura, a procura
pela carne serd sempre isso, procura ¢ nada mais, pois o encarnado ¢ ndo mais que um dever-ser do
colorido. E no desejo, ha um entre implicito, a eterna busca de um objeto perdido que outrora faria

parte de mim e do outro.

Na arte, ha um jogo latente entre espectador, criador e criatura/objeto de arte, um jogo que
dispensa a hierarquia, o sujeito ndo corresponde a um lugar fixo na perspectiva, ndo ha uma posi¢ao
unificada de sujeito e, portanto, uma hierarquia binaria entre sujeito-objeto. Ao mesmo tempo em que
o0 desejo ndo € um atributo do sujeito, mas implica um jogo entre sujeito e objeto®®, a experiéncia da
arte se da neste mesmo lugar. Ha a explicitacdo de uma fragmentacao fundamental de si na arte e no
erotismo que a pornografia ndo alcanga. O desejo lida com a desordenacdo das estruturas fechadas
que constituem o eu, com a procura de um objeto que haveria sido parte de mim e de um outro ao
mesmo tempo, lida com a busca de uma continuidade com um outro que ¢ parte constituinte do

processo de criagao.

O corpo torna-se lugar de transgressdo realizada mediante deslizamentos nos quais seus
fragmentos se enredam em uma série de associagdes que deslocam seu sentido familiar.
Assim, a parte ¢ afirmada em sua obscena fragmentagcdo apagando sua integracdo na
totalidade e impossibilitando a constru¢cdo de uma imagem de corpo completa. Essa
fragmentagdo e esse deslocamento constituem o que Bataille chamaria mais tarde de
erotismo. (MATESCO, 2016, p. 159)

37 Conforme visto anteriormente, Eliane Moraes n3o faz uma diferencia¢do dialética entre o erdtico e o pornografico,
mas aceita a existéncia de uma “pornografia comercial”, um tipo de pornografia formatada que ndo suscitaria a
fantasia e a criacdo (MORAES, 2013). E desta pornografia que estamos tratando aqui, a pornografia mainstream, como
industria, conforme é colocado por Gail Dines (2010).

38 Tania Riveira em Comunicagdo Oral na disciplina Autobiografia e Outras Ficgdes do PPGCA-UFF, dia 03 jul 2018.
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Ha algo de erdtico no encontro com a arte e especificamente com a pintura. O erotismo para
Bataille ¢ a eterna tentativa de se colocar em continuidade com um outro, colocando em questao a
ideia de um eu identitario fechado. Esta ideia ja ¢ confrontada mesmo no inicio da constitui¢cdo do
movimento do desejo para Freud, na qual hd um outro inscrito ¢ um entrelugar, que ¢ ato de
passagem, entre o eu ¢ o outro. Acredito que a pintura tenha a possibilidade de colocar em jogo estes
mesmos elementos. O jogo que se cria quando se pinta alguma coisa ¢ um jogo que se pode dizer
erdtico, ¢ uma tentativa eterna de se colocar em continuidade com um outro — este outro que sou eu
mesmo, a0 mesmo tempo em que também € o outro da superficie e o outro que veréd a pintura no
futuro. A arte coloca o tempo todo este outro em cena. O proprio comportamento da tinta ja admite
uma perturbacao incontrolavel. A forma como ela escorre, como elas se combinam entre si, a variacao
de intensidade e tonalidade conforme a pressdo aplicada, a mistura preparada, a quantidade de
solvente utilizada.

Se a pintura pode suscitar estas relagcdes, como, entdo, transformar através dela as imagens
pornograficas? Como traduzir este entrelugar do desejo? Como produzir estratégias de
encarnamento, ao invés de encarnagao? Algo que pressuponha um jogo, um entre-limites, uma perda
do EU como imagem, da ordem descontinua da vida? Um ato de passagem? Como habitar o muro da

pintura e explicitar o jogo do desejo?

O limiar entre a abstragdo e o figurativo me parece uma margem em que se pode produzir
dobras e pontos de contato de uma descontinuidade que se quer continua. Pintar, por si sd, como ato
analogo ao erotismo, ¢ algo que parte de uma experiéncia interior para se concretizar em um objeto
de desejo através de uma matéria de contato (a tinta/o gozo, a pele/o papel) e desta forma faz emergir
nesse objeto de desejo um carater de sujeito, um movimento de continuidade, a qual seria inatingivel,
de acordo com Bataille (2017). Sujeito encarnado em objeto®®. E por “sujeito” aqui se entende o jogo
entre o consciente € o inconsciente, o eu € o outro, a imagem do eu € eu como ato, 0 outro como me

percebo e o eu que o percebe.

Este limite entre o abstrato e o figurativo poderia se dar como o ndo lugar entre o corpo e eu?
“Entre o corpo e o eu, o encontro ¢ manco, € obriga a uma instabilidade, uma falta de lugar que ¢
encarnada pela mulher — ou melhor, em termos psicanaliticos, pela feminilidade.” (RIVERA, 2005,
p. 65) Esse ndo lugar (ou entrelugar?) poderia ser, da mesma forma, onde acontece a experiéncia do
eu com o outro? A ideia do EU ¢ informe, assim como a vida e o desejo. O entrelugar nao prediz
uma forma, a cor-limite de Didi-Huberman nao prediz uma forma. Tudo nos escapa e ¢ justamente
por nos escapar que se faz potente. Como, entdo, explicitar o que nos escapa através de um trabalho

a partir DE uma imagem inicialmente produzida para suscitar uma resposta masturbatoria como

39 Tania Rivera em Comunicacdo Oral na disciplina Autobiografia e Outras Fic¢des do PPGCA-UFF, dia 08 mai 2018.
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substituta ao jogo do desejo? Como compor em pintura este jogo de encarnamento inerente ao desejo

e ao entrelugar entre o eu e o outro?
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Capitulo 4 — O Informe

Informe

Um dicionario comegaria a partir do momento em que ndo desse mais o sentido, mas as
tarefas das palavras. Assim, informe ndo é apenas um adjetivo que tem este ou aquele sentido,
mas um termo que serve para desclassificar, exigindo geralmente que cada coisa tenha sua
forma. O que ele designa ndo tem seus direitos em sentido algum e se faz esmagar em toda
parte como uma aranha ou uma minhoca. Seria preciso, de fato, para que os homens
académicos ficassem contentes, que o universo tomasse forma. A filosofia inteira ndo tem
outra meta: trata-se de dar um redingote ao que é, um redingote matematico. Em
contrapartida, afirmar que o universo ndo se assemelha a nada e ¢ apenas informe equivale a
dizer que o universo ¢ algo como uma aranha ou um escarro. (BATAILLE, 2018)

O informe ¢ um verbete de Georges Bataille publicado na se¢do “Dicionario Critico” da
revista Documents em 1929. Documents foi uma revista francesa que reuniu textos*’ entre 1929 e
1930 e foi editada por Bataille*!. O informe, apesar de pequeno verbete na revista, é tido como
elucidativo de todo o processo de criagdo e montagem da mesma, denotando o engajamento da revista
de se colocar como “documento” desclassificador que pde em movimento questdes como forma e
matéria.

Georges Didi-Huberman publica pela primeira vez em 1995 4 Semelhanc¢a informe ou o gaio
saber visual segundo Georges Bataille, no qual se engaja em um trabalho de pensamento da imagem
a partir de uma ldgica que extrapola a questdo puramente estética se baseando nas elaboracdes de
Bataille. A partir de sua analise, o informe ¢ destrinchado e a reflexdo sobre a forma ¢ salientada,

através de um pensamento sobre uma dialética da forma:

E preciso entdo compreender, no mal-estar que a hipotese de uma “dialética das formas”
fatalmente provoca, algo que estaria de fato, como anunciava Bataille, “obscuramente ligado
a uma seducg@o profunda”. Essa seducdo ndo ¢ outra, sendo a da propria imagem: a imagem
que, em toda a tradigdo filoso6fica, ndo tera cessado de oferecer ao pensamento essa “seducio
extrema no limite do horror”. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 267)

A primeira vista, o informe pode parecer uma contra-forma, um contra-semelhante daquilo
que conhecemos (ou julgamos que conhecemos), mas o informe ¢ essencialmente um processo
infindéavel de trabalho das formas. O informe ndo € a simples negagdo, mas a transgressao das formas.
Entendendo que: “A transgressdo ndo ¢ uma recusa, mas a abertura de um corpo a corpo, de uma
investida critica, no proprio lugar daquilo que acabard, num tal choque, transgredindo.” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 28), assim como a transgressao dos interditos de Bataille. O informe,

analisado por Didi-Huberman, possui um carater processual que se encontra sempre em movimento

49 No posfacio da traducio das edi¢des da revista Documents para o portugués, Jodo Camillo Pena e Marcelo Jacques
de Moraes colocam que Documents foi uma espécie de duplo dissidente da revista surrealista La Revolution
surréaliste. No préfacio, Dennis Hollier afirma que Documents foi uma revista “agressivamente realista”.

41 Criada por Georges Bataille, Georges Wildenstein e d’Espezel, mas Bataille foi quem a encabegou de fato.
(BATAILLE, 2018)
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e a visao académica de que cada coisa possuiria uma forma definida estatica ¢ posta em questao
através da abertura de um pensamento do impossivel, exposto pelo informe.

O verbete do informe se inicia com a postulagdo do que seria o dicionario critico que estava
sendo proposto por Bataille: a se¢do estreante da revista Documents pretendia apresentar as tarefas
das palavras e ndo seus sentidos. Enquanto os dicionarios que conhecemos se preocupam com
defini¢des herméticas das palavras de um idioma diante de um dado formato, o “Dicionario Critico”
se engajaria em pensar o que as palavras engendram, fugindo de uma formatagao fechada. O informe
permite aberturas e o reconhecimento do que nos € essencialmente indefinivel, no sentido ndo de
definir o indefinivel, mas de deixar que o indefinivel ocupe o lugar de incognoscibilidade. O termo
informe desclassifica ao invés de rotular e admite o processo em detrimento do resultado, ele propoe
uma abertura e exalta a qualidade do ndo-saber como clausula primeira de um engajamento de
trabalho sobre as formas.

Enquanto o pensamento académico trata de dar uma roupagem ao que ja existe, buscando a
forma definida de cada coisa, o universo ndo se assemelharia a nada, diz Bataille no verbete. Para que
0 universo tomasse forma, ele teria que ter comego, meio ¢ fim, cabendo em uma delimitagao
definida. Entretanto, € sabido que o proprio universo estd em expansido*?, fato primeiramente exposto
por Edwin Hubble alguns meses antes da publicacdo do “Informe”. Acredito que ndo por acaso esta
descoberta tenha ocorrido no mesmo ano em que Bataille escreveu sobre o informe. Esta nova
informacao provavelmente inspirou a formulagdo do verbete, pois reconfigurou tudo o que se sabia
sobre o universo até entdo, expondo em tudo aquilo que nos rodeia uma qualidade intrinsecamente
informe. Para entender a expansao do universo, Silva (2020) nos apresenta um experimento simples:
pintar bolinhas em um baldo vazio e, entdo, soprar até enché-lo de ar. Conforme o ar entra, o baldo
se expande e as bolinhas afastam-se umas das outras. Como na gestagdo, expande-se criando distancia
para depois parir. E o parto € ndo ¢ um fim em si mesmo, mas um novo comego que cria um ciclo

interminavel.

Reivindicar o informe ndo quer dizer reivindicar ndo-formas, mas antes engajar-se em um
trabalho das formas, equivalente ao que seria um trabalho de parto ou de agonia: uma
abertura, uma laceragdo, um processo dilacerante que condena algo a morte e que, nessa
mesma negatividade, inventa algo absolutamente novo, da algo a luz, ainda que 4 luz de uma
crueldade em agdo nas formas e nas relagdes entre formas — uma crueldade nas semelhangas.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 29)

42 A lei de Hubble estabeleceu uma relacdo entre velocidade e distincia de galéxias distintas a partir de um ponto de
referéncia (no caso, a Terra). Através do deslocamento de luz que as galdxias emitem, é possivel observar a expansdo
do universo (SILVA, 2020). Curiosamente, Edwin Hubble estabeleceu estas relagbes em 1929, mesmo ano em que
Bataille escreveu o verbete “Informe” em Documents. Hublle publicou seu artigo em margo e Bataille deu a luz ao
informe em dezembro.
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O trabalho de parto das formas pode ser considerado o proprio Big Bang das formas, que de
um ponto explodem gerando o informe, o infinito do universo, eternamente em uma expansao que
transgride a defini¢do e o engaja num movimento processual indelével.

Na area da astronomia h4 uma teoria que afirma que o universo ndo “nasceu” de um Big
Bang. A famosa explosdo haveria ocorrido, mas o universo ndo teria nele um ponto fixo de
constitui¢do, nio tendo, portanto, comego, meio e fim. O universo, segundo Mario Novello*, seria
ciclico e passaria por periodos de contragdo e de expansio (VAIANO, 2020). Como num movimento
de respiracdo (inspira-expira), entdo, o Big Bang nao seria o ponto de partida, mas o ponto em que
haveria um colapso da contragdo. Este colapso resultaria, entdo, na entrada de uma nova fase, a de
expansdo. E assim por diante.

E compreensivel que o informe tenha surgido apds a descoberta do universo em expansio,
afinal se o que nos € mais exterior € que ao mesmo tempo que nos rodeia, nos compreende, nao tem
forma e esta a todo tempo se expandindo, como postular que cada coisa tenha sua forma? Como
conceber a formatacao estética de uma imagem? Qualquer forma que uma imagem toma ¢ apenas
uma das possibilidades daquela imagem. Nao existe uma forma final daquilo que € vivo e processual,
existe o excesso. “O informe ¢ o “excesso das formas, excesso nas formas, mais do que como sua
simples rarefacdo.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 156) O informe, pressupde Didi-Huberman, ¢ o
esmagamento que por excesso de aderéncia promove a abertura.

O Big Bang de um universo em expansdo poderia-se dizer, entdo, ligado a concepcdo do
informe. O informe como o proprio Big Bang das formas ¢ a contracdo dos excessos que eclode em
abertura e nunca se firma em um s6 ponto, porque quando esta proximo de se contrair em dado ponto,
gera a explosdo que principia a alteragdo do paradigma do movimento, que vai da contracdo a
expansao e vice-versa. Como a experiéncia do baldo de bolinhas pintadas, o universo se expande e
contrai como uma respira¢ao, formando um eterno vai-e-vem. Acredito que seja um processo similar
que inspirou Bataille a conceber o “Dicionario Critico” em Documents ¢ estabelecer o Informe como
ponto de partida.

A questdo da aderéncia que promove a abertura ¢ encabecada pelo conceito da semelhanca. A
primeira a coisa a ser posta em questao ¢ a crueldade nas semelhancas. Ha um carater dilacerador na
semelhanca que € objeto de escrutinio no trabalho de Bataille e Didi-Huberman pressupde a hipdtese
de que Documents foi o meio que Bataille encontrou de colocar a prova a propria nogao de

semelhanca. As tarefas das imagens seriam:

Entre outras, a de por em jogo (na pratica) e pér em questdo (na teoria), em um mesmo
movimento, a no¢ao de semelhanga, isto ¢, a nogao da relagio visual mais evidente, ¢ também

43 Mario Novello é um cientista e cosmélogo brasileiro e um dos desenvolvedores da Teoria do Universo Eterno
contida no livro Do Big Bang ao Universo Eterno (publicado em 2010 pela editora Ed Zahar).
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a mais desconcertada, que podemos conhecer na vida cotidiana, como em nossa experiéncia
das imagens da arte. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22)

Sobre a semelhanca, Viviane Matesco coloca que:

Também o pecado original introduz a dessemelhanga do homem em relagdo ao criador; ele
passa a ser, entdo, apenas uma imagem decaida, expressa na fragilidade de seu corpo. A
semelhanca crista ¢ expressa hierarquicamente, pois fixa uma copia que se assemelha a seu
modelo, cujo inverso nunca deve ser dito, pois desclassificaria a relacdo de semelhanca.
Nesse contexto hierarquizado, produtor de interdito, a semelhanga s6 pode ser encarada como
objeto perdido. O né filosofico da questdo da semelhanga e da figura humana consiste na
evidéncia que reveste uma caracteristica de interdi¢cdo exemplar: quando se diz que duas
coisas ou duas pessoas se assemelham, supomos, normalmente, que elas ndo se tocam, que
elas permanecem num distanciamento material mais ou menos afirmado, ou seja, a matéria
ndo deve tocar a forma. A possibilidade dessa relagdo ¢ introduzida pela doutrina da
encarnacdo, pois permite compreender que, apesar do carater irrepresentavel de Deus, uma
circulagdo possa existir entre Ele e o homem. (MATESCO, 2009, p. 17)

Nos deparamos novamente com uma caracteristica teoldgica na questdao da semelhanga. O
corpo humano seria semelhante a Deus e, como tal, seria fundamentalmente outra coisa, pois o
semelhante nunca constitui de fato aquilo a que se assemelha. Conforme coloca Viviane Matesco, a
semelhanca prediz uma distancia intransponivel, de impossibilidade do toque.

A relagdo do homem com Deus que conhecemos mitologicamente ¢ estruturada por um tabu.
Adio e Eva no paraiso nio eram no inicio seres humanos tal como somos. E através da transgressio
do toque, quando Eva toca na arvore do conhecimento e come a maga, que o pecado se institui. O

interdito ¢ fundamentado pela transgressao e o tabu se estabelece através da:

perda da propria semelhanga. (...) E nesse sentido que toda a teologia cristi da semelhanga
maneja a0 mesmo tempo uma estrutura de mito ¢ uma estrutura de tabu, uma promessa de
origem, se podemos dizer, ¢ uma proibigdo que faz dessa promessa o intocavel por
exceléncia. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 34)

A semelhanca ¢ desde o inicio postulada através de um viés hierarquico que evidencia a
diferenca que a constitui. Quando o ato de tocar cria a culpa e o pecado, Adao e Eva passam a
condi¢do de seres humanos, tornando a semelhanca em relagdo ao Criador o objeto perdido e
eternamente buscado na tradi¢io das religides ocidentais. E na transgressio do toque que adquirimos
aquilo que mais nos diferencia das qualidades divinas, o pecado ¢ criado na contravengao do ato que
se constitui no contato. A pele que pega a maga ¢ o ato de passagem entre 0 eu € 0 outro € o toque
neste caso deve ser entendido através da dtica da pele como membrana, que permite o contato e cria
uma relagdo entre dois elementos palpaveis. A maca “entra” constituindo o pecado e desta forma a
semelhanca que Adao e Eva conservavam com Deus ¢ perdida.

A encarnagdo de Cristo permite o toque, o contato, entre Deus e os seres humanos e este toque

cria um outro, personificado em Jesus. Este outro ¢ a imagem. Como coloca Didi-Huberman:

O retrato se assemelha ao retratado e a copia, ao seu modelo, justamente porque o retrato nao
tem a substancia do retratado, assim como a copia ndo se encontra no mesmo ‘“lugar”
hierarquico — ontologicamente falando — que o modelo. Em suma, a “conformidade” ideal
exige algo como a reciproca de uma “ndo-comaterialidade” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
38)
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Ha uma hierarquia entre modelo e copia que Bataille em Documents procura embaralhar,
perturbando as relagdes entre o alto e o baixo, ha uma dupla significagdo que vemos em diversos de

seus textos.

Bataille se refere a método pensado em termos de contigio dessaranjador. Como um
dilaceramento prolongado, como uma rasgadura que passaria por contato, de sujeito a sujeito
e de experiéncia a experiéncia, fundindo as semelhangas inconvenientes e materiais. Exprime
sua empresa transgressiva ao reivindicar uma semelhanga informe capaz de desfazer e
decompor toda uma constru¢do mitica da semelhancga. Inverte a hierarquia do modelo e da
copia, embaralha todas as relacdes do alto e do baixo e com isso despedaga o tabu do tocar,
sob o qual todo o mito cristdo da semelhanga parecia estar construido. (MATESCO, 2016, p.
158)

Como no trabalho One and Three Chairs (1965) de Joseph Kosuth — Uma e Trés Cadeiras,
em portugués - que consiste na disposi¢ao de uma cadeira manufaturada exposta juntamente com a
foto desta cadeira e um papel que trazia o verbete “cadeira” do dicionario. Os trés elementos da
instalacao representariam, em termos simbolicos, cadeiras, mas somente um, de fato, seria uma
cadeira.

Assim como no informe, o que estd em jogo no trabalho de Kosuth ndo ¢ uma contra-forma,
sendo uma contra-formatacao. O informe de Bataille ndo ¢ a simples negacao da forma, ¢ um conceito
que contem em si a forma e a ndo-forma. A primeira frase de Didi-Huberman em 4 Semelhanca
Informe ¢ “Melhor do que qualquer outro, Georges Bataille soube dilacerar a semelhanga. Melhor do
que qualquer outro, ele soube, de dilacerada, torné-la dilacerante” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 19).
Nao se trata, portanto, de simplesmente negar a semelhanga, mas talvez da tentativa de torna-la sua
propria negagdo, uma representacdo que contenha em si seu cardter puramente representativo, seu
proprio contrario. Pensando sobre o trabalho de Kosuth, as trés cadeiras ao mesmo tempo que sdao
cadeiras, ndo o sdo e até mesmo o proprio conceito de cadeira s6 existe porque nos foi passado
culturalmente de alguma forma ao longo dos anos e ainda assim, nada mais ¢ do que uma abstragao,
e ndo o objeto de fato. E, ainda, quando falamos em “cadeira” ha uma infinidade inimaginavel de
possiveis tipos de diferentes cadeiras que podemos pensar.

Enquanto me pergunto como chegar a conclusio da reflexdo sobre o informe e
consequentemente deste trabalho, penso que talvez nao haja conclusdo definitiva. O informe ndo €
um processo focado em resultados, é o processo focado no processo, e o encarnamento que proponho
através da pintura € a eterna tentativa de encarnar o desejo em pintura porque o desejo € aquilo que €
eterna tentativa. A psicanalise, conforme colocada no capitulo 3, trata de trabalhar nossos informes,
colocando o sujeito, que se produz e reproduz a todo tempo, em questdo e a arte também. As vezes
temos somente que entender que o sentido, como substantivo, € justamente o sentido, como verbo.

Sobre o informe, Viviane Matesco coloca que:

E no artigo “Informe” que Bataille declara o papel de seu Dicionario — ndo de dar o sentido,
mas as tarefas das palavras. Ele recusa entdo de definir o “Informe™: “Nao ¢ apenas um
adjetivo tendo esse sentido, mas um termo servindo a desclassificar’”; ndo ¢ um motivo
estavel ao qual podemos nos referir, um tema simbolizavel, uma qualidade dada, mas um
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vocabulo permitindo operar uma desclassificagdo, no duplo sentido de depreciagido e de
desordem taxionémica. O que Bataille refere-se com “besogne” ndo ¢ um sentido de uso,
mas aos processos de repulsdo e sedugao surgidas através das palavras independentes de seus
significados. Ela tera sempre um trabalho que ¢ diferente da substancia ou fundamento da
sentenga que a contém e aonde vai chocar e soar fora de lugar. Uma vez que a palavra é um
evento, uma explosdo de um potencial afetivo que efetua um vazio que possibilita uma
energia que dilacera o sentido. Nao ¢ propriamente o sentido da palavra que importa, ¢ o
recalcamento trabalhando nas alegorias nas quais ela toma parte, ¢ a inadequagédo que produz
a heterogeneidade, uma falta que realiza uma fissura. (MATESCO, 2018)

O sentido da palavra ndo ¢ o substantivo, a forma final, ndo ¢ o significado. O informe trata
de permitir o trabalho das ndo-formas, do engajamento das fissuras que as palavras provocam. A
palavra ¢ um evento, conforme coloca Viviane Matesco. E as imagens também o sdo. E entendo aqui
o evento como algo que ndo somente acontece, mas algo que contém presente, passado e futuro, um
acontecimento. O sentido da palavra passa a ndo ser mais o substantivo, mas o verbo, que provém
das palavras como acontecimento, o que ¢ sentido, como declinagdo do verbo sentir. Quando Bataille
se dispde a ndo mais oferecer o sentido das imagens, mas a tarefa’ delas, acredito que seja este
pressuposto que esteja sendo colocado em questdo, desubstantivar para abrir, encarar o processo em
detrimento ao resultado. Pensar talvez cada palavra como verbo, cada imagem como verbo, como
poténcia de abertura que coloca em movimento.

A arte, a psicandlise, o desejo, 0 encarnamento e, agora, o informe se encontram ai, neste
ponto, no verbo. Pensemos na palavra verbo: assim como no trabalho de Kosuth, é uma palavra que
caracteriza uma acdo, mas ao mesmo tempo que a caracteriza e significa, ndo a constitui
essencialmente. E algo que contem e néio contem e néo é preso a um formato facilmente representavel
através de uma imagem substantiva e definitiva da palavra. A imagem estatica representa mais
facilmente uma cadeira (ainda que ndo a represente) do que poderia traduzir os verbos ligados a ela,
como “sentar”, “pegar”, “colocar”, “atirar”, “jogar”. A imagem estatica pode mostrar o antes, o depois
ou o durante, mas ndo o verbo (que ja contém em si presente-passado-futuro, ou a possibilidade dos
mesmos). A imagem estatica, a fotografia, ¢ um corte no espago-tempo, um trabalho de morte, como
coloca Hans Belting (2014), porque ¢ na morte que o corpo vira pura imagem, denotando

paradoxalmente a presenca de uma auséncia.

Manoel Bandeira tem um poema que se chama Realidade e Imagem:
O arranha-céu sobe no ar puro lavado pela chuva
e desce refletido na poca de lama do pétio.

Entre a realidade e a imagem, no chdo seco que as separa,

4 Conforme dito na Introduc3o desta dissertacio, ha um verbete “Chaminé de Fabrica” na sessdo do Dicionério Critico
da mesma edigdo que contém a reflexdo sobre o deddo do pé, que Bataille pressupde o trabalho de seu diciondrio
mostrar o erro das definicbes que decorrem de uma abstracdo cientifica desassociada da realidade. As chaminés
seriam mais “tubos de comunicacdo entre o céu sinistramente sujo e a terra lamacenta e fétida dos bairros de
tecelagens e tinturarias” (BATAILLE, 2018, p. 130) do que “uma construc¢do de pedra formando um tubo destinado a
evacuacdo de fumaca a grandes alturas” (BATAILLE, 2018, p. 131). N3o por acaso, esta foi a edicdo imediatamente
anterior a que publicou o verbete Informe.
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quatro pombas passeiam.

O arranha-céu em si ndo sobe nem desce, € estatico, assim como a imagem que ele projeta.
Esta imagem, entretanto, tem a possibilidade de subir e descer conforme seja seu referente, o céu ou
a poga de lama. Enquanto a imagem pode subir ¢ descer de acordo com um ponto de vista- ¢ o faz,
ao mesmo tempo-, quatro pombas passeiam. Presente-passado-futuro se encontram nessa estrofe, nas
pombas passeando. A imagem parte de um ponto, um referente que ¢ essencialmente incapaz de
representar a realidade. A imagem fotografica sempre parte desse referente pontual, ¢ a criacio
precisa a partir de um referente limitado a um ponto, a objetiva da camera.

Conforme escrevo, penso que talvez seja essa a razdo da minha escolha por imagens estaticas
do desejo, as fotografias, como ponto de partida. Ou seria do desejar- como verbo? Elas demonstram
de forma mais intrinseca o carater de véu que as imagens contém em si. Toda imagem ¢ véu, mas as
imagens estaticas fotograficas conseguem explicitar melhor este carater, enquanto nos videos,
formados por quadros imagéticos estaticos um atras do outro, entram em jogo outros elementos como
0 som e o tempo, contribuindo para a ilusdo de uma continuidade. A imagem estatica tem o tempo
que vocé quiser que tenha, sempre. E ela ¢ sempre uma ilusdo, uma projecao, porque nada se mantém
estatico na vida real, nem mesmo o universo, que, como vimos, estd em expansao.

Phillipe Dubois em O Ato Fotogrdfico coloca a fotografia como um gesto de corte e de
passagem, algo que transporia “de um tempo evolutivo a um tempo petrificado, do instante a
perpetuacdo, do movimento a imobilidade, do mundo dos vivos ao reino dos mortos, da luz as trevas,
da carne a pedra” (DUBOIS, 1998, p. 168). O autor é categorico em afirmar que toda fotografia
trataria, portanto, de “cortar o vivo para perpetuar o morto” (DUBOIS, 1998, p.169), um processo de
mumificagdo que pretenderia conservar e proteger o morto, paradoxalmente “salva-lo do
desaparecimento fazendo-o desaparecer”. Como a imagem, que € o que se constitui pela presenca
paradoxal de uma auséncia, como coloca Hans Belting (2014), a fotografia ¢ colocada por ele como
um trabalho de morte porque ela ¢ pura imagem que nao ¢ o que ela busca cortar no espago-tempo.
Como o corpo na morte, ela ¢ puro véu, tecido que cobre, petrifica e indica, mas ndo ¢ em si presenga.

A vida nunca sera como a fotografia porque ela € verbo. A imagem de si para si, conforme
nos coloca Judith Butler, ndo é conforme com quem somos porque somos verbo, somos verbo e
substantivo ao mesmo tempo seres em processo. O proprio ser € informe, contém em si forma e nao-
forma, o que entendemos que somos, o que achamos que somos e o que de fato somos e agimos
(porque o ser ¢ agir). Talvez esteja ai um dos grandes desafios da psicanalise. Da arte. Do desejo. Do
informe.

Ora, a “coincidéncia perturbadora” enunciada por Bataille pode aqui se generalizar, de certa
maneira, ¢ se estender a propria relagdo que se estabelece entre o processo de imagem — o
acionamento de suas escolhas formais, especialmente de sua escala ou de seu enquadramento
— € 0 que a imagem mostra, esse conteudo de imagem proposto por Eli Lotar. Fazer imagens
¢ realmente talhar nos corpos, e ndo apenas representar os corpos. E fazer da semelhanga
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produzida- trabalhada- “um exercicio de crueldade”, como Bataille caracterizara, mais tarde,
a atividade artistica em geral. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 83)

O informe qualificaria assim certo poder que as proprias formas tém de se deformar sempre,
de passar subitamente do semelhante ao dessemelhante e, mais precisamente- pois teria
bastado dizer deformagdo para nomear tudo isso -, de engajar a forma humana nesse processo
descrito com tanta exatidao por Bataille a proposito do sacrificio asteca: um processo em que
a forma se abre, se “desmente” e se revela ao mesmo tempo; em que a forma se esmaga, se
entrega ao lugar na mais inteira dessemelhanga consigo mesma; em que a forma se aglutina,
no momento em que o dessemelhante vem tocar, mascarar, invadir o semelhante; e em que a
forma, assim desfeita, termina por se incorporar a sua forma de referéncia- a forma que ela
desfigura mas ndo revoga-, para invadi-la monstruosamente (magicamente, diria o etn6logo)
por contato e por devoracdo. O informe batailliano ndo designaria portanto nada além daquilo
que visamos na expressao das “semelhancas transgressivas” ou das semelhangas por excesso,
esses contatos incessantes capazes de impor a qualquer forma o proprio poder do
dessemelhante. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 148)
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Capitulo 5 — Buracos

E por isso que, em Documents, as imagens surgem como objetos encontrados ao acaso,
dessemelhangas sem lagos — aparentes- de continuidade; € por isso que, conforme o proprio
dizer de Georges Bataille, “as obras de arte mais irritantes” ali se pdem lado a lado com “os
fatos mais inquietantes, aqueles cujas consequéncias ainda ndo estdo definidas”. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 23)

Na qualificagdo algo que me disseram ressoou forte. Como as imagens que eu estava
mostrando nao possuiam um claro referente para quem as via, elas eram inquietantes. O mesmo tipo
de inquietagdo que se dé, talvez, quando as coloco no meio deste trabalho, durante meu processo de
escrita. Ao ler esta passagem de Didi-Huberman, pensei nisso, na irritagdo, no nao-saber causado por
elas. A verdade € que o ndo-saber ndo ¢ um estado confortavel para nenhum de nos, estamos sempre
a procura de um significado, algo que dé chao e sentido (o substantivo), algo com referentes claros ja
conhecidos. A falta de explicacdo € inquietante, mas talvez seja para ser, porque as proprias imagens
pornograficas trazem em si uma inquicta¢do. Na verdade, talvez todas as imagens tragam em si uma

inquietacdo, a mesma que surge quando nos deparamos com a instalagdo das cadeiras de Kosuth.

Penso que essa inquieta¢ao possa produzir buracos.
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O poema de Flavio Nascimento apresentado no Domingo Terra a Terra* em 25 de abril de
1971 nos oferece os verbos do buraco: cultive, faga, ¢, existem, fala, come, morre. O buraco so se

realiza quando convenientemente preenchido. Cultive buracos, diz ele.

O buraco ¢ o entre. Entre o eu ¢ o outro hd um buraco, entre eu ¢ a imagem de mim hd um
buraco, entre o que quero dizer ¢ o que vocé entende ha um buraco. O desejo ¢ aquilo que nos move
através do buraco do abismo e nao se concretiza nunca, sé6 move. O erotismo tenta superar este abismo
e s6 o evidencia ainda mais. A psicandlise trata de se inserir nos buracos e coloca-los em cena. A arte
pode ser também um buraco, pois se coloca num entre e nele habita passando de um lado a outro. Ha
muros na pornografia, segundo Paul Beatriz Preciado, ¢ hd& um muro de pintura na obra-prima
desconhecida de Frenhofer. E nestes muros, ha buracos. Ha buracos em mim e em vocé. Ha buracos

em nds. Ha buracos.

O buraco é o que gera movimento, que permite fissuras. E pelos buracos que sentimos o outro,
¢ pelos buracos que a sexualidade se manifesta, € pelos buracos que continuamos vivos (os que entram
e 0s que saem), ¢ pelos buracos que a vida surge e acaba (o corpo como pura imagem que ¢ enterrado...
em buracos), ¢ pelos buracos que nos movemos. O encarnamento proposto aqui ¢ a tentativa de se
jogar no buraco, habitar o buraco, ser o buraco, ¢ o substantivo derivado do verbo que coloca o

informe do buraco em movimento.

Primeiramente, ha buracos nos titulos. Somente a série que se chama Grafia Porno (pagina
24 3 pagina 29), contida no entre os capitulos 1 - 2*¢ tem nome, talvez, por tratar de uma quase escrita
de corpos, se trate mesmo de um tipo de formatagao (as paletas de cores dao um norte a producao que
a formata de certa maneira). Porque a pornografia (tanto o termo quanto o que a constitui) ¢ a propria
formatagao do desejo, € o desejo enfiado em uma forma que o planifica e facilita seu consumo. E a

escrita ¢ também um tipo de formatagdo que norteia a comunicacao - que se da entre nos.

Como dito no capitulo 1, meu trabalho com as imagens pornograficas teve inicio através de
revistas britdnicas em promocdo adquiridas em uma sex shop: eram revistas pornograficas de
tematicas diversas com mulheres de todas as idades. O inicio do trabalho respondia aos estimulos
dados pela forma e pelo contetido: as imagens eram tocadas, pintadas, recobertas, rasgadas,
costuradas, escondidas. O rosto sempre foi algo que procurei esconder, a desidentificacdo das
mulheres contidas naquelas paginas era sempre o primeiro ato do toque, o corpo era secundario.

Quando penso na postulagdo de Agamben de que as imagens pornograficas evoluiram até um dito

4> Domingo Terra a Terra foi parte da série Domingos da Cria¢do organizado por Frederico Morais ho MAM-Rio em
1971.

46 Tratarei aqui dos agrupamentos de imagens dos trabalhos apontando onde est3o inseridas através dos buracos
entre os capitulos.
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descaramento, entendo que aqueles rostos nao eram importantes porque a propria constitui¢ao da
revista e das imagens faziam com que nio fossem. Ademais, ao produzir meu trabalho ndo tinha
intengdo de reproduzir e expor ainda mais a identidade daquelas mulheres. Se antes as fotografias
pornograficas eram construidas com modelos que pareciam terem sido pegas de surpresa durante uma
troca de roupas, agora o descaramento era condi¢do necessaria de estrutura¢do daquelas imagens.
Nao havia rosto porque ndo precisava haver rosto. Mais até do que ndo precisava, ndo deveria. Como
na analise feita por Jean-Luc Nancy e Frederico Ferrari (2014) da pintura Jupiter and Antiope (after
Van Dyck, 1655-60) atribuida a Franciscus van der Steen, o corpo humano ali presente ndo tem rosto
porque a nudez ¢é a propria vitima, a presenca de um rosto atrapalharia a total posse do corpo pelo
satiro. A nudez ndo consiste mais em estar sem roupa, consiste em ser decapitada e separada de
qualquer presenga de uma vontade. Nao ha rosto porque ndo é para haver rosto, como nas imagens

pornograficas.

Os primeiros trabalhos, entdo, se deram com tinta acrilica diretamente sobre as paginas de
revista. E essas paginas muitas vezes se mantiveram presentes sendo ponto de partida para outras
formas de trabalhar as mesmas imagens. As fotografias no entre dos capitulos 4 - 5 (paginas 76 a 94),
por exemplo, sdo feitas a partir de uma dessas paginas de revista arrancadas e pintadas que encontrei

escondida pelo atelié.

De inicio optei por apresentar os trabalhos feitos com estas paginas de revista e massa corrida
porque acredito que haja um carater doméstico no material que esconde e prende o que tenta ser
mostrado, lidando com questdes de encobrimento e revelagdo, proibi¢cdo e suscitacdo. Dentro das
paredes de casa, a massa corrida encobre e testemunha o ambiente intimo que outrora era reservado
aos cuidados exclusivamente femininos (hoje estas dicotomias binarias de género diminuiram, mas o

trabalho doméstico ainda ¢ prioritariamente colocado a cargo do género feminino).

Em 2018 experimentei a combinagdo da pornografia com materiais domésticos, pensando
justamente nestas dicotomias historicamente associadas aos géneros (se os entendermos como uma
concepgdo bindria): trabalhei com papéis de parede, papel aluminio, panos de prato, discos de algodao
(usados para tirar maquiagem), plastico filme e massa corrida. A massa corrida fora encontrada ja
fora da validade na despensa de casa, provavelmente resto de alguma obra. Devido as condi¢des do
material, ele ja ndo se encontrava mais uniforme como usual € mesmo apds mistura-lo, ele mantinha

gomos de massa que ndo se combinavam a parte mais liquida.

O diptico constituido pelas Imagens 1 e 2 (paginas 5 e 6) compreende um dos trabalhos feitos
sobre paginas de publicidade das revistas pornograficas encobertas e descobertas por esta massa

corrida encontrada (se meu trabalho lida com ocultamento e revelagdo, os materiais que o compde
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fazem o mesmo — e talvez o encarnamento se dé€ ai, no jogo entre o ocultamento e a revelagao, no
quase). A Imagem 1 denota seu primeiro tempo, logo ap6s ser produzido, quando nao sabia que sua
composicdo teria outros tempos, porque esta possibilidade foi induzida pelo proprio material. As
paginas de publicidade eram todas quase iguais e continham pequenos anuncios de tamanhos
aproximados de linhas telefonicas destinadas ao sexo por telefone. Estas paginas haviam sido
arrancadas e colocadas de lado enquanto minha atencdo estava focada em pintar com tinta acrilica as
paginas com imagens maiores e mais chamativas (contidas nas Imagens 3,4 e 5 —paginas 7,8 e 9) e
o descobrimento da massa corrida me fez trazé-las de volta a cena. A massa corrida vencida em
contato com o papel da revista resultava em uma grossa camada branca escorregadia que encobria
tudo o que estivesse embaixo. Ao longo do tempo, apds a secagem, percebi que a massa corrida seca
em contato com o papel flexivel ia se quebrando e deixando buracos. Janelas nos objetos que
permitiam ver o que antes estava escondido. O tempo e a manipulacao daquelas folhas criavam os

buracos.

Se antes estas revistas pornograficas eram compradas no jornaleiro e rapidamente dobradas
ao meio para que ninguém pudesse ver seu contetido, este mesmo ato agora era o responsavel por
demonstrar o que estava coberto. O ato era o proprio produtor dos buracos que descobriam o que
antes era escondido. Qualquer manuseio fazia com que a camada se quebrasse e os buracos
aparecessem, fazendo com que o toque fosse o produtor principal do resultado, transformando o que
antes era produto escancarado (declaradamente um produto, pois era a publicidade que se encontrava
nas revistas) coberto pelo material doméstico para ser revelado através do toque. O toque e o tempo
nestes trabalhos com massa corrida eram os produtores dos buracos que permitiam ver o que outrora
se escondia. Se estas imagens foram escolhidas como o inicio desta dissertagdo, talvez seja porque
ela tratou de se desenvolver através destes buracos. A pornografia como produto, escondida por um
material de estrutura doméstica, que recobre as paredes de casa e mantém escondido o que nao pode

ser acessado, passa a ter buracos que através do toque revelam e tornam explicito.

As Imagens 3,4 e 5 — paginas 7, 8 ¢ 9 —, por sua vez, encobrem através do toque. Um “muro
de pintura” recobre os corpos explicitos deixando pequenas aberturas que permitem certa assimilacao
das imagens ali contidas. Como que buracos esquecidos de serem cobertos, as pequenas pausas
deixam expostos pedagos de corpos e tapegaria que indicam o que esta escondido. Na Imagem 3, uma
folha de papel manteiga recobre a pintura e age como difusora dos limites da forma, como um véu
que planifica e esconde. As Imagens 4 e 5, por sua vez, sdo como explosdes pictdricas, a pintura e a
cor sdo trabalhadas ndo como prolongamento do corpo ali contido, mas como a presenga de um outro
mesmo que encobre e revela conforme sua vontade. S3o trabalhos sobre as imagens, sobre a

materialidade das revistas, sobre os corpos nus em posi¢des ndo naturais que ali se encontram.
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Houve um momento, entretanto, em que o trabalho passou a se dar a partir das imagens,
quando saiu do tamanho doméstico para habitar outros espacos. O material impresso passou a ser
muito mais escasso do que era alguns anos antes devido a alteragdo que nossos meios de consumir
imagens vem sofrendo. As redes hoje ocupam um lugar prioritario no nosso dia a dia e alteram a
forma como nos informamos, compramos, fazemos negocios, nos relacionamos € consumimos

material eroético.

No contexto da quarentena (necessaria devido a pandemia na qual nos encontramos) no qual
escrevo este ultimo capitulo, a internet tem tido presenca ainda maior do que 6 meses atras. Como o
simples ato de sair de casa se tornou uma ameaga a si proprio e aos outros, a vida passou a acontecer
quase que unicamente entre 4 paredes e a sos (salvo pessoas que moram juntas). A internet passou a
ser o unico meio de contato com o exterior (ainda temos os telefones, mas estes ja estdo cada vez
mais em desuso, dando lugar a mensagens e audios em aplicativos de mensagem) e a pornografia se

tornou ainda mais presente no cotidiano das pessoas*’.

Com a mudanga do meio referente (da revista para a tela do computador), o tamanho dos
trabalhos também se alterou, passando a ser agora feito em papéis de tamanho A1l. Um dos primeiros
trabalhos resultantes da internet foi Grafia Porno no entre os capitulos 1 - 2 (paginas 24 a 29), que
compreende uma pluralidade de imagens retiradas da internet através de pesquisas no Google pelos
termos ‘“‘pornografia”, “porn” e “pornography”, caracterizando, desta forma, as imagens mais
facilmente encontradas por qualquer pessoa com acesso & internet e interesse ou curiosidade
suficientes para tal. Estas s3o as imagens que compde a pornografia mainstream que Gail Dines
(2010) pesquisa e sao as imagens que atualmente ocupam o imaginario geral. As imagens
provenientes de pesquisas simples como essas sdo a porta de entrada para quem ainda esta em idade

de desenvolvimento e procurando entender a sexualidade.

Em um dos dias nos quais pesquisava estas imagens pornograficas de facil acesso ao publico
em geral, minha conexao de internet ndo tornava esse acesso tdo facil assim. A conexdo intermitente
ndo permitia que as imagens fossem carregadas rapidamente e a pesquisa, feita no Google, acabava
por resultar em blocos de cores. Percebi, durante a frustracdo dos buracos na conexdo, que a
composicao que ali se formava remetia a uma paleta: quando se pesquisa algo no Google Imagens,
antes das imagens do termo solicitado se formarem completamente, a tela mostra cada imagem como
um bloco de uma s6 cor. E um procedimento que nio estamos acostumados a presenciar porque a

crescente velocidade das redes quase ndo permite a apari¢do destes buracos. Além dos quadrados de

47 por exemplo, o nimero de assinaturas por dia da produtora brasileira As Brasileirinhas duplicou desde o inicio da
pandemia e o niUmero de visitas do canal Sexy Hot aumentou em 31% na primeira semana da quarentena em relagdo
a semana anterior (G1, 2020).
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cor ha ainda como escolher uma cor predominante para os resultados de cada pesquisa. A combinagao
da escolha das cores e os termos possiveis a serem pesquisados formam, entdo, uma infinidade de
possiveis paletas de cores. Desta forma, passei a acionar o PrintScreen (mecanismo que tira uma foto
da tela no exato momento em que ¢ acionado) e trabalhar com estas paletas de cores como ponto de

partida para as pinturas que faria depois.

Com as paletas em maos e impressas, trabalhei com as imagens das pesquisas ja carregadas e
apresentadas totalmente em sua exibi¢do explicita caracteristica. As imagens passaram a ser
trabalhadas sobre papéis couché de formato Al. E importante ressaltar ainda a importancia de ter o
papel couché como elemento constituinte desse trabalho. Este tipo de papel é revestido por uma
camada que o faz diferente do papel oficio que se costuma usar para impressao. Ao pintar no papel
oficio a tinta € rapidamente absorvida pela matéria do papel, ja o papel couché faz com que a tinta se
mantenha sempre na superficie, fazendo com que o pincel deslize pela area do papel e cada trago seja
acentuado. O papel couché ndao permite que a tinta entre no papel e cada toque do pincel passa a ser

completamente explicito.

Pensar nestas caracteristicas destes trabalhos apds me aprofundar na biografia desta
dissertacdo me faz pensar na importancia do papel utilizado, este papel que nada absorve e que
mantém tudo na superficialidade, ao mesmo tempo em que cada toque fica permanentemente
marcado. Ha um carater explicito na pintura sobre este tipo de papel, ¢ uma pintura que em termos
fisicos nada tenta esconder. As imagens que ora apareciam na pesquisa da internet sdo trabalhadas
antes mesmo que se formem no papel, antes que se inscrevam no consciente, antes que se apresentem
como pretensa unidade a percepcao do olho. Imagens que demonstram corpos explicitos que se
transformam sendo trabalhadas na quase-imagem ou na além-imagem, no gesto que se auto-explicita
mas nao aponta o outro da imagem, que foge da representagdo realista figurativa e também da pura

abstragdo. Sao imagens que se colocam num entre, numa guase forma.

Como as paginas de pesquisa mostram uma gama variada de imagens combinadas, o resultado
das pinturas feitas a partir delas acabou por se mostrar mais caracterizado pelas posi¢des em que as
pessoas das imagens estavam inseridas como conjunto do que um aprofundamento de cada imagem

em Sl.

Hé ainda o elemento composto pelas paletas de cor, que em si cobrem o carater explicito das
imagens, mas contém nelas a representagdo sintética da cor. E como se houvesse um grande jogo
posto em questdo nestes trabalhos, que esconde e aponta a todo tempo, oculta o que seria explicito e
explicita o que antes era escondido. A decomposicao das relagdes presentes neste trabalho, me

remetem ainda ao que € suposto por Moraes e Lapeiz, quando as autoras falam sobre como as garras
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do poder através da sexualidade, o biopoder de Foucault, estdo inseridas entre a proibi¢ao (o
escondido) e a libertinagem (o explicito). Os interditos sdo suspensos, mas nao excluidos, para que
através da transgressdo se possa gozar. As paletas suspendem as imagens, mas ndo escondem
totalmente, mantém uma pressuposta unicidade de cor que ¢ trabalhada até se mostrar novamente
como imagem, mas uma imagem que parte diretamente da percepc¢ao (ou quase-percepgao, visto que

as imagens ndo se formam) de uma artista mulher.

Toda escolha que fazemos significa algo, mesmo que ndo saibamos. Algumas sdo mais
acertadas, outras menos, mas todas tem um porqué. Fazer arte, pintar um quadro, ser produtor de uma
imagem que passa a existir através de uma acdo, sdo todas escolhas dotadas de significado consciente
e inconsciente. Uma obra de arte so se realiza de fato quando ha um olhar de fora, como ¢é colocado
por Duchamp no capitulo 3. Entendo a arte como relacional a todo tempo e acredito que cada olhar
vem cheio de vivéncias que ndo conhecemos e por isso ver uma obra de arte ¢ um verbo, uma agao a
todo tempo, um jogo, que, dependendo do momento, da luz, do contexto, do outro, pode se alterar.

Consequéncia de processos tanto intencionais quanto ndo intencionais, foi na presenga de um
outro que pude ver as relagdes de acumulo e indissociabilidade presentes ali. Ao mostrar estas obras
para as pessoas me foi apontado que elas possuiam um carater quase caligrafico, como se cada corpo,
agora transformado em pinceladas na superficie do papel, se tornasse uma letra, como se algo nao
estivesse apenas inscrito, mas também escrito. Desta forma, entender a etimologia da palavra
pornografia, me remeteu diretamente a estes trabalhos, como se eles fossem o inicio de uma tentativa

de escrita com, sobre e através dos corpos.

Trabalhar com imagens ¢ um desafio constante e trabalhar com imagens pornograficas, tendo
em vista toda a significacdo que carregam e seu papel constitutivo na sociedade, mais ainda. Sempre
busquei chegar a um carater que nao fosse pautado pela forma quando trabalho a partir delas, hd um
tempo de formacao da imagem no papel que nao espero, como bem apontado por minha orientadora,
Tania Rivera. Antes da imagem se formar. Enquanto cla ainda ¢ verbo. Esse ¢ o tempo dos trabalhos
a partir da pagina 24. Retirar as imagens da estaticidade caracteristica das imagens fotograficas e
deixa-las serem verbo. Trabalhd-las enquanto ainda sdo verbo, enquanto ainda se formam.
Desformatar para abrir.

Se no inicio, meu trabalho era sobre as imagens pornograficas (contidas aqui antes do capitulo
1), a partir da pagina 24, quando comegam a se colocar em um entre os capitulos, ele passa a ser a
partir das imagens. Como na psicanalise, as imagens passam a ser pensadas ao se produzirem — neste
caso, no olho, no consciente e no papel. Butler (2015) coloca a psicanalise como uma scene of
address, cena ao mesmo tempo de endereco e enderecamento. Proponho, entdo, que estes trabalhos

sejam também scenes of address (qualquer trabalho artistico talvez seja, mas os que sdo feitos a partir
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de imagens mais que os feitos sobre as imagens), a0 mesmo tempo substantivo e verbo, substantivo
que se produz através do verbo e vice-versa. Como no informe de Bataille, forma e matéria (que aqui
seriam endere¢o e enderecamento, respectivamente), trocam de lugar, hd um embaralhamento de
posicdes que enfatiza o processo e pretende imputar (ou talvez explicitar) uma labilidade a imagem.

Como dito no capitulo 4, as imagens escolhidas por mim sdo sempre fotograficas, nunca
audiovisuais. Deleuze (2007) em 4 Logica da Sensagdo afirma que Francis Bacon nao conferia valor
estético as imagens fotograficas, apesar de frequentemente utiliza-las como ponto de partida em seus
trabalhos. Bacon pintava a partir de fotografias ou da memoria de fotografias de pessoas conhecidas,
entretanto afirmava que a fotografia era perigosa porque pretendia reinar sobre a visdo, tendo se
colocado em um lugar que passava a ser o ponto de partida do que o homem moderno vé. “A pintura
deve extrair a Figura do figurativo.” (DELEUZE, 2007, p. 17), diz Deleuze, mas esta nao ¢ tarefa
simples porque a pintura hoje ¢ cercada e invadida por fotografias e clichés que estao na tela antes
mesmo que se comece a pintar (DELEUZE, 2007). A fotografia tenta nos impor verdades que se
pretendem documentais, mas também sdo produgdo. Bacon critica as fotografias ndo por serem
figurativas, mas porque “impde-se a visao e subjugam totalmente o olho”. (DELEUZE, 2007, p. 95)

Como as leis da perspectiva centralizada que eram usadas na época do Renascimento como
verdade universal de um saber pictorico, a fotografia parte também de um ponto fixo para pressupor
um tipo de documentalidade real ao que ¢ fotografado. Hoje a fotografia ¢ tdo presente em nosso
imagindrio através das redes sociais que por vezes podemos nos pegar pensando fotograficamente.
Quando no capitulo 1 deste trabalho falei sobre como John Berger (1977) e Lynda Nead (2001)
haviam exposto uma vivéncia feminina focada na aparéncia desde cedo — a mulher aprenderia a se
ver sempre como imagem, a se policiar, se enxergar e atribuir seu valor através dela — pensei sobre
como hoje fundamentalmente nos produzimos em imagem a todo tempo. O que de nds € mostrado ao
outro (se ndo através da presenga fisica — o que € impossivel no contexto de distanciamento social no
qual nos encontramos enquanto escrevo este ultimo capitulo) ¢ uma completa produgdo de aparéncias
que dificultam a colocacdo de um ser em questdo ¢ uma conexao que se pretenda continuidade com
um outro, como no erotismo de Bataille, porque estard sempre pautada em uma presenca virtual, que
planifica voz e imagem e limita a comunicacdo nao-verbal.

As imagens fotograficas contém em si uma estaticidade e pretensa documentalidade (que o
audiovisual pode também manifestar) que hoje moldam o que somos consciente e inconscientemente
devido a sua intensa disseminacdo que pretende “reinar sobre a visdo”, como coloca Deleuze. A
pintura, entretanto, diz o autor, se propde “a extrair uma presenga sob a representacdo, além da
representacao” (DELEUZE, 2007, p. 58), a pintura permite que se a imagem se abra através do toque,
ha um dilaceramento na reconstru¢do de uma imagem através da pintura que a libera do figurativo.

Nos meus trabalhos, as pinceladas ndo se mostram como um saber mecanico que pressupde esconder
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seus processos de feitura, o processo esta ali, exceto nas imagens das paginas 5 a 9— motivo pelo qual
escolhi que entrassem logo no comeco. Enquanto no hiper-realismo pretende-se igualar a pintura a
fotografia, pressupondo-se que hd um tanto de verdade na fotografia, a liberagdo das imagens
pornograficas da fotografia ¢ um processo de laceragdo da suposta documentalidade das mesmas. As
imagens pornograficas sdo completamente planares, ndo ha profundidade alguma, porque assim
devem ser para que seu proposito seja cumprido rapidamente, dando lugar a proxima imagem a ser
consumida. Enquanto nas produg¢des audiovisuais pornograficas ha uma tentativa (risivel, € verdade)
minima de se criar uma narrativa, nas fotografias, o climax ¢ apontado de supetdo, congelado no
tempo. Se levarmos em consideragdo o que Hans Belting fala sobre a imagem ser a presenca de uma
auséncia, um trabalho de morte, as fotografias pornograficas mainstream sao quase como a morte do
erotismo, e nao um suposto discurso dele, como pressupde Moraes e Lapeiz no capitulo 2.

Hé um imediatismo nas imagens estaticas que nao sao da ordem do desejo e muito menos da
vida e as imagens pornograficas produzidas para consumo em massa conseguem conter em si essa
imediatez que ensina e atrapalha (ou ensina a atrapalhar) esse jogo do ser. Principalmente, do ser com
0 outro, como nos ¢ apontado pelas pesquisas encabegadas por Gail Dines explicitadas no capitulo 2.
O outro que sou eu, de alguma forma, e o outro que ¢, de fato, o outro, sdo comprimidos em um so
plano que reduz o desejo a um ponto. E o desejo ndo ¢ um ponto. O desejo, conforme vimos nesta
dissertagdo, ¢ um jogo complexo entre sujeitos-objetos que se colocam em uma posi¢ado labil de troca
através de um entrelugar que nunca podera ser preenchido. O buraco do desejo ndo pode nunca ser
preenchido totalmente porque ele ¢ como o abismo do erotismo de Bataille, uma eterna tentativa de
se completar.

A fotografia pornografica, entdo, pressupde reduzir a distancia do abismo, mas s6 expoe sua
inabilidade para tal, planificando um jogo que ¢ formado por buracos (entre eu-eu e entre eu-outro).
Diria que este trabalho trata-se de tentar propor a subversao desta 16gica de uma suposta encarnagao
das imagens pornograficas (um processo que denota o carater de dispositivo masturbatorio que retira
do consumidor seu carater de sujeito desejante, como dito por Paul Beatriz Preciado no capitulo 3),
para abri-las, dilacerar sua forma, tentar por em contato forma e matéria, liberar a Figura de seu
carater figurativo e, assim, imputar as imagens um processo de encarnamento, mais coerente com a
logica do desejo. O que acontece, entretanto, € que, assim como o encarnado de Didi-Huberman
nunca se completa, o encarnamento também acaba como eterno processo incompleto.

Em Logica da Sensagdo, Deuleuze (2007) coloca que a pintura teria duas vias possiveis para
escapar do figurativo, uma delas “ir em direcao a uma forma pura, por abstragao” (DELEUZE, 2007,
p. 12) e a outra ir em dire¢io a um puro figural, por extragdo ou isolamento. E colocado, entdo, que
Bacon opta pela estratégia de isolar para liberar a figura. Este isolamento s6 teria sucesso se houvesse

somente uma figura pintada, pois a histéria que decorreria da relagdo entre duas ou mais figuras
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dissolveria “as possibilidades que a pintura tem de agir por si mesma” (DELEUZE, 2007, p. 13). Em

dado momento, o seguinte ¢ colocado sobre a pintura:

A pintura ¢ histeria, ou converte a histeria, porque faz ver a presenca, diretamente. Ela se
apodera do olho pelas cores ¢ pelas linhas. Mas ela ndo trata o olho como um 6rgao fixo.
Libertando da representagdo as linhas e as cores, ela liberta ao mesmo tempo o olho do seu
pertencimento ao organismo, ela o liberta de ser carater de 6rgao fixo e qualificado: o olho
se torna virtualmente o 6rgdo indeterminado polivalente que vé o corpo sem 6rgaos, ou seja,
a Figura como pura presenga. A pintura coloca olhos por todos os lados: na orelha, na barriga,
nos pulmdes (o quadro respira...). E a dupla defini¢io da pintura: subjetivamente, ela se
apodera de nosso olho, que deixa de ser organico para se tornar 6rgdo polivalente e
transitorio; objetivamente, ela pde diante de nods a realidade de um corpo, linhas e cores
liberadas da representacdo organica. Uma coisa se faz pela outra: a pura presenga do corpo
sera visivel a0 mesmo tempo que o olho sera o 6rgdo destinado a essa presenca. (DELEUZE,
2007, p. 58)

A pintura, ao contrario da fotografia, explicita o processo. Todas as agdes que geraram o que
se vé nela estdo presentes em um mesmo momento, explicitas para quem quiser ver. Algumas podem
estar encobertas por outras, mas ainda se encontram ali, ocultas, porém presentes. Quando Didi-
Huberman coloca o encarnado como decorréncia de um entrelagamento entre o informe do corpo ¢ a
pele, ele nos fala de um rubor que poderia ser visto em algumas telas através da pele (a pele que ¢
tanto tela, tinta e derme). Chega-se a dizer que o encarnado ¢ resultado de um entrelagamento do
branco e do vermelho. A obra-prima desconhecida de Frenhofer, entretanto, procura esse
entrelacamento e ndo encontra mais que fragmento de corpo, a ponta de um pé em meio ao informe
da pintura que era Catherine Lescault (que ndo se propunha a representar ninguém, mas ser esta
mulher que Frenhofer chega a nomear, como uma outra mesmo de quem havia sido sua modelo).

Catherine denota o outro que € a imagem e explicita uma eterna tentativa de ser. Quando
Frenhofer descobre que, na verdade, ela sé existe em sua imaginacao e que a tela que pintou nada era
além de uma multiplicidade de gozos, escolhe terminar sua vida e queimar a obra-prima
desconhecida. Frenhofer ndo consegue apreender a realidade quando se vé confrontado com ela: a
pintura nada mais pode ser que somente pintura. A pintura € um outro, mas um outro que nao pode

ser nada mais que sensagdo, sintoma, informe.

Ha duas maneiras de ultrapassar a figuracdo (quer dizer, tanto o ilustrativo, quanto o
narrativo): em direcdo a forma abstrata, ou em dire¢@o a Figura. Cézanne deu a essa via da
Figura um nome simples: a sensacdo. (...) Eis o fio que liga Bacon a Cézanne: pintar a
sensacdo. (...) Bacon ndo se cansa de dizer que a sensagdo € o que passa de uma “ordem” a
outra, de um “nivel” a outro. E por isso que a sensagio ¢ mestra de deformagdes, agente de
deformagdes do corpo. E, a esse respeito, pode-se fazer a mesma critica a pintura figurativa
e a pintura abstrata: elas passam pelo cérebro, ndo agem diretamente sobre o sistema nervoso,
nao tem acesso a sensagio, nao produzem a Figura, pois permanecem num mesmo nivel. Elas
podem operar transformagdes da forma, mas ndo atingem as deformacdes do corpo.
(DELEUZE, 2007, p. 43)

Deleuze (2007) aproxima a pratica de Bacon e Cézanne quando diz que os dois pintores
pintavam a sensacdo e “tanto em Bacon quanto em Cézanne, ¢ sobre a forma em repouso que se
obtém a deformagdo; e, ao mesmo tempo, todo o meio material, a estrutura, pde-se a mexer ainda

mais.” (DELEUZE, 2007, p. 65) E, portanto, sobre a forma em repouso, caracteristica da fotografia,
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que estes artistas trabalham, eu diria que “a partir de” e nao “sobre”. Tampouco usaria a palavra
deformacgdo porque acredito que o informe de Bataille se encaixe melhor neste contexto: relagdo
intercambiante de deformacdo com formagao e reformagao, “unformed matter” (no capitulo 1, digo
que Lynda Nead coloca a transformagao da mulher em imagem durante a histéria da arte como uma
tentativa de regulagdo e contengdo de uma “unformed matter” — matéria ndo formada) e formlessness

(como ¢ comumente traduzido para inglés o informe).

Por isso a palavra forma ¢ tdo proxima, em Bataille, a palavra matéria. Por isso essas duas
palavras sdo, para ele, tdo proximas a palavra informe, que lhes confere movimento, isto &,
uma “vida” de acidentes e de sintomas sem fim. A matéria segundo Bataille poderia ser entdo
considerada estritamente como aquilo de que o informe ¢ o sintoma: aquilo que na forma
sacrifica a forma. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 298)

Ha, portanto, uma deformagao que ¢ ao mesmo tempo formagao e reformacgdo, um processo
no qual a partir da forma em repouso, o material e a estrutura pde-se a mexer, denotando a propria
labilidade da imagem e dando vazao a colocagdo da forma e da matéria em um equilibrio instavel,
sempre em movimento.

Enquanto acredito que haja uma certa unicidade nos trabalhos aqui presentes no sentido de
que todos trabalham com um limiar 14bil entre a abstragdo ¢ a figurag¢do, ha diferengas nos blocos de
imagens apresentados em cada entre capitulos. A abstragdo nao ¢ entendida aqui como a tentativa de
eliminar quaisquer resquicios de uma figuragdo de carater representativo, mas talvez apontar na
representacdo sua propria abstracdo. O gesto e o0 movimento que se fazem presentes nos trabalhos
podem sugerir caracteristicas anadlogas ao expressionismo abstrato, mas ha diferencas.

Hal Foster (1987) fala sobre a faldcia do expressionismo abstrato como expressdo nao
mediada de um ser interior. A concep¢do do expressionismo deriva de uma dicotomia entre alma x
corpo, interior x exterior, individuo x sociedade que polariza estes conceitos privilegiando um mundo
interno inconsciente que estaria disponivel para ser acessado. Foster coloca que, de acordo com
Lacan, entretanto, o inconsciente ndo ¢ estruturado como linguagem, mas também como discurso do
outro. “Desta forma, o eu expressionista ¢ decentralizado por sua linguagem ¢ pelo seu desejo (que,
como uma falta, ndo pode nunca ser preenchido): sua elocugdo ¢ menos a expressao de um ser que o
enderego/enderecamento, um apelo, ao outro.”*® (FOSTER, 1987, p 62) Foster coloca a expressio
nao como decorrente de um mundo interior livre de signos representativos porque o self ndo € anterior
aos gestos e ao corpo, as expressoes sao mediadas por um mundo de imagens pré-existentes.

Eu diria que, para mim, a pintura vem como forma de extrair a Figura do figurativo, como
coloca Deleuze sobre Bacon, mas mantém os tragos de sua presenga. O gesto ndo é pressuposto como
expressividade de um mundo interior separado do corpo, mas como um mecanismo de linguagem e

ligagdo com um outro. Com um outro que sou eu, que ¢ posto em cena nas scenes of address da

48 No original, “The expressionist self, then, is decentered by its language and by its desire (which, as a lack, it can
never fulfill): its utterance is less an expression of its being than an address, a plea, to an other.” (FOSTER, 1987, p. 62)
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psicanalise, como um outro que habita em mim através da linguagem e do inconsciente € como um
outro que é o desejo (falta é buraco, entrelugar). E um procedimento mais proximo do informe de
Bataille quando Didi-Huberman o coloca como sintoma, processo que denota toda a fragilidade da

figura humana como figura fechada. O sintoma ¢ tido em Bataille como os movimentos soberanos

em que a exuberancia das formas deixa transparecer sua queda, seu acidente, no momento e
no movimento do informe, quando a catastrofe vem tocar no semelhante. Quando a “Figura
humana” se decompde e as semelhangas “gritam”. Quando uma boca se abre perto demais
de nos, quando um dedo do pé déi, quando um olho se arregala um pouco demais: quando
um primeiro plano arromba a representagdo e devora nosso olhar. (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 379)

O sintoma aqui ¢ aquilo que expde o desequilibrio, a perda de controle, as sensagdes, 0s
acasos, as gargalhadas, o gozo; ¢ o que denota a fragilidade da figura humana porque demonstra que
ndo ha a pressuposta ordem de um e substantivo-imagem. E 0 mesmo processo que ¢ posto em
questdo no erotismo de Bataille, a desordenacao do eu como imagem de si para si, a perda deste eu
fechado em imagem para que se possa haver o contato com o outro. Quando Tania Rivera diz que ¢
somente quando a identidade € posta em questdo que se pode haver o contato com o outro € quando
Judith Butler coloca a analise como uma scene of adress, ponto/ato de interse¢do entre o jogo de
sujeito-objeto que se d4 em combinagdo intercambiante entre o jogo sujeito/objeto que se configura
no proprio ser.

Ha métodos nos conjuntos de trabalhos de cada entre e eles sdo diferentes entre si. Sdo eles:
cobrir tudo e esperar que o toque e o tempo criassem buracos na massa corrida; pintar diretamente
sobre as imagens de revista; imprimir as quase-imagens que se encontravam na tela do computador
com a pesquisa do Google e pintar a partir delas; olhar as imagens nas telas do celular e trabalhar a
partir delas; encontrar uma pagina de revista pintada escondida no atelié, utilizar a tinta acrilica e o
papel filme para criar pinturas incrivelmente frageis, montar um mini estudio de fotografia para
fotografar estes trabalhos com uma camera profissional e fazer uma sessao de cada pintura, como se
fossem modelos — tocar para abrir, retorcer, dilacerar.

O trabalho a partir de trés tipos de referentes chega necessariamente a resultados diferentes
porque a maneira de experimenta-los € distinta e produz sensacdes diferentes. A relagdo que se tem
com uma revista, a tela de um computador e a tela de um celular sio trés formas dessemelhantes*® de
consumir imagens. Um ¢ um objeto fisico, que pode ser manipulado, tocado; quando se passa uma
folha necessariamente a folha anterior deixa de existir em seu campo de visao e qualquer interferéncia
feita sobre a revista fisica sera impossivel de reverter — como uma dobra, um furo ou um rasgo. O
toque produz uma intromissao no objeto e ele sofre alteracdes definitivas. Na tela, o comportamento
¢ necessariamente diferente, a interferéncia ndo pode ser mais feita diretamente na imagem e se o ¢

virtualmente, pode ser apagada a qualquer momento. A rapidez e a momentaneidade passam a ser

49 N3o s6 n3o se tocam, como prediz a légica da semelhanca, como se encontram distantes uma da outra.
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caracteristicas constituintes do que vemos. Se algo nao me seduz, nao me excita, aperto uma tecla,
clico em outra janela ou, no caso do celular, continuo descendo a pagina.

Penso agora que talvez por isso os trabalhos da série Grafia Porno (paginas 24 a 29) e os
trabalhos a partir da pagina 44 sejam tdo diferentes entre si. Apesar de serem decorrentes do mesmo
mecanismo de pesquisa, as pinturas em Grafia Porno foram feitas a partir da tela do computador (que
pressupde um movimento mais lento que o celular, até pela distancia que se configurava entre eu/ a
tela/ o papel), enquanto as pinturas em papel couché presentes a partir da pagina 44 foram feitas a
partir das pesquisas feitas no celular, denotando um tempo muito mais rapido de consumo das
imagens ali presentes. Talvez seja até uma evolucdo andloga a que vem acontecendo com a forma
como experimentamos as imagens no nosso dia a dia — primeiro nas revistas, depois na tela do
computador e, finalmente, no celular.

A diferenga dos referentes que foram elementos essenciais a configuragdo resultante dos
trabalhos aqui expostos ¢ notada em como as imagens sdo trabalhadas. Enquanto as imagens contidas
no entre dos capitulos 2 - 3 (paginas 44 a 46) se configuram em um completo descaramento e
distanciamento do referente das quais partiram, os trabalhos subsequentes, contidos no entre dos
capitulos 3 - 4 (paginas 65 a 67) configuram um mergulho maior em cada imagem. Neste ultimo entre
uma fotografia pornografica foi trabalhada por vez para que se configurasse o jogo a partir delas.
Conforme dito anteriormente, houveram diferentes métodos empregados nos trabalhos contidos nesta
dissertacdo. A pesquisa a partir das imagens pornograficas leva a muitas possiveis ramificagdes, ndo
ha verdade absoluta a se chegar, ha uma multiplicidade de elementos e relagdes sendo postos em
cena, que pode se abrir para diferentes diregdes.

As pinturas do entre os capitulos 3 - 4 denotam um tempo maior de consumo de cada
imagem/produto. H4 uma pausa que ndo ¢ vista nas pinturas do entre os capitulos 2 - 3, caracterizadas
por corpos sem limites, que entram uns nos outros, explodem e dilaceram a pressuposta presenca da
forma da figura humana. O entre 3 - 4 ja denota um outro tempo da imagem, que se irrompe em linhas
e manchas fazendo com que matéria e “vazio” (o espaco ndo pintado) adentrem um ao outro. O trago
ainda € presente em um rastro que aponta seus referentes preservando contornos que explicitam o
rastro da forma. O corpo € o rastro que se junta ao “vazio” e ¢ cortado antes que se forme totalmente.
Como na fotografia, o corte aparece como a¢do definidora de uma morte da presencga, explicitando o
desequilibrio de uma suposta ordenacao corporal da figura humana pautada em uma individualidade
univoca.

Para retirar a figura humana outrora estatica das fotografias, ela s6 pode ser tratada como o
eterno processo que de fato €, j4 que a imagem estdtica nao existe em nenhum lugar em nosso

imaginario/percep¢ao porque tudo € movimento, inclusive s sensagdo e o sentido como verbo. S6 se
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sente o toque no ato de passagem que ¢ a pele quando este ato esta sendo posto em movimento. Nao

ha desejo sem movimento.

Na evolu¢do dos trabalhos contidos aqui houve uma volta ao inicio, como se o trabalho
houvesse entrado por um buraco negro para se encontrar com seus passados e assim os juntar, criando
um novo método que os aglutinasse. A série presente entre os capitulos 4 - 5 (paginas 76 a 94) foi
uma revisitacdo a métodos que haviam sido compostos anteriormente: trabalhar com a imagem de
uma revista como referente, trabalhar com materiais domésticos, trabalhar com uma so6 figura que se
abre em varias, trabalhar com a fotografia e trabalhar com a edi¢do das imagens. Antes de nos
aprofundar sobre o processo destes trabalhos, entretanto, voltemos ao informe de Bataille, pois foi

durante a leitura da analise de Didi-Huberman que estes trabalhos vieram a luz:

O informe qualificaria assim certo poder que as proprias formas tem de se deformar sempre,
de passar subitamente do semelhante ao dessemelhante e, mais precisamente — pois teria
bastado dizer deformacdo para nomear tudo isso -, de engajar a forma humana nesse processo
descrito com tanta exatiddo por Bataille a proposito do sacrificio asteca: um processo em que
a forma se abre, “se desmente” e se revela ao mesmo tempo; em que a forma se esmaga, se
entrega ao lugar na mais inteira dessemelhanca consigo mesma; em que a forma se aglutina,
no momento em que o dessemelhante vem tocar, mascarar, invadir o semelhante; e em que a
forma, assim desfeita, termina por se incorporar a sua forma de referencia — a forma que ela
desfigura mas ndo revoga-, para invadi-la monstruosamente (magicamente, diria o etndlogo)
por contato e por devoragdo. O informe bataillano ndo designaria, portanto, nada além
daquilo que visamos na expressdo das “semelhangas transgressivas” ou das semelhancgas por
excesso, esses contatos incessantes capazes de impor a qualquer forma o proprio poder do
dessemelhante. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 149)

Temos ai um exemplo notavel da atitude bataillana diante do mundo dos “aspectos’: trata-se
inicialmente de escavar, isto é, de abrir as formas visiveis, ¢ de encontrar nelas — em seu
centro, em sua base — o principio de uma reviravolta visual que ganha valor de desmentido,
ou seja, de sintoma ¢ de efeito de verdade. Trata-se, por outro lado, de fazer intervir, como
ja disse, a dimensdo temporal de uma experiéncia, que reconduz e torna decisiva tal
reviravolta. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 221)

O informe é um procedimento dotado de carater processual, o informe ndo ¢ resultado, ele ¢
0 proprio processo, 0 proprio verbo, agdo posta em movimento. Decorrente de uma sedugdo da propria
imagem, o informe abre as formas visiveis para dilacerar as relagdes de semelhanca ¢ embaralhar as
hierarquias de modelo e copia/eu e outro, o processo invade o resultado explicitando um 14abil
equilibrio que € caracteristico das imagens. A imagem que seduz ¢ a mesma que através do processo
informe se aglutina, se toca, se esmaga e se desmente. Bataille ndo pressupde uma forma final informe
porque o informe nao trata de resultados, mas sim da abertura. Didi-Huberman afirma que a pele
deixada por um animal ¢ uma imagem do informe, mas ndo a imagem ultima do informe porque esta

simplesmente ndo poderia existir.

Durante a leitura o livro de Didi-Huberman sobre o informe, me veio a ideia de experimentar
uma nova abordagem em um trabalho antigo que consistia na serigrafia de uma imagem pornografica
de uma mulher nua encontrada na internet impressa em um pedaco de papel filme. A prépria natureza

do suporte fazia com que o objeto resultante fosse incrivelmente fragil e alterado a todo tempo, pois
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o papel filme cola em si mesmo e muitas vezes nao volta a seu formato natural. Na qualificacao fui
indagada sobre o que de fato consistiria este trabalho: no objeto, o papel filme com a serigrafia, ou

nas imagens provenientes dele?

No momento, respondi que seria o objeto, apesar de nem mais saber onde ele se encontrava
(o papel filme pintado vira ndo mais que um pequeno emaranhado facilmente confundivel com
descartes). Enquanto lia sobre o informe, entretanto, decidi experimentar pintar sobre o papel filme
da forma que estava trabalhando as imagens pornograficas no papel couché, lidando com a imagem
antes que ela de fato se formasse no suporte, deixando que rastros dos gestos se retorcessem para

abrir o que antes era dado. Deleuze diz que:

O corpo se esforga, ou espera escapar. Ndo sou eu que tento escapar de meu corpo, ¢ 0 corpo
que tenta escapar por... Em suma, um espasmo: o corpo como plexus, seu esfor¢co ou sua
espera de um espasmo. Talvez seja uma aproximagdo do horror ou da abjegdo, segundo
Bacon. (DELEUZE, 2007, p. 23)

O gesto nestas pinturas vem quase com um espasmo. E o corpo da imagem outrora em repouso
que tenta escapar. O espasmo ¢ a sensacao que abre ¢ coloca em movimento a pressuposta ordem de
um corpo estavel e fechado; o espasmo, como o orgasmo, destroga a ilusdo de um controle e da
unicidade do corpo como constituinte do eu. A sensagdo que Deleuze diz que Bacon pinta, vem na
mesma medida, pois 0 espasmo e o orgasmo ndo sdo mais que sensagoes. H4 uma instabilidade
inerente a sensagdo que ¢ juncdo entre matéria e forma, que se tocam e confunde, a despeito da
vontade. Nossos buracos e nossa pele como ato de passagem sdo sentidos no movimento. O ato de
passagem ¢ eterno movimento e s6 pode ser sentido como tal: como o toque que s6 se sente quando
ha o movimento de algo na pele, se estivermos estaticos por um tempo em contato com dada
superficie deixamos de senti-la até que um novo movimento seja feito. A sensacdo é o que passa de
uma ordem a outra, diz Deleuze. O movimento € produtor e resultante da sensacdo e ai se encontra o
desafio de pintar a sensagdo, abrir um buraco no plano, imputar o jogo do desejo as imagens. E, no

meu caso, as imagens pornograficas que ja pressupde em si a erronea discursividade de um desejo.

O referente destes trabalhos em papel filme foi uma mesma pégina de revista pornografica ja
pintada que encontrei. Trabalhei varias vezes a partir da mesma imagem, cada pincelada resultando
em algo completamente diferente, mas preservando tracos em comum. No dia seguinte, apos estarem
secos, fiz uma sessdo de fotos com cada um, tal qual uma sessao de revista, amassando e deixando
que fossem sendo amassados por eles mesmos, permitindo que o papel filme seguisse sua natureza
de complicado manuseio e se colasse e retorcesse através do minimo toque ou sopro de vento. O jeito
como se tocava, entdo, ndo so tinha relevancia, assim como nas pinturas em papel couché, nas quais
as marcas do toque sdo enfatizadas a todo tempo e as pinturas de massa corrida sobre revista, como

era constituinte necessaria das diferentes configuragdes da obra. Uma expiragdo forte ou uma
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baforada de vento da janela em cima da imagem>® j4 a emaranhava e criava um né que dificilmente

voltava ao formato inicial.

Ap0s trabalhar as fotografias no computador e libera-las da tela através da impressao, entendi
que talvez o trabalho estivesse mesmo ali, nas fotografias. Uma série de imagens de carater processual
de um objeto que, no fim, se transformava em ndo mais do que um escarro, um cuspe, um gozo. Um
pequeno emaranhado de plastico (tanto o papel filme quanto a tinta acrilica) que, no fim, tanto se

escondia que podia virar lixo sem querer.

Penso que talvez a pornografia seja isso. Algo que tanto se esconde, tanto se emaranha, que

se mostra belamente produzido provocando a seducao da imagem e depois de usado vira lixo.

Dar corporeidade a esses pixels me pareceu importante ao elevar as fotos a um outro patamar.
O simples ato de “revelar” uma imagem ja diz muito sobre ela nos tempos de hoje. Em um tempo em
que tudo ¢ digital e ja nos acostumados a ver tudo em pixel, tudo vira pixel em algum momento, ndo
mais que pequenos pontos multicolores que se juntam para projetar algo na tela. Ha algo de diferente
na materializacdo da existéncia destas imagens, talvez seja uma tentativa de explicitar sua labilidade
e, mais que isso, exibi-la como mercadoria, andloga a construgao ¢ relagdo das imagens pornograficas

com seus consumidores.

Nao pretendo que estas imagens ilustrem o informe, mas acredito que elas ddo continuidade
ao meu processo de pensamento sobre o informe e o encarnamento como estratégia de subversao das
fotografias pornograficas, que pretendem mostrar e revelar, mas ndo sdo mais que apenas aparéncia
e produto. O contexto no qual nos encontramos, de quarentena devido a pandemia, trard a
impossibilidade da exibi¢do fisica deste trabalho, as imagens se manterdo como pixels. Nada mais
que pontos de luz. Puro véu. Que nada revela. E, ao mesmo tempo, revela que nada ¢ revelado, como
o nu: “O nu revela que ndo ha nada a ser revelado ou que ndo ha nada além da prépria revelagao, o

revelado e o que pode ser revelado, tudo ao mesmo tempo.” (NANCY & FERRARI, 2014, p. 2)

Para além disso, a producao de trabalhos de forma seriada, partindo de uma mesma imagem
referente para depois se transformar em fotografia (seriando-a novamente) abre e explicita o
simulacro das imagens-produto pornograficas. A fotografia volta a planificar as imagens-pintura que
sdo escarro-gozo-espasmo frageis, explicitando sua caracteristica de signos dentro de um repertorio
— como quando Hal Foster (1987) afirma que o self expressionista € os signos pertencem a um

repertdrio de imagens pré-existentes.

50 Noto que aqui ao invés de trabalho, utilizei o termo “imagem”, justamente porque nada mais eram que isso: a
imagem fragil de um rastro de pintura.
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O desejo enquanto entrelugar entre eu e o outro abre mao de se firmar em forma. O desejo ¢
aquilo que nos move, nos tira da cama, nos leva a pintar, nos leva ao mestrado. O desejo ¢ aquilo de
mais potente que ha e sua poténcia estd justamente em sua incapacidade de se concretizar. A pulsdo
do desejo ¢ infinita em sua pungéncia, porque o entrelugar que ele prediz nunca serd habitado. O
buraco que o desejo cria quando o bebé ¢ separado do seio nutriz e se entende em descontinuidade
com sua mae cria um luto que ndo ha como ser completamente preenchido porque ele ¢ um abismo,
o mesmo do erotismo em Bataille. Mas mesmo sem podermos fundamentalmente habitar este abismo,
podemos nos jogar no buraco (e nos ver novamente caindo no mesmo lugar, como num buraco negro

que aglutina, engole, abre e volta) porque sua esséncia é o proprio movimento.

Este trabalho trata, portanto, de tentar inserir buracos nos muros das imagens, no muro da
pintura, no muro do Museu Secreto, no muro que esconde a pornografia. E o buraco aqui ¢ pensado
como furo, prerrogativa de ver e estar entre, nao do outro lado. Buracos podem ser abertos para que
se veja ou chegue a um outro lado, mas o principal aqui € tentar se colocar no meio do buraco, no
entre, no ato de passagem, no que ¢ e ndo ¢, estd e ndo estd, faz e nio faz parte. Na fissura dos buracos
informes que embaralham forma e matéria, eu ¢ eu, eu e outro, eu e mundo. O buraco ¢ o que liga e
demostra que a ligacdo nada mais € que fragil movimento eternamente em processo, a procura de um
algo que ndo se concretizard jamais, e ai esta sua poténcia. Ha poténcia no desejo, no entre, no

informe, no movimento, nos buracos.

Quando estava no ensino fundamental, uma professora ensinou-nos a lista dos verbos de
ligagcdo mais utilizados e, por algum motivo, nunca a esqueci. Nem os verbos, nem a ordem. Entdo

como final deste trabalho, me despego com: os verbos: a ligagdo: e os buracos:



Ser buraco

Estar buraco
Parecer buraco
Ficar buraco
Permanecer buraco
Continuar buraco
Andar-buraco
Virar buraco

Tornar-se buraco
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INDICE DE IMAGENS

Imagem 1: Sem TIULO......coiiiiiiiiee e

Sem Titulo, 2018 - antes

Massa corrida sobre pagina de revista
29,7x21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 2: Sem TItUlO.......oooiiiieieeee e

Sem Titulo, 2018 - depois

Massa corrida sobre pagina de revista
29,7x 21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 3: Sem Titul0........cooiiiiiieeeee e

Sem Titulo, 2015

Papel manteiga sobre acrilica sobre pagina de revista
29, 7x 21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 4: Sem TIULO......coeiiiiiieeee e

Sem Titulo, 2015

Acrilica sobre pagina de revista
29,7x 21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 5: Sem TITULO.......covieiieie ettt e

Sem Titulo, 2015

Acrilica sobre pagina de revista
29,7x 21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 6: Grafia Porno IL.........c..cooooiiiiiiiiniiniiiicccee e

Paleta Grafia Porno II, 2018

Impressao a jato de tinta e acrilica sobre papel
23x21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 7: Grafia Porno IL..........coooiiiiiiiiiiiieccec e

Grafia Porno II, 2018
Acrilica sobre papel couché
84,1 x 59,4 cm

(Fonte: Kika Diniz)
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Imagem 8: Grafia Porno IL.......c..cooiiiiiiiiiii e p. 26

Paleta Grafia Porno III, 2018

Impressao a jato de tinta e acrilica sobre papel
23x 21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 9: Grafia Porno IHL...........ccoooiiiiiiie et p. 27

Grafia Porno III, 2018
Acrilica sobre papel couché
84,1 x 118,8 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 10: Grafia POrno IV ......coooiiiiiieeeee et e p. 28

Paleta Grafia Porno IV, 2018

Impressao a jato de tinta e acrilica sobre papel
23x21 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 11: Grafia POrno IV ..ot s p. 29

Grafia Porno IV, 2018
Acrilica sobre papel couché
84,1 x 59,4 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 12: Sem TIEUIO.....ccuiiiiieiie et ettt e e e ae et esabeesaeeesbeesaaeensaens p. 44

Sem Titulo, 2017

Acrilica e fita isolante sobre papel couché
42 x 29,7 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 13: Sem TIUIO....c..cooiriii et p. 45

Sem Titulo, 2018

Acrilica sobre papel couché
59,4 x 84,1cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 14: Sem TIHUIO.....cc.iiiiieie ettt ettt sbeesbeeesbeesabeeneee s p. 46

Sem Titulo, 2018

Acrilica sobre papel couché
59.4 x 84,1cm

(Fonte: Kika Diniz)



Imagem 15: Sem Titulo.......cccvieviiieeiiieeieeceeeeeee e

Sem Titulo, 2019

Acrilica sobre papel couché
59,4 x 84,1cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 16: Sem Titulo.......cocvevieniiiiniiniecceeee

Sem Titulo, 2019

Acrilica sobre papel couché
59,4 x 84,1cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 17: Sem Titulo.....cccooovvievieiiiiiiieeeceeee e,

Sem Titulo, 2019

Acrilica sobre papel couché
59,4 x 84,1cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 18: Sem Titulo.......coceviininiiniiniiees

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme

59,4 x 42 cm cada
(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 19: Sem Titulo.....ccccoeovieviieciiiiieee e,

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme

59,4 x 42 cm cada
(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 20: Sem Titulo.......cccveeviieeniieeeeece e

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme

59,4 x 42 cm cada
(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 21: “Faca Buracos”

Flavio Nascimento. Foto: Raul Pedreira
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Poema realizado como parte do Domingo Terra a Terra, 25 de abril de 1971, (série Domingos da

Criagdo) organizado por Frederico Morais no MAM-Rio, 1971.

Imagem 22: Sem Titulo.......cccevieveininiiniiiceeeee

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme

59.4 x 42 cm



(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 23: Sem TItul0.......cocoviiiiiiiiie e

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme
59,4 x 42 cm

(Fonte: Kika Diniz)

Imagem 24: Sem TItUlO......cccoiieeieeeeeeee e

Sem Titulo, 2020

Impressao a jato de tinta sobre acrilica sobre papel filme
59,4 x 42 cm

(Fonte: Kika Diniz)
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