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RESUMO

PEREIRA, Samira da S. Rabello. Sobrevivéncia de uma imagem: do
feminino da Vénus-Afrodite a Marina Abramovic. 2023. 177 p. Tese (Doutorado) —
Instituto de Artes da Universidade de Brasilia / IDA-UnB, Brasilia, 2023.

Esta tese analisa a sobrevivéncia da Vénus na temporalidade da arte
contemporanea, refletindo sobre como a arte de Marina Abramovic responde a essa
presenca duradoura. Essas questdes apontam para a presenca de uma idealizacéo
do feminino, mas também contribuem para pensar sobre o papel da arte na formacao
do imaginario coletivo, dialogam com interrogacdes sobre a objetificacdo do sujeito e
a colonizacgéo de seus corpos. Com base no conceito de sobrevivéncia (Nachleben)
de Aby Warburg e em sua analise, buscou-se tracar um dialogo com outras narrativas
para analisar seus efeitos, refletir as representacdes na historia da arte por meio das
formulas do pathos (Pathosformel) na iconografia de Vénus. Para tal, apresenta-se
um panorama histérico para, em seguida, apresentar as andlises textuais e visuais,
buscando as intertextualidades. Norteia nosso estudo o problema de como esse
passado habita as narrativas artisticas ao longo do tempo e como a poética de Marina
Abramovic interage com essas sobrevivéncias. A metamorfose € o método do fazer
dos mitos e o fio condutor para entender o fragmentar das deusas e do feminino no
processo do tempo. O resultado dessa exploracdo é a confirmacéo de que a histéria
foi resultado de uma unica perspectiva: o olhar masculino sobre corpos e sujeitos
femininos. A resposta de Marina Abramovic, a artista escolhida para esta exploracéo,
€ por meio da performance e de seu corpo politico, desconstruindo as verdades

canbnicas sobre os arquétipos femininos, 0s usos de seus corpos e seus destinos.

Palavras-chave: Metamorfose. Sobrevivéncia das formas. Vénus. Corpo.

Marina Abramovic.



ABSTRACT

PEREIRA, Samira da S. Rabello. Sobrevivéncia de uma imagem: o
feminino da Vénus-Afrodite a Marina Abramovic. 2023. 177 p. Tese (Doutorado) —
Instituto de Artes da Universidade de Brasilia / IDA-UnB, Brasilia, 2023.

This thesis analyzes the survival of Venus in the temporality of contemporary
art, reflecting on how Marina Abramovic's art responds to this enduring presence.
These questions point to the presence of an idealization of the feminine, but they also
contribute to thinking about the role of art in the formation of the collective imagination,
dialoguing with questions about the objectification of the subject and the colonization
of their bodies. Based on Aby Warburg's concept of survival (Nachleben) and his
analysis, an attempt was made to establish a dialogue with other narratives in order to
analyze their effects, reflect on representations in the history of art through the formulas
of pathos (Pathosformel) in the iconography of Venus. To this end, a historical overview
Is presented to then present the textual and visual analyses, seeking intertextualities.
Our study is guided by the problem of how this past inhabits artistic narratives over
time and how Marina Abramovic's poetics interacts with these survivals.
Metamorphosis is the method of making myths and the common thread to understand
the fragmentation of goddesses and the feminine in the process of time. The result of
this exploration is the confirmation that the story was the result of a single perspective,
the male gaze on female bodies and subjects. The response of Marina Abramovic, the
artist chosen for this exploration, is through performance and her political body,
deconstructing the canonical truths about female archetypes, the uses of their bodies

and their destiny.

Keywords: Metamorphosis. Survival of forms. Venus. Body. Marina

Abramovic.
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INTRODUCAO

As traducbes e as releituras do acervo literario greco-romano no
Renascimento possibilitaram a releitura dos mitos e dos arquétipos de deuses e
deusas e sua reiteracdo pelas artes em diferentes sociedades. A presenca mitica da
deusa foi manifestada pelas ninfas e pelas musas e traduzida nas narrativas artisticas
— visuais e textuais —, mas também mediante a frequente representacdo da imagem
feminina sensualizada. Nos ambitos literarios e visuais, a escolha iconografica de
Afrodite-Vénus revela uma continua “veneragao” nas narrativas artisticas. Trata-se de
uma “veneragao” que percorre o tempo, pressagio de sobrevivéncia de um paganismo
gue se viu edulcorado durante o Humanismo e o Renascimento.

Esse cenario denuncia uma aparente adoragdo, quando ndo obsesséao, pela
imagem feminina. Porém, ndo se limita a essa ideia. Ha nessa reincidéncia o pressagio
de algo que ainda permanece obscuro. E preciso pensar: o que faz a deusa ser motivo
de inumeras representacbfes? O que motiva esse eterno retorno da deusa em
narrativas artisticas? Por que a deusa foi, e ainda é, uma referéncia de feminilidade
sensual? O que desencadeia essa recidiva representacdo do feminino? Qual gatilho
leva a eleger a figura feminina como objeto predileto dos artistas? Essas questdes
apontam para a presenca de uma idealizacdo do feminino, mas também contribuem
para se pensar sobre o papel da arte na formacdo do imaginario coletivo, dialogam
com interrogacdes sobre a objetificacdo do sujeito e a colonizag&o de seus corpos.

Na esteira Didi-hubermaniana, a pergunta retérica — o que € ver uma imagem?
Ou melhor, como a imagem mantém ou renova seu estatuto de objeto ante a pessoa
fluidora (que observa, que produz e que pesquisa)? Para Georges Didi-Huberman, o
ato de ver é sempre um risco: “Nao sera mais suficiente deter-se ao visivel, pois entrar
na experiéncia visual é arriscar-se a nao ver mais” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 230).
As imagens possuem, afirma ainda o historiador francés, o “poder de impor sua
visualidade como uma abertura, uma perda, ainda que momentanea, praticada no
espaco de nossa certeza” (ibidem, p. 105). As imagens desestabilizam, inquietam.

O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar

evidéncias visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do
“dom visual” para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre
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inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operacao de
sujeito, portanto uma operacédo fendida, inquieta, agitada, aberta entre aquele
que olha e aquilo que é olhado (DIDI-HUBERMAN,1998, p. 77, grifo n0sso).

Testemunhamos uma arte afetada pelo passado, em que ndo ha possibilidade
de se excluir inteiramente suas influéncias. Apesar do longo tempo e das
transformacoes, a arte contemporanea ainda bebe, quando néo se entorpece, desse
passado. Vivemos a sombra de fantasmas que, mesmo involuntariamente, de algum
modo habitam no presente. Entretanto, a arte ndo vive mais as amarras de regras,
padrdes, manuais — pelo menos néo declarada ou conscientemente. As vanguardas
experimentaram e ousaram, e 0s inumeros manifestos contribuiram para quebrar os
limites das padroniza¢des, sempre questionando o status quo.

Na arte de nosso tempo tudo € permitido. Ganhou-se talvez uma liberdade de
expressdo, mas nessa abundancia, uma tamanha desorientacdo. Ainda que esta nao
seja julgada como negativa, o fato garante-lhe uma ambiguidade nas narrativas e, com
ela, um mar de significados e léxicos possiveis. Pretende-se com esta tese analisar a
sobrevivéncia da Vénus no tempo na arte contemporanea, buscando refletir sobre
como Marina Abramovic responde a essa presenca duradoura na histéria da arte e na
iconografia. Vénus, nome dado pelos romanos a deusa grega Afrodite, designa, com
efeito, inUmeras obras e objetos de arte e arqueoldgicos em que ela protagoniza o
orgao ou a qualidade feminina.

Assim, o que proponho é construir uma reflexdo, ainda que nao retilinea,
acerca da metamorfose da deusa ao longo da histéria da arte, buscando analisar as
“férmulas do pathos” (Pathosformel), conforme o sentido dado pelo historiador da arte
Aby Warburg, o qual acreditamos ter suas motivacdes no erotismo, ainda que velado.
Concomitantemente, buscarei refletir sobre como essas representacdes podem ter
corroborado o imaginario sobre a imagem do sujeito/objeto feminino.

Pelo termo Pathosformel, Warburg entendia denominar algumas imagens
arquetipicas que retornam transformadas, em contextos diversos, através dos séculos,
como presenca misteriosa e subterranea na histéria da arte. A conceituacao principal
do pensamento de Warburg consiste no fato de que a histéria das imagens representa
uma estratificacdo de experiéncias diversas. Warburg considera, com base na

linguagem provinda da geologia, que as épocas temporais se sobrepdem como
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sedimentacdes geoldgicas, por fases, que reemergem do subsolo, recriando assim
uma imagem preexistente, mas ausente e que retorna com uma renovada significagao.

As Pathosformeln, portanto, sdo imagens que resumem a origem mitolégica
da criacdo de certa imagem (o que Warburg define como pathos) com a repetitividade
do canone iconografico ao qual se referem, mesmo se, as vezes, de forma
inconsciente e inexplicavel (as Formeln, isto é, as férmulas da repeticdo). Nos seus
escritos, Warburg dedica-se principalmente a algumas imagens precisas que, segundo
ele, seriam mais dindmicas, recorrentes e, sobretudo, paradigmaticas das
Pathosformeln, em especial a Ninfa, verdadeira obsessdo do Renascimento.

Nessa conjuntura de histéria como processo diacrénico e repeticbes de
imagens que se renovam, as Pathosformeln estariam, portanto, conforme a expresséo
poética de Giorgio Agamben, “feitas de tempo, sao cristais de memoria histérica”
(2010, p. 19). As imagens, com efeito, possuem vida propria, nunca séo inocentes,
pois 0 movimento que elas indicam é a expressdo de uma cultura antropologica
complexa e articulada. Gracas a Aby Warburg as imagens se compdem da
sedimentacao de tempo e de memdria, e a vida delas €, conforme as palavras de
Agamben, “ja e sempre Nachleben, sobrevivéncia, ameacada sem cessar e em transe
de assumir uma forma espectral” (AGAMBEN, 2010, p. 23).

Considerar que o passado habita consciente e inconscientemente no presente
€ considerar a existéncia de um dialogo entre eles, e, consequentemente, nesse
cenario instala-se um paradoxo, pois ainda que exista adoracdo e obsessédo pelo
feminino, a arte que representou a deusa, as ninfas e as musas nao sao as mesmas
de hoje, apesar de ser fonte, documento e afetacdo. O enseja a apresentacdo de
indagacdes norteadoras desta tese: como esse passado habita as narrativas artisticas
no presente, no recorte de como Marina Abramovic interage com essas
sobrevivéncias e como ela responde.

O conceito warburguiniano de sobrevivéncia (Nachleben) corrobora pensar
narrativas e seus efeitos na arte de nosso tempo e autoriza investigar como a arte
contemporanea dialoga com essas sobrevivéncias. O trabalho de Warburg sobre as
telas O nascimento da Vénus e Primavera, de Sandro Botticelli, para o estudo das
sobrevivéncias também revela a paixdo obsessiva do historiador pela imagem da
ninfa. Seu trabalho e essa obsessiva adoracdo as ninfas, as deusas e as musas

motivaram outros autores, desencadeando a continuidade do estudo do objeto, e nédo
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apenas do conceito. Juntamente, 0 conceito e a permanéncia do objeto ensejaram a
consideracdo dessa questao na investigacao.

A persisténcia da representacdo da deusa - na verdade, uma
‘reapresentagao” — a presentifica, isto €, torna-a presente em cada tempo no qual é
reiterada. Com efeito, a metamorfose da deusa e seus mitos ndo é em nada diferente
de sua propria existéncia. Ainda que seja ressignificada e atualizada, isso ndo invalida
sua sobrevivéncia, pelo contrario, denuncia sua persisténcia por meio da
metamorfose, justamente um dos temas-chave da mitologia greco-romana. Nesse
sentido, é interessante a observacdo de Agamben: “As imagens dialéticas sao
definidas pelo seu indice ou marca historicos, que as remetem a atualidade”
(AGAMBEN, 2010, p. 29).

O processo da criacdo dos mitos, o fazer deles, acontecia também na
metamorfose de personagens e na sua reproducao por meio de cépias orais e escritas.
E possivel notar um movimento permanente na arte visual e literaria dos escritos da
mitologia a Ovidio, de Ovidio a Kafka ou de Afrodite a Vénus, de Vénus as vénus, as
ninfas e as musas, até chegar ao feminino construido e manipulado nas assim
chamadas “musas de Hollywood”.

Seguindo os passos de Warburg, para Agamben, “a histéria da ambigua
relagdo entre os homens e as ninfas é a historia da dificil relacdo entre o homem e
suas imagens” (AGAMBEN, 2010, p. 44). Essa historia é constituida por processos de
metamorfose e, segundo Agamben, a ninfa € a cifra alegérica desse processo.

A ninfa é a imagem da imagem, a cifra das Pathosformeln que os homens se
transmitem de geracdo para geracao e a que vinculam sua possibilidade de
encontrar-se ou perder-se a si mesmos, de pensar e ndo pensar. As imagens
sdo, portanto, um elemento resolutamente histérico; mas, de acordo com o
principio benjaminiano segundo o qual ha vida em tudo aquilo em que ha
historia (e que poderia ser reformulado no sentido de que ha vida em tudo

aquilo em que ha imagem), aquelas estdo, de alguma maneira, vivas
(AGAMBEN, 2010, p. 51 — traducdo nossa).

N&o é a primeira vez que a transformacéo de sujeitos mitolégicos se torna
exemplar para discutir dificeis e complexas relacdes culturais e antropologicas. As
metamorfoses, poema de Ovidio que tem a mitologia como tema e como metodologia,
a fragmentacéo, ou a frase inicial da Metamorfose, de Franz Kafka (“Numa manha, ao
despertar de sonhos inquietantes, Gregor Samsa deu por si na cama transformado

num gigantesco inseto”), revelam-nos essa ideia de transfiguracéo.
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A metamorfose deve ser compreendida, assim, como uma pseudomutacao,
pois, ainda que transformado, o ser ndo perde sua alma. A influéncia e a relagdo com
0 antigo mantém-se estabelecidas no novo, no “ser” transformado.

A compreensédo de que a sobrevivéncia da deusa denuncia sua persisténcia
por meio da metamorfose nos faz pensar sobre a alegoria, considerando que Walter
Benjamin afirma que “o esquema basico da alegoria é a metamorfose”. O autor explica
que “para construir a alegoria o0 mundo tem de ser esquartejado. As ruinas e os
fragmentos servem para criar a alegoria” (BENJAMIN, 1984, p. 40). Alegoria, hum
sentido amplo, € uma estratégia retérica que tem por habilidade salvaguardar na
histéria 0 que ameaca desaparecer. Benjamin entende a alegoria como um
procedimento anacronico cuja insignia do seu meétodo € a fragmentacéo. Para ele, o
procedimento alegorico permite a reinterpretacéo do passado de modo que o presente
se relacione historicamente com ele. Ha na alegoria muitas camadas a serem
desvendadas, pois, diferente do simbolo, que faz da imagem uma relag&o direta com
a significacdo, a alegoria é arbitraria, € fruto de uma construcao.

Em sua esséncia, a alegoria ndo € autorreferente, o significante ndo se dirige
ao significado. Como é dito no prefacio do livro de Benjamin Origem do drama barroco
aleméo (1984, p. 38): “A alegoria remete a uma coisa ultima, referente unitario que
engloba todas as significagdes parciais: a historia”. A alegoria permite-nos buscar na
deusa esse “algo” que permanece obscuro, um mito talvez, que provoca, motiva e
instiga esse reincidente retorno. Consideramos que a sobrevivéncia da Vénus
somente € possivel por meio da metamorfose, que, por sua vez, € possivel pela
alegorizacao da deusa. A alegoria denuncia um subterflgio para atender as demandas
de cada tempo, mantendo, de algum modo, uma relacdo entre tempos, possibilitando
anacronias. Somente € possivel conceber essa relagédo entre a alegoria e o mito por
meio da metamorfose de imagens femininas, que, a nosso ver, sao fruto de fantasias,
como as fabulas, e levam o personagem feminino ao inatingivel, ao tempo em que as
representacbes se metamorfoseiam: deusas, musas e ninfas revelam os
Pathosformeln, a alegoria permite a constru¢do de um dialogo entre tempos e, assim,
autoriza a anacronia dessa sobrevivéncia fantasmal da deusa. Como em toda
alegoria, existem mitos, e é essa a chave da questéo. A hipotese é que as narrativas
— visuais e textuais — que contemplam a alegoria de Vénus revelam sempre um tom

de erotismo, ainda que velado, e engendram o mito da sexualidade.
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Como é reconhecido universalmente, o Renascimento teve um peso
significativo na histéria e na vida, sendo refletido nos diversos campos: arte, cultura,
politica e economia. Apesar da distancia temporal que nos separa, julgamos que ainda
vivemos influéncias do passado e desse periodo marcante que foi o fim da Idade
Média e o inicio da Idade Moderna. Nesse periodo muitas estruturas da condicéo
social humana foram erigidas, por ter sido nesse cenario que se deu a crise do
feudalismo, e com isso uma reorganizacdo do comércio, o0 renascimento urbano, o
surgimento da burguesia e a formagcdo das monarquias europeias. Nesse
enquadramento formou-se um solo fértil e intelectual no qual se estruturou um
pensamento humanista, contribuindo para o surgimento de uma nova cultura e para a
reorganizacao social. Nesse periodo ocorreram avancgos na medicina e também se
deram as ac0Oes regularizadoras, ocasionando o projeto matrimonial. A nova ordem
avancou das esferas publicas para a vida privada, influindo no cerceamento da
liberdade e no aprisionamento dos corpos, com o0 controle e as regras de
comportamento social e individual.

Relembrar essa época, que envolveu numerosas e complexas conotacdes
sobre o corpo humano, ajuda a pensar as questdes sobre a deusa e a exaltacao do
corpo, com foco no feminino, em representacdes artisticas. Possibilita também
investigar como essa alegoria se fundou a partir do ressurgimento da deusa da
Antiguidade, quando se veste de uma virtuosidade pura e se apresenta mais como
santa do que como deusa paga. E necessario revisitar esse paradoxal cenario, em
gue o religioso, 0 magico e o poético construiram narrativas em que tanto o sagrado
guanto o profano habitaram, por vezes concomitantemente. Interessa-nos o erotico
feminino, como também o masculino, pois a medida que se exalta um se nega o outro
e vice-versa. Logo, o Renascimento € o ponto de partida para examinar, de maneira
profunda, a nudez transvestida desse passado sobrevivente e que ainda estamos
reverberando. Portanto, justifica-se adotar esse periodo como ponto de partida nesta
pesquisa, posto que € consagrado na histéria da arte e na formacao das sociedades
pré-modernas, tendo sido também motivagéo do trabalho de Aby Warburg, que atribui
significativa importancia as obras de Botticelli que contemplam o ressurgir da Vénus.

A arte teve um importante papel na formacao do imaginario coletivo, portanto
ela foi tanto espelho quanto instrumento dessa constru¢cdo. Posto que o cenario

aponte para o problema da objetificagdo do sujeito e a colonizagdo de seus corpos
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nessas narrativas artisticas do passado, € preciso considerar o tempo de sua
existéncia, mas também compreender que minha proposta € fruto de problemas de
Nosso proprio tempo. Ressalto que o fazer anacronico desta analise ndo desconsidera
0s contextos de cada imagem, mas também n&o toma isso como pressuposto do
conjunto de relacéo. Ou seja, a construcao do dialogo entre representacdes tem como
processo de analise considerar seu tempo, mas para entender uma psicologia da
cultura. Contudo, o contexto e as motivacdes que fizeram a Vénus (re)nascer na Italia
florentina ndo s&o os mesmos que a fazem sobreviver. Ainda que haja uma relacao
entre elas, hd uma consciéncia propria do fazer artistico, afinal os problemas da arte
e suas solu¢cdes mudam ao longo do tempo.

Na arte contemporanea ocorre um alargamento do objeto. Muitas vezes é
possivel encontrar no seu didlogo com o passado apenas uma relacdo conceitual, o
gue nem sempre é visualmente compativel. Minha proposta ndo é condenar, mas
analisar e investigar como se da essa sobrevivéncia, em quais objetos e o que motiva
essa acao. Talvez no lugar de respostas fechadas eu possa abrir perguntas, gerando
frutos, para provocar novas reflexdes.

Apesar das imagens da ninfa, que depois desembocam no tratamento da
reprise do tema mitolégico de Vénus, ndo é possivel pensar que exista uma ninfa
“originaria” e “original”’, uma ninfa primordial da qual se multiplicaram as imagens.
Seguindo as ideias de Warburg, temos de ter consciéncia que a ninfa, portanto Vénus,
ndo é sendo uma Nachleben viva, isto €, uma sobrevivéncia encarnada. Agamben
declara que “a ninfa ndo € uma matéria passional a qual o artista deva conferir nova
forma, nem um molde para ajustar a ele os proprios materiais emocionais” (2010, p.
19). Pelo contréario, as imagens da ninfa sdo férmulas que, instaveis e operativas de
novo, atuam perturbando o presente, tornando-se arte, signo artistico produtivo de
novos significados. Para tal, objetivando apresentar o percurso deste texto, apresento-
lhes a trajetdria desta tese, que foi dividida em partes entre capitulos e pranchas, ora
textual, em que contextualizo uma transicéo, ora visual, quando recorro a um conjunto
de imagens selecionadas para compor o texto.

Inicio com o capitulo “Licenca poética”, no qual se encontra a explicacao literal
do que apresento. Apresento brevemente a minha localizacdo como autora e o
surgimento e o porqué desta pesquisa. No capitulo 2 entro na pesquisa propriamente

dita — “Como reduzir multiplicando”. Fagco uma apresentacdo de como se deu o
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desaparecimento e das abrevia¢des, ou como chamo: as assimilacdes e as reducdes
das vérias deusas de culturas e regifes diferentes, buscando mostrar como isso se
resumiu a verdade hegemonica do conhecimento eurocéntrico e antropocéntrico. Sigo
em subdivisbes entre subcapitulos e pranchas. As pranchas apresentadas
enumeradas no sumario, ndo sao subcapitulos, apresentam imagens reunidas, em
foto ou texto. Apresento o contexto cultural, social e mental no qual a deusa ressurge
das cinzas da Grécia e segue num projeto da edificacdo do saber eurocéntrico,
edificando as estruturas patriarcais e o conhecimento hegemdénico que ditou as
verdades até o tempo contemporaneo. Desse modo, apresento imagens de algumas
Vénus-Afrodite, as ninfas do Renascimento, que fundamentam a hip6tese de a
sobrevivéncia dessa figura mitologica estar edificada a partir de seu ressurgimento no
Renascimento, buscando contextualizar essa ideia e mostrando o cenario social,
cultural, econdmico e moral, tal como as dinamicas mentais dessas sociedades nas
guais a deusa ressurge. No capitulo 3 — “A funcédo dos mitos” — apresento o sentido e
a funcao dos mitos nas diferentes sociedades e a relacéo entre eles. No capitulo parte
4 —“O (re)nascimento de Vénus” — entro no contexto e no cenario do tempo da tela de
Botticelli, apresentando-0s, para entao apresentar a tela e suas leituras a partir de Aby
Warburg. No capitulo 5 — “Uma artista, uma poética e muita arte” — adentro ao universo
de Marina Abramovic, apresento seus contextos e suas inspiragdes com base na
leitura de sua autobiografia e de sua biografia, buscando tirar o maximo da
personagem que ela constréi como artista e apresentando suas descri¢cdes a fim de
apresenta-las, de modo que tanto seu texto e as poéticas das performances sao o
material analisado para responder a pergunta norteadora: como ela interage e
responde a sobrevivéncia?

Por fim, o processo de transformacéo a luz dos contextos sociais e culturais,
com destaque para os periodos medieval e Renascimento. Sob a argumentacéo da
sobrevivéncia da deusa na discussédo sobre o lugar do corpo feminino, a obra de
Marina Abramovich e o conjunto de performances especificas sdo oportunas para um
didlogo da arte e a metamorfose das deusas, seja esse dialogo por antagonismo ou

por adeséao.
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1. LICENCA POETICA

Pensar a Vénus obriga-me a lidar com sensacdes que eu desconheco
racionalmente. Sou levada a um esforgo voluntario para acalmar as tensdes internas,
sinto meus muasculos se contrairem, meu ar comprimir, como se segurasse algo
prestes a catarse. Enquanto me debruco sobre o objeto de estudo entre leituras e
reflexdes, vejo-me numa batalha fisica e mental da qual todo meu corpo é convocado
a participar. E algo tdo profundo que por vezes preciso parar e respirar, pois exige
de todo meu corpo: sensacdes, sentimentos, memarias dais quais sequer tenho/tinha
consciéncia. E enorme o esforco fisico e mental entre o exercicio de destruir muros,
abrir cortinas, abanar fumacas e construir pontes. Porque fazer esta pesquisa
conduziu-me a um labirinto cheio de espelhos, quartos escuros, neblinas e portas a
explorar. Uma metafora para dizer que muitas vezes precisei parar para me ver como
observadora de mim mesma, buscando em mim, nas minhas raizes culturais (familia,
sociedade e geracional) o que eu estava vendo com olhos turvos, o que eu poderia
estar reproduzindo daquilo/daquele que me oprime ou fugindo daquilo que me
desafia ou refuta. Este trabalho foi — e, se possivel for, sera — uma construgdo em
devir, pois ainda que o tempo da tese seja 0 tempo da entrega, esta pesquisa € s6 o
inicio de uma possivel longa jornada.

Como pesquisadora brasileira, latino-americana e cisgénero, propus o
exercicio de um fazer feminista. Nesse sentido, busquei a pratica de uma linguagem
situada e neutra, uma revisao historica e uma analise sob um viés marginal no que
se refere a ndo tomar como verossimil e universal o que se consolidou como
can6nico na histéria da arte.

Venho pensando a imagem da Vénus, ndo apenas a forma, mas seu
conteudo histérico, literario, imagético e cultural. Uma imagem esta carregada de
sentidos, pois estes ndo estdo apenas em seu contexto historico, estdo em tracos,
por vezes sutis, de uma cultura subjetiva, aquela que em muitas ocasides nos €
ininteligivel, seja pela distancia temporal, seja pela cultural ou pela perspectiva de
qguem a criou. Por isso valem algumas escolhas, ndo olhar apenas para quem produz
a poética artistica, mas sim para seu contexto situacional, ou seja, tudo no qual ela

esta imersa e durante o fazer artistico, o da obra em questdo. O que esta acerca de
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seu universo artistico, o que esta acontecendo naquele periodo, as influéncias e as
motivacdes da época. O que anda ocorrendo na sociedade na qual se insere, seja
ela micro, cidade, pais ou continente. O que estd em jogo e o que move a cultura e
a mentalidade do tempo e do espaco dos quais participa.

Quando me proponho a pensar a Vénus partindo de Botticelli, ndo posso
desconsiderar o Renascimento, como também ndo posso desconsiderar 0 antes e o
depois desse momento. Preciso validar as nuances da dita Idade Média, da qual o
Renascimento € parte. Mas preciso também trazer junto a Idade Moderna, na qual o
Renascimento também tem sua acgdo. E por se tratar da deusa, também preciso
caminhar um pouquinho até a Antiguidade, olhar para os periodos antigo e classico
da Grécia, o que de alguma forma me leva a outros periodos, culturas e regides.
Olhar para a regido do Oriente, assim como para 0s periodos neolitico e paleolitico,
ajuda-me a contextualizar a origem da deusa e sua chegada até |4, o Renascimento,
gue € N0SSO marco zero.

Refiro-me a marco zero, mas que fique claro: isso néo significa que a
trajetéria sera linear e cronoldgica, longe disso! Porque aqui a ideia € um caminho
tortuoso, anacronico e de costuras transversais e atravessadas. Voltando ao marco
zero, ele sera a obra de nascimento da Vénus, de Sandro Botticelli, por acreditar que
vivemos a sombra do passado e que ainda somos as consequéncias, as fruicdes e
os desdobramentos do periodo da criacéo da obra.

Considero estar a obra inserida no Alto Renascimento, que esse periodo esta
dentro de um longo periodo de transi¢do que conecta a Idade Média com a Moderna
e que ele é sedimento/base/esteio do que dizemos por modernidade e
contemporaneo. Ainda vivemos a sombra e a luz das ideias que fundaram e ainda
permeiam nosso inconsciente coletivo, nosso modus operandi. Tais ideias tomavam
por base o pensamento cartesiano e binario: certo e errado; sagrado e profano;
homem e mulher; belo e feio; bom e ruim, que por sua vez ainda castram psiquica e
fisicamente as sociedades de nosso tempo. Entretanto, cada pessoa responde a sua
maneira: uns buscam libertar-se, outros, rebelar-se, outros, adequar-se.

A deusa de Botticelli, no proprio tempo da obra, caracterizava e abarcava
significacbes daquela sociedade na qual foi concebida como obra. Essas
significacbes ressoam, de algum modo, até os tempos atuais. Apesar de a

mentalidade social do passado ndo estar alinhada em sua plenitude conotativa com
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a sociedade contemporanea, ha resquicios que a tornam presente. Apesar de a re-
apresentacdo da deusa na contemporaneidade por meio de diferentes métodos —
tais como releituras, mimeses, parddias, entre outros — poder denunciar
imageticamente sua inspiracdo, seria possivel atribuir valores e significados no
presente que se coadunem com o passado?

Talvez nédo integralmente, mas h& algo que atravessa os tempos e ainda a
mantém na categoria de obra candnica. O que conecta as diversas deusas na linha
do tempo que esta para além de sua forma e de suas caracteristicas imagéticas que
a fazem sobreviver de um tempo a outro? Minha hipotese € que se atribui a deusa
um conjunto de valores que remetem a “poder”. Entretanto, o “poder” que serviu no
passado seria 0 mesmo ao longo do tempo até o presente? Vejo que o “poder”
atribuido no passado auxiliou na moldagem de comportamentos sociais, que, por sua
vez, acabavam por objetificar e submeter o género e o corpo feminino. Contudo, hoje
esse poder encontra-se locado numa linha ténue, uma vez que esta carregado de
sentidos canénicos e valores de uma sociedade que ainda hoje tem suas bases
numa estrutura conservadora, patriarcal e eurocéntrica em confronto com um
discurso e um posicionamento de parte dessa sociedade que se rebela contra essas
estruturas. Logo, temos na deusa também um subterfugio de empoderamento e
rebeldia, de enaltecimento do sujeito feminino que se utiliza de sua imagética. A
conotacédo sexual atribuida a deusa no passado a colocava na categoria de mal, sujo,
profano e diabdlico. Porém, atualmente o profano ja ndo tem os mesmos sentidos e
valores. O profano ndo contém a mesma conotacdo, o que ontem foi ruim, hoje

parece tornar-se simbolo de liberdade, logo, de poder.
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2. COMO REDUZIR MULTIPLICANDO: ASSIMILACOES E
REDUCOES ENTRE AFRODITE, VENUS E OUTRAS
DEUSAS MAIS

Comecarei pelos nomes e seus respectivos significados segundo os
dicionarios. Afrodite (em grego: A@podirn, trans.: Aphrodit€), uma das divindades
femininas olimpicas, considerada responsavel pela perpetuacao da vida, pelo prazer
e pela alegria. Deusa do amor e da fertilidade, simbolo da sexualidade, sua
concepcgdo tem numerosas versdes. No Dicionario etimolégico da mitologia grega?
(2013) encontramos a seguinte descricao:

A@poditng — AFRODITE: deusa do amor (Hom. Il. 5, 820 e passim; Hymn.
Hom. ad Ven.; Hes. Theog. 190 ss.); nascida da espuma do mar e dos genitais
de Urano, ou, segundo outra tradi¢do, de Zeus e Dione. Trata-se de uma
deusa originaria do Oriente Préximo, portanto € uma etimologia popular a que
interpreta o nome como derivado de agpdg, “espuma” (Plat. Crat. 406 c);

olUvek' év app® / Opéedn (Hes. Theog. 195). (POLLIZER; TEDESCHI,
ZUFFERLI, 2013).

Por sua vez, no Dicionario etimologico resumido, que faz parte da Colecao
de Dicionarios Especializados,? produzida pelo Instituto Nacional do Livro, encontrei
uma descricao breve do termo Afrodita, com a consoante “a” no final da palavra: “A
base é nome da deusa Afrodite, a deusa da beleza e do amor” (NASCENTES, 1966,
p. 19,). No entanto, ndo havia nada mais, nenhuma explicagéo robusta, histérica ou
etimoldgica para o nome da deusa que se diferencia dos demais apenas por sua
ltima consoante. Na descri¢cdo de Vénus: “Do lat. Vénus, nome da deusa da beleza,
por via erudita” (NASCENTES, 1966, p. 771,). A ligacao fica por conta da beleza, que
em ambas as deusas é citada.

Em outro, o Dicionario de mitologia grega e romana, encontrei versdes
parecidas, com acréscimo da versao citada, sugere ser uma derivagao da “etimologia

popular a que interpreta 0 nome como derivado de dppdg, “espuma”:

1PELLIZER, Ezio. 2013.
2NASCENTES, Antenor. 1966.
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De acordo com uma das tradicBes a respeito de seu nascimento, ela seria
filha de Zeus e de Dione (wv.); segundo outra versdo mais antiga, 0s 6rgaos
sexuais de Urano, cortados por Cronos (vv.), teriam caido no mar e dado
origem a deusa; numa terceira verséo ela teria nascido da espuma do mar.
Ap6s surgir na superficie das dguas marinhas, Afrodite foi levada pela forga
dos ventos primeiro para Citera, e em seguida até a costa de Chipre, onde as
Horas (v.) a receberam, vestiram e enfeitaram, conduzindo-a depois para a
morada dos imortais [....] (KURY, 1990, p. 16-17,).3 4

Essa terceira versao, que a associa apenas ao mar, sem associa-la ao deus
Urano, € uma variacdo que elimina a ligacdo direta com a mitologia grega, sendo
uma versao informal usada muitas vezes para referir-se a deusa como Vénus. Ainda
assim, é uma variacdo da Teogonia, de Hesiodo, em que a deusa nasce dos
testiculos cortados de Urano em contato com o mar, a versdo erudita mais famosa.

Também encontramos outras variagfes, desta vez sobrenomes da deusa no
A Dictionary of greek and roman: biography and mythology, publicacdo da Little

Brown & Co. do final do século XIX:

URANIA. 1. uma das musas, filha de Zeus (Jupiter) com Mnemosyne [...]. Ela
era considerada, como seu nome indica, a musa da astronomia, e era
representada com um globo celeste, para o qual apontava com um pequeno
bastdo [...] O sobrenome de Afrodite (Vénus), descrevendo-o como “o
celestial”, ou espiritual, para distingui-la de Afrodite Pandemos. Platdo a
representa como filha de Urano (Ccelus — paraiso), gerada sem mae (SMITH,
1867, p. 919 — traduzido nesta tese).

E interessante perceber na edicdo de William Smith na explicacdo dos
sobrenomes uma divisdo entre as deusas sinbnimas que aponta para uma

classificacdo que se da mais como divisdo do que como assimilagédo. Afrodite Urania

3Continuagéo da citagéo: “A deusa ter-se-ia casado com Hefesto (v.), o deus coxo de Lemnos,
embora amasse Ares (v.), 0 deus da guerra. Hélios (0 Sol) teria surpreendido Afrodite cometendo
adultério com Ares, e Hefesto envolveu os amantes numa rede magica, chamando todos os deuses do
Olimpo para vé-los. Acabrunhada, Afrodite fugiu para Chipre. Desses amores adulteros nasceram Eros
e Anteros, Deimos e Fobos (o Terror e o Medo), e Harmonia (vv.), que mais tarde se casou com Cadmo
em Tebas; outras tradicdes acrescentam Priapo a lista de seus filhos. Em outra aventura amorosa,
quando Esmirna (ou Mirra) se transformou numa arvore e deu Adonis a luz (vv.), Afrodite recolheu o
recém-nascido fascinada por sua beleza. A sequéncia desta parte da lenda consta do verbete Adonis.
An-quises (v.) também foi amado pela deusa no monte Ida (na Troas), e dessa unido nasceram Eneias
(v.) e Lirno”.

4KURY, Méario da Gama, 1990.
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seria a deusa celeste, do amor divino, enquanto a filha de Zeus seria a deusa do
amor comum, do povo, denominada Afrodite Pandemos,*® de onde emanavam o
amor fisico e os desejos lascivos. Essa divisdo demonstra uma oposi¢cdo, que
veremos mais adiante, entre sagrado e profano.
Ainda sobre as causas das divergéncias, na publicacdo da Little Brown &
Co., entre os anos 1813-1893, essas derivacdes foram assimiladas pela variacéo
dos lugares de adoracao da deusa, como também pelos diferentes ritos e oferendas
em eventos relacionados as lendas sobre a deusa. Segundo o dicionario, também
havia templos em diferentes lugares da Grécia destinados a deusa, que no passado
era, de certo modo, onipresente. A titulo de exemplo:
O monte Ida em Troas era um antigo local, e particularmente a ilha de Cos, os
dois de Abydos, Atenas, Thespine, Megara, Esparta, Sicyon, Corinto e Eryx na
Sicilia, sendo “os principais locais de sua adoragdo na Grécia as ilhas de
Chipre e Citera”. Em Cnido, na Caria, ela tinha trés templos, um dos quais

continha sua famosa estatua de Praxiteles (SMITH, 1867, p. 244 — traduzido
para esta tese).

Ademais, historicamente o culto de Afrodite na “Grécia Antiga foi importado da
Asia, influenciado pelo culto de Astarte, na Fenicia, e de sua cognata, a deusa Ishtar
dos acéadios. Ambas eram deusas do amor, e seus atributos e rituais foram
incorporados ao culto grego”. Mas de alguma maneira os nomes dessas deusas do
Oriente foram sendo deixados de lado — silenciados, ocultados. Assim, apenas Vénus
e Afrodite se mantiveram na cena.

Além de outras fontes, no dicionario citado antes a deusa é identificada como
originaria do Oriente, sendo “idéntica a Astarte, chamada pelos hebreus de Ashtoreth,
sua conexdo com Adonis aponta claramente para a Siria. Mas, com excec¢do de
Corinto, onde o culto a Afrodite tinha um carater eminentemente asiatico” (SMITH,
1867, p. 228-229). No entanto, para eles, todo culto a deusa, as ideias sobre sua

natureza e carater seriam eminentemente gregos, uma vez que sua introducdo na

SAfrodite Pandémia, Pandemos (do antigo grego Mavdnuog; “comum a todas as pessoas” — “venerada
por todo o povo”).

5Mais adiante abordarei no texto de Platdo, O banquete, através da citagcdo que traz a fala de Pauséanias
sobre o elogio ao amor, e que aborda a ideia acerca de Afrodite Pandemos.
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Grécia se deu nos periodos mais antigos, seria seu desenvolvimento peculiar
pertencente a Grécia.

A pesquisa sobre as origens da deusa levou-me a encontrar inUmeras
divergéncias, que vao de sobrenomes a epitetos e evidenciam assimila¢gdes culturais,
como o caso de Afrodite, batizada Vénus. Percebe-se nos efeitos desse processo de
assimilacdo, nos resquicios e nos residuos outras possiveis deusas, denunciando na
dissolucdo tanto a perda dos referenciais culturais como a anulagcdo das
singularidades das deidades femininas. Consequentemente, a eliminacdo da
onipresenca de cultos as deidades femininas.

Diante de tantas divergéncias, no periodo de Platdo a solucéo dos gregos foi
a manutencdo das singularidades dos cultos a deusa, tal como as respostas a
diferentes nomes, dando-os como sobrenome — uma boa solu¢éo aos efeitos de um
ecletismo presente na Grécia ante a deidade feminina. Possivelmente essa solucéo
apaziguadora dos gregos contribuiu de algum modo para a popularizagdo do nome
Afrodite, resistindo até nossos tempos.

Embora a deusa grega “a partir do século Il d.C. apareca assimilada a deusa
Vénus dos romanos, quer em seus atributos, quer em suas lendas”, é possivel notar
ténues contrastes entre ambas, de modo que a assimilacdo nao foi suficiente para
apagar e silenciar por completo a deusa grega. De alguma maneira o nome da deusa
grega sobreviveu, deixando que Vénus ndo caminhasse s6, mas sob a sombra de
Afrodite, ainda que Vénus ja fosse uma “divindade latina antiquissima, cultuada num
santuario perto de Ardea, construido antes da fundacdo de Roma”. Esses fatos
provam que tanto uma quanto outra existiram integralmente como divindades, com
suas particularidades, apesar de suas coincidéncias e confluéncias, mas com
pequenas especificidades préprias.

As assimilacdes trazidas aqui sdo como residuos de lugar comum na historia
da humanidade. E possivel até hoje ver efeitos dos mlltiplos e recorrentes
sincretismos em diferentes culturas e povos, portanto ndo € merito exclusivo das
deusas. Todavia, percebe-se de modo acentuado que nas fusGes das deusas, entre
caracteristicas descartadas e integradas, a divindade foi fragmentada e sua entidade
foi debelada. O que resta séo indicios de aglomeracdes, sobrevivéncias licitadas pela

histéria hegemonica do Ocidente.
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Tal processo, consciente ou ndo, tornou possivel a persisténcia de ambas, e
no lugar de uma presenca simbiética que aniquila uma em outra € possivel perceber
uma ténue diferenca e uma eventual individuacdo. No entanto, tal individuacdo é
percebida, muitas vezes, por meio de uma oposicéo entre Vénus e Afrodite. Ainda que
dividam qualidades e detenham o poder do amor e da beleza, a oposi¢cdo se da nos
detalhes, com a escolha do nome que ira ocupar o enredo. Assim, o “temperamento
irascivel, vingativo e de amores funestos” fica a cargo de Afrodite, enquanto a
influéncia sobre o homem por sua extraordinaria beleza e encantos fica a cargo de
Vénus. Nessa oposicdo vé-se Afrodite dotada das caracteristicas mais carnais,
enquanto Vénus, na linha mais romantica, seria a versao higienizada, batizada, mais
préxima ou a caminho do sagrado. Tais adjetivos levam a contemplar Afrodite com
uma representacdo mais profana, enquanto Vénus transita em ambos os lados, mas
guando em oposicao é requisitada para configurar a deusa paga, sua versao sagrada.

Uma das justificativas seria pela inferéncia etimolégica aos nomes. Vénus,
com o sobrenome Cloacina, veio pela mencdo ao Santuario da Vénus Cloacina (em
latim: Sacellum Cloacinae ou Sacrum Cloacina), sendo a primeira vez mencionada no
inicio do século Il a.C. pelo compositor Plauto,” e mais tarde por Plinio, o Velho,® em
sua Historia natural, ao se referir a Signa Cloacinae, imagens de estatuas
representadas em moedas. Cloacina foi uma deusa etrusca. Os romanos, em
homenagem a divindade da Cloaca Maxima, colocaram seu home no Santuario de
Vénus Cloacina no Forum Romanum de Hulsen.® No entanto, por razdes
desconhecidas associaram-na a deusa romana Vénus. Os escritores modernos
compreenderam-na como deusa da purificagdo, “purificador” de cloare ou clulore,
“lavar” ou “purificar”. Por sua vez, Afrodite, em grego Aphrés Appdc, e latim Spuma,
significa em portugués espuma, a deusa nascida da castracdo de Urano, ou do céu,

da espuma de esperma e sangue dos testiculos atirados ao mar.

"Curculio, Ato 4, Cena 1, Plauto. Curculio, ou O gorgulho, é uma comédia latina da autoria de Titus
Maccius Plautus.

8Plinio, o Velho. Historia natural, livro XV, cap. 119. Trad. H. Rackham. Cambridge: Harvard University
Press. 367. (em inglés)

9Santuério de Vénus Cloacina no Forum Romanum de Hulsen, Christian (1906), The Roman Forum —
Its history and Its monuments. Ermanno Loescher & Co: Publishers to H. M. the Queen of Italy, p. 138.
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Outra justificativa de oposicao seria reflexo de esteredtipos entre uma Grécia
pagad e uma Roma cristd, sendo a Vénus a escolhida como protétipo cristdo. Nesse
sentido, seria possivelmente a reducdo de uma cultura divina eclética e politeista a
uma cultura mais universal, centrada e monoteista. Nesse caso, a formula manteve
um contraste entre elas, mas também facilitou a transicdo de uma deusa paga para
uma deusa regenerada (o que veremos mais a frente na andlise da tela de Vénus).

Bem, até aqui busquei ressaltar que, para além de um sincretismo habitual da
humanidade, houve uma contengdo e uma reducao das deidades femininas. Vale
lembrar que os conhecimentos perpassados até os tempos modernos sao fruto de
uma histoéria que por muito tempo foi considerada universal. A histéria hegeménica foi
a historia contada pela perspectiva do Ocidente europeu, 0 que consequentemente
acabou por silenciar e ocultar outras histérias e vozes. Ademais, foi disseminada néo
apenas sob um Unico ponto de vista, mas também revisada e editada por uma visao
restrita e bem delimitada: homens, europeus e brancos.

Isso posto, € importante salientar que nao significa que se pretende aqui
descartar a historia tida como candnica, tampouco afirmar que tudo € relativo para
invalidar a historia que nos foi contata (persistentemente e que até hoje ainda ocupa
espacos nos livros e nas salas de aula sem considerar outras vozes), mas sim ater-se
aos fatos e utiliza-los como pontos de tenséo para o exercicio de um olhar atento e
indagativo ante as historias naturalizadas e tidas como universais. Proponho, diante
do visivel, perceber os sintomas do modus operandi a fim de encontrar outros
possiveis caminhos. A historia hegemoénica € a histéria consolidada, sendo um
importante elemento para um revisionismo e ponto de referéncia na construgcido de
outros vieses histéricos. Porque uma historia contada veementemente pode ser
imensamente violenta a ponto de ofuscar e por vezes ocultar as histérias proferidas

sem a mesma estratégia.
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Figura 1 — Mussidius Longus. 42 a.C. AR Denarius (17 mm, 4,04 g, 1h).

Moeda, frente e verso

Fonte: https://www.cngcoins.com/Coin.aspx?CoinlD=131085

2.1. SOLOS FERTEIS: MENTALIDADES E CONTEXTOS
CULTURAIS E SOCIAIS

Como mostrei até aqui, a deusa vem de um longo processo de sincretismo,
costumeiro na Antiguidade. Efeitos de ocupac¢des e/ou dominacdes de terras e povos,
como também permutas e comércios contribuiram para as assimilacdes de costumes
e culturas, ou dos tempos em que o mundo era eminentemente oral e as histérias
eram lembrancas contadas ou cantaroladas. Talvez estejam aqui as fundacfes de
divergéncias e assimilagbes levantadas, pois, ainda que o ser humano seja escravo
da memodria, suas lembrancas sdo sempre fragmentos. Recordar € sempre um ato de
reconstrucdo, sendo a modificagdo quase um destino. No processo do tempo, no
transitar entre espacos, seja pela forma, pelos gestos, pela velocidade, pelo tom ou
pela lingua usada, sempre havera adaptacdo na acao.

Desse processo as deidades femininas sobejaram os danos. Ishtar, da
Acadia, Astarte, da Fenicia, Afrodite, da Grécia, Cloacina, da Etruria, Vénus, de Roma

(e muitas outras nao citadas aqui) tiveram seus epitetos e identidades usurpadas. A
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excecdo fica para Afrodite e Vénus, ainda que borradas, chegaram aos nossos tempos
sendo tratadas como deusas sindnimas. Como veremos, esse fato se deu no fazer da
historia.

Antes de adentrar o Renascimento, vou navegar rapidamente pelo periodo
inicial do Antigo Regime Europeu, a dita Idade Média, que se divide em Alta Idade
Média (séc. V-séc. X) e Baixa Idade Média (séc. XlI-séc. XV). Ela teve seu inicio
marcado pela secessao do Império Romano do Ocidente (séc. V), e seu fim com a
conquista de Constantinopla (1453).

A queda do Império resultou num caldeamento cultural (latinos e germanicos)
entre 0 povo romano e 0S povos que habitavam as terras conquistadas no Império
Romano. A Europa passou por um processo de ruralizacdo, estruturando o sistema
feudal em todas as esferas: econémica, politica e social. Esse foi também o periodo
no qual se iniciaram os movimentos das cruzadas (sécs. XI e Xlll) — expedicbes
religiosas e militares que saiam da Europa Ocidental em direcdo ao Oriente com o
intuito de conquistar a Terra Santa e a cidade de Jerusalém para manter o dominio
cristdo. Também nesse periodo teve origem a Santa Inquisicdo, movimento politico-
religioso que se iniciou no século Xl e se estendeu até o século XVIII, na ldade
Moderna, nao se limitando a Europa, mas alastrando-se para as Américas.

Nessa época a Igreja detinha o poder social, cultural e econémico. Com sua
forte presenca e uma atuacado diligente, as moralistas ideias cristds e os discursos
puritanos criaram as bordas do profano. Afastando-se e rejeitando as ideias pagas, a
Idade Média foi um periodo de rompimento com a cultura tradicional da Antiguidade
Classica. Institui-se uma dindmica de tensfes centrada em oposi¢cdes como: Deus-
homem; homem-mulher; razdo-fé; sagrado-profano; corpo-alma. Com o poder
centrado na lIgreja, regida em sua maioria por homens, os textos medievais
concebidos e veiculados — religiosos, filosoficos e principalmente obras de literatura —
atribuiam as mulheres um valor menor, trazendo em seus discursos um tom pejorativo
ao referir-se a atuacao destas nas diversas areas — académica, religiosa ou no ambito
doméstico —, difundindo assim uma visdo sexista e misdgina, ainda presente nos dias
atuais. Tais circunstancias e seus efeitos estdo sob a regéncia do patriarcado, ainda
que este seja complexo no sentido de ndo se poder dizer ser linear e padronizado.

Para tal, apoio-me nas ideias de Gerda Lerner, que vé as acfes do patriarcado como
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eventos recorrentes ao longo do tempo, porém distintos, uma vez que se trata de
acOes distintas em culturas e temporalidade diferentes:
O periodo de estabelecimento do patriarcado ndo foi um evento, mas um
processo que se desenrolou durante um espac¢o de tempo de quase 2.500
anos, de cerca de 3100 a 600 a.C. Aconteceu, mesmo no Antigo Oriente

Proximo, em ritmo e momento diferentes, em sociedades distintas (LERNER,
2019, p. 32).

E oportuno acrescentar que o patriarcado oprime ndo apenas sujeitos
feminino, mas outros sujeitos, uma vez que ele limita a capacidade de os seres
humanos serem plenos, no sentido de seguir o devir de suas subjetividades
genuinamente, sem interferéncias. O patriarcado refuta tudo o que condiz com
afetuosidade e amorosidade, induzindo a conformacé&o de um padrao rigido e limitado
nas ideias de masculinidade. Posto isso, entendo que a luta contra o patriarcado nao
€ apenas uma questao de libertacdo do feminino, mas uma questéo de libertacdo do
ser humano. Conforme Lerner, entre os primeiros poderes patriarcais estd o de
detentor do papel de chefe de familia, que instituiu 0 homem com o poder de decidir
guem é importante. Contudo, esse poder foi na verdade uma “vitéria da lei sobre a
natureza, pois vai diretamente contra a natureza” (LERNER, 2019, p. 301).

Por fim, por todos os motivos explanados nesta parte do texto, a escolha de
marcar a temporalidade proposta como inicio decorre do entendimento de que
algumas marcagOes sociais ainda vigentes seguem os fluxos de efeitos desse
passado, que é de certo modo recente na histéria da humanidade. Posto isto, a Idade
Média é essencial para o entendimento sobre as mentalidades das sociedades do
Antigo Regime Europeu, uma vez que as sociedades desde a Idade Média sofreram
tensbes geradas por uma pressao sufocante da Igreja.

Por isso, ao final da Idade Média na passagem para a Idade Moderna (periodo
ao qual nos iremos referir daqui em diante como periodo de transi¢cdo) houve um
processo de mudanca com a crise do feudalismo. A transicdo de poderes e o
crescente investimento na cultura e na ciéncia possibilitaram a ampliacdo dos
pensamentos e favoreceram o retorno intelectual as antigas producdes culturais e
filosoficas. Passou-se a ver a recusa a cultura tradicional como um hiato temporal

negativo, passando-se a considerar esse periodo um atraso a humanidade e ao
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progresso. Dai a referéncia a ldade Média como “idade das trevas”, termo cunhado

por Francisco Petrarca.

| PRANCHA: CONTEXTUALIZACAO

Estamos na virada dos Quatrocentos para os Cinquecentos, numa Europa
recém-saida de uma crise feudal e ainda influenciada e marcada pela Igreja e pela fé
cristd. O continente esta em plena renovacao, reorganizando o comércio e lidando
com uma expansao urbana oriunda da crise e do aumento populacional. O surgimento
da burguesia e a formacdo das monarquias europeias trouxeram uma nova
mentalidade, instalando-se assim uma nova cultura.

As cruzadas, conceituadas a principio como movimento religioso, acabaram
transformando-se em expedi¢cbes comerciais. Com a retomada das navegacoes
expandiu-se o comércio maritimo, viabilizando as trocas mercantis entre o Ocidente e
o Oriente. Com a circulacdo de moedas e a consequente retomada das atividades de
compra e venda veio também o incentivo a producdo artistica e intelectual. As
universidades passaram por transformaces profundas. O monopdlio intelectual da
Igreja foi sendo substituido pela busca de ideias inovadoras, tornando-se um ambiente
para a pratica do livre pensamento e de ideologias, contribuindo para a promocao de
mudancas significativas na vida cultural. Essas transformacdes efervesceram a

Europa renascentista e influenciariam o mundo até hoje.

2.2. RENASCIMENTO SOCIAL

Na Italia renascentista foi possivel progresso financeiro, do pensamento e da
arte, influenciando todo o continente europeu. “Gragas a extensao de seu comeércio e
as suas vultosas operacoes financeiras, Florenca — a Cidade das Flores — foi, no
século XIV, a mais rica cidade da peninsula, com exce¢do de Veneza” (DURANT,
1957, p. 56).

La Rinascita assim foi denominada pelos italianos por parecer “a ressurrei¢ao
do espirito classico apds a barbara interrupcédo de mil anos. O historiador Vasari, em

seu Vige de’ piu excelente architetti, pittori, e scultori italiani [1550], criou o termo
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Renaissance para denotar o florescimento das letras e das artes nos séculos XIV, XV
e XVI” (DURANT, 1957, p. 58).

Florenga avanca na direcdo de “uma aventura cientifica, uma sede de
descoberta em que se conduzia tudo e guiava a arte em linha reta do arcadismo ao
classicismo” (BAYER, 1961, p. 101). As negociagdes com o Oriente possibilitaram o
acesso a obras e o resgate de documentos e manuscritos da cultura greco-romana.
Com o apreco a cultura classica e a vontade de absorver conhecimentos oriundos da
cultura tradicional por meio de documentos, livros e manuscritos passou-se a investir
nos intelectuais e nos eruditos, que se dedicariam a recuperacao e aos estudos das
obras antigas. Culminou assim uma vasta produgéo de traducdes, releituras e
transcricdes de textos antigos e de autores que ja tinham se apropriado no passado
dessa cultura, entre eles Dante (Italia, 1265-1321 d.C.), Petrarca (Itdlia, 1304-1374
d.C.) e Boccaccio (ltalia, 1313-1375 d.C.). Mas muitos outros contribuiram e
influenciaram todo o modo de pensar de seu tempo. Por intermédio de intelectuais,
filosofos, escritores e poetas do final da Idade Média deu-se o movimento Humanista,
e com ele um pensamento mais racionalista e cientificista e menos religioso passou a
nortear toda uma cultura.

O investimento também recai sobre as belas-artes, que vao florescer junto
com o resgate da cultura tradicional da Antiguidade. Temas mitologicos, deusas e
deuses pagédos, anjos e ninfas vao protagonizar as narrativas das telas. Entre os
prelados, os banqueiros e 0s humanistas do circulo Médici ha trés mestres
consumados: Ghirlandaio, Botticelli e Filippino, cabendo a esses artistas a tarefa de
expressarem a cultura da “nova Atenas”, que Florenca se gaba de ter se tornado
(CHASTEL, 2012, p. 477).

Os efeitos da cultura classica alastraram-se, resultando numa nova
mentalidade social, cultural e filoséfica. Essa influéncia no pensamento da época

passou a convocar outros artistas a intelectualizarem seu fazer artistico. Florengal®

Florenga foi governada pela familia Médici desde o inicio do século XV até meados do século
XVIII. O primeiro lider da cidade pertencente a familia Médici foi Cosme de Médici, que chegou ao poder
em 1437. Foi o epicentro da arte na Italia Renascentista, como também cenario de obras de artistas
desse periodo, como Michelangelo, Sandro Botticelli, Rafael Sanzio, Pietro Perugino, Dominico
Ghirlandaio, Leonardo da Vinci, Giotto di Bondasse, Donatello, entre outros. Nela também se destacam
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tornar-se-ia o epicentro da arte, o ber¢co do Renascimento italiano. A literatura teve um
papel fundamental no Renascimento italiano, orquestrando grandes mudancgas para
além da literatura e da arte e contribuindo na edificacdo dos costumes e na
mentalidade social. Autores como Dante, Petrarca, Boccaccio e Poliziano concorreram
para 0 acesso a cultura classica, aos costumes e aos pensamentos da Antiguidade.
O filésofo e poeta Francisco Petrarca (1304-1374) foi importante nesse
processo ao estudar escritores passados e traduzi-los para o italiano, copiando seus
estilos em poemas romanticos. Para Petrarca, a histéria e a literatura antiga tinham
um imenso valor moral e pratico, pois consideravam os pensamentos um reflexo da
condicdo humana. Burckhardt, nas anotacdes conferidas a Petrarca, Die kultur der
Renaissance in Italien (1860), titulo “Petrarca e a fama” — Petrarca und der ruhm —,
considera o escritor italiano o primogénito da Europa moderna. Para ele, o poeta do
século XIV foi um dos primeiros escritores verdadeiramente modernos, opinido dada
com base na leitura de sua autobiografia Lettera ai posteri. Petrarca foi “preceptor e
amigo” de Giovanni Boccaccio (1313-1375), influenciando muito sua obra.!?
Boccaccio (Florenca) foi importante humanista de seu tempo e, além de poeta,
um grande comentador da obra de Dante Alighieri. Boccaccio, como estudioso e
tradutor dos mitos da Antiguidade, dedicou os textos de Ovidio a Dante, propagando
conhecimentos mitolégicos e defendendo a ligagéo intrinseca entre poesia e teologia.
Entre suas obras importantes: Genealogia dos deuses pagaos (Genealogia de orum
gentilium, 1374), compilado sobre a genealogia dos deuses da Grécia e da Roma
antiga; Sobre o destino dos homens famosos (De casibus virorum illustrium, 1355-
1359), obra bibliografica em prosa sobre pessoas famosas, mitolégicas e de seu
préprio tempo; De mulheres famosas (De mulieribus claris ou De claris mulieribus,
1361-1362), obra dedicada a biografias de mulheres histéricas e mitoldgicas;
Decameron (do grego antigo: deca, “dez”, hemeron, “dias”, “jornadas”), obra inspirada

e influenciada pelas narrativas comicas do fabliaux >~ cem novelas em forma de

belissimas catedrais de épocas em estilos diferentes.
11Cf. BURCKHARDT, 2022; BURCKHARDT,2009.

12 cf, Cf. GARCIA, Gerlandia Gouveia, 2016.
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contos narrados por um grupo de sete mocas e trés rapazes que, para fugir da peste
negra, se abrigaram num castelo préximo de Florenca. Trata-se de rotura com a moral
medieval, uma obra de contos amorosos jocosos com licdes de vida que vao do erético
ao tragico. Por causa dessas duas Ultimas obras Boccaccio tém uma consideravel
importancia no estudo sobre figuras femininas.

Ambos os autores foram leitores de Dante Alighieri (1265-1321) e
influenciados por este. Além desses, devemos citar Alberti (1404-1472), importante
escritor renascentista em seu tempo pelo seu trabalho teérico de arte e humanista;
Poliziano (1454-1494), também humanista, foi dramaturgo e poeta que influenciou a
producédo de obras de mestres renascentistas, assim como teve presenca na obra de
Aby Warburg. Foi um dos responsaveis pelo ressurgimento da deusa Vénus,
considerado por Warburg influente na criacdo de Botticelli, na tela O nascimento de
Vénus. Outros autores pertencentes ao mesmo periodo também deram suas

contribuicdes, e irei cita-los a medida que for desenvolvendo o texto.

2.3. SOB O VEU DA ERUDICAO

O século XV ficou marcado por grandes mudancas na sociedade europeia. A
Igreja perdia seu poder para as familias reais e para a crescente burguesia.
Consequentemente, o0 teocentrismo enfraqueceu-se, dando Ilugar ao
antropocentrismo, pensamento conduzido pela ideia do Homem como o centro do
mundo. O intuito do uso do H maiusculo para “homem” foi enfatiza-lo, atribuindo-Ihe
um sentido literal, pois nesse tempo foi acentuada a assimetria entre 0s géneros
feminino e masculino, camuflando-se na articulagéo, na arte e na cultura. Dessa forma,
a nova mentalidade acentuou o lugar do feminino como estando subjugado ao dominio
masculino, disfarcado nas ideias paternalistas. Na esteira de Lerner, “um dos
primeiros poderes que 0s homens institucionalizaram com o patriarcado foi o poder de
o homem chefe de familia decidir quais descendentes deveriam viver e quais deveriam
morrer” (LERNER, 2019, p. 301).

Na arte, uma crescente autonomia se da pelas mudancas sociais e
econdmicas que a afastaram de um compromisso restrito aos motivos da Igreja. A
pintura espontaneamente crista vai desaparecendo. Os fins da arte passam a pintura

da figura por si mesma. Enquanto se adotam ideias laicas, a pregacao cede lugar a
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estética, passando a vigorar o pensamento de que a arte precisa mais do ensino dos
mestres do que dos tedlogos (BAYER, 1961, p. 101).

O Renascimento instalou-se no intervalo entre as disciplinas religiosas: apés
os concilios medievais e antes dos concilios da reforma. Ergueu-se num chao
movedico, onde a Igreja, apesar de nao deter o poder no topo da piramide, havia feito
um longo trabalho de fé na crenca da for¢a sagrada e profana habitando o pensamento
de seus fiéis e do povo.

Ao revés, monarcas e burgueses organizavam-se. Politicamente, propunham-
se livres para “governar a cidade e suas dependéncias sem obstaculos do Império, do
papa ou de algum feudo” (DURANT, 1957, p. 59). A crescente forga politica e
financeira viabilizou privilégios a Italia florentina, atribuindo certa liberdade para gastar
os acumulos financeiros. No entanto, essa elite ndo deixou a Igreja desamparada, e
esta, em retribuicdo, “recompensou a lealdade dos italianos com uma generosa
tolerancia para com os pecados da carne e também para com os fil6sofos heréticos
(antes do Concilio de Trento, 1545), que se abstinham de solapar a devo¢éo do povo
(DURANT, 1957, p. 56).

Assim, a luz da Antiguidade, fez-se “o0 agucar realista do espirito pelo estudo
da lei, o ampliar desses mesmos espiritos por um conhecimento mais amplo do
mundo. Duvidar dos dogmas da Igreja ndo mais assustava, como também nao servia
a ameaca do inferno” (DURANT, 1957, p. 56). Sob o sentido da Renascenga o espirito
podia libertar-se. Essa nova mentalidade fez com que os novos detentores do poder
— monarcas e burgueses — “criassem um século extraordinario (1434-1534) antes que
a lgreja os destruisse com o caos moral, o individualismo desintegrador e a escraviddo
nacional” (DURANT, 1957, p. 55).

Os investimentos direcionados a manutencdo da politica e da economia
também proporcionavam a monarcas e burgueses certas doses de liberdade. O capital
era usado para a satisfacdo das luxurias: os prazeres da carne, a compra de
sinecuras, de cargos e de amantes. Ao véu da erudita Antiguidade Classica, com “seus
sentidos libertados”, os donos do capital puderam entregar-se aos deleites da
formacdo da beleza na mulher, no homem e na arte. Os monarcas e 0s burgueses
tinham também a arte a servigo dos prazeres carnais e das vaidades, o que se dava
simplesmente pagando a um Miguel Angelo ou Ticiano para satisfazer seus desejos.

Na arte tudo era possivel, até transformar “a riqueza em beleza e perfumar a fortuna
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com o sopro da arte” (DURANT, 1957, p. 59). Suas ricas moedas permitiam aos
monarcas e aos burgueses lograr na arte tanto a beleza quanto as qualidades de um
bom homem. Permitiam-lhes dominar e consumar no recinto mais intimo as imagens
de suas deusas, acudindo as fantasias e seus desejos mais lascivos. Contrariando
esse periodo e todo seu ambiente de certa liberdade, instalava-se a doutrina do
purgatério, e uma instituicdo regularizadora amadurecia as normativas sociais,
contribuindo para uma sucessiva formatacao dos gestos e paulatino cerceamento da

vida privada.

2.4. A MORAL

O Renascimento inicia-se na ldade Média, tempos em que, num solo fertil e
paradoxal, a fé cristd se opfe a cultura da Antiguidade Classica. De um lado a busca
por purificacdo por meio da castidade e da abstencéo do corpo carnal, do outro o culto
ao corpo por meio da arte, o apreco a sexualidade. Efervesce um paradoxo
concomitantemente as ideias, e o duelo estad formado — uma tensa dinamica social
entre Deus e homem e homem e mulher se acentua. Na verdade, em nada foi diferente
da transicdo do paganismo para o cristianismo, que também nao foi abrupta.

Os cristdos nao reprimiram absolutamente nada, a coisa ja estava feita [...].
Entre a época de Cicero e 0 século dos Antoninos passou-se um grande
acontecimento ignorado: uma metamorfose das relac6es sexuais e conjugais;

ao sair dessa metamorfose, a moral sexual pagéa se encontra idéntica a futura
moral cristd do casamento (VEYNE apud LE GOFF, 2006, p. 48).

Do mesmo modo o inverso: o percurso da moral cristd ao retorno a
Antiguidade Classica. A verdade é que ha uma relacdo bem intima entre elas: os mitos
ecoam nas histérias biblicas. H& na raiz uma intertextualidade. Na cosmogonia de
ambas ha um Céu, que é divino e de forca celestial, como ha a divida e o castigo do
todo-poderoso.

E esse longo transito cultural que enseja a consideracdo desse tempo que
atravessa a ldade Média até a Idade Moderna como sendo o Periodo de Transicao.
Com o intuito de ilustrar esse alargamento temporal que se da a doutrina dos corpos
e a fim de eliminar a ilusdo de uma distancia entre Idade Média e Idade Moderna e a

ideia de corte cultural que a historia cronoldgica criou, proponho chamar o periodo
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entre o inicio do século Xlll e o inicio do século XVII de Periodo de Transicéo. Ou seja,
0 objetivo € deixar evidente que tanto uma quanto outra sofrem a influéncia de
crencas. O medievo vive a sombra de ritos pagéos, tal como a modernidade sofre com
fantasmas medievais. Logo, cunhar o tempo entre o século Xl e o século XVII como
Periodo de Transicao é respeitar que na histéria nenhuma transicao cultural é feita por
uma cisura.

Houve de fato uma longa jornada crista para instituir no inconsciente coletivo
mandamentos morais e ordenamentos comportamentais. Tal exercicio se deu por
meio de escritos: manuais e decretos de normatizacdo do corpo, preconizando os
direitos sobre o corpo, as regras de acesso ao proprio corpo e do cdnjuge como casal,
a Unica forma licita de troca segundo os preceitos da Igreja. Vemos escrito, por
exemplo, no decreto do inicio do século XI, O manual do bispo de Worms: “Perguntara
ao homem casado se ele se acasala por tras, a maneira dos caes”. E ira condena-lo,
se for o caso, a fazer “peniténcia por dez dias a pao e agua”. Deitar-se com o marido
durante a menstruacéo, antes do parto ou ainda no dia do Senhor, por exemplo, levara
a castigos semelhantes. Beber o esperma do marido, “a fim de que ele te ame mais
gragas a teus procedimentos diabdlicos”, prossegue esse mesmo decreto para uso
das mulheres, “sera passivel de sete anos de peniténcia. Felagdo, sodomia,
masturbacdao, adultério, seguramente, mas também a fornicagdo com os monges, sao,
um a um, sucessivamente condenados” (WORMS apud LE GOFF, 2006 p. 43-44).

O controle do corpo e o desenvolvimento da sexualidade foram sendo
realizados pela instituicdo matrimonial. Regras como a proibi¢ao do sexo “durante a
menstruacao, durante as quaresmas normais (Natal, Pascoa, Pentecostes) e outros
periodos de jejum e de continéncia” sdo exemplos de denuncia das determinag¢des da
Igreja para o controle da sexualidade. Com o tempo essas ideias tomaram forga, e as
regras sobre como poderia ser “aplicado” o sexo ganharam espago no inconsciente
social. “A nova ética sexual da Igreja se imp8e no imaginario e na realidade do
Ocidente medieval. E isso por muito tempo, talvez até em nossa era, que conheceu
desde os anos 1960 uma liberagao sexual sem precedentes” (LE GOFF, 2006, p. 47).

Portanto, esses sujeitos do Renascimento, ainda que a nova cultura os liberte,
séo influenciados pelo passado, no qual a prescricdo do dominio do corpo vigora,
tendo no inconsciente as praticas sexuais como “desviantes”. Entretanto, apesar de

esse projetivo inconsciente coletivo habitar sucessivamente diversas épocas, €
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possivel perceber certa imunidade em grupos privilegiados pertencentes as altas
hierarquias sociais e econdmicas e, claro, ao género masculino. Decerto, nem todos
0s membros escapam das crengas, certamente alguns sucumbem a forga da “palavra
de Deus” — a Igreja.

Contudo, esse espectro do pecado e do medo, que impde ao corpo responder
a dicotomia da mente confrontando algo que é quase visceral, surte efeito. Muitos
podem ser os efeitos e suas respostas, como, por exemplo, a rebeldia e a subversao
de um pensar cético (ARETINO, 1492-1556); ou mesmo a imunidade soberba de uma
posicéo social, como a arte de elite, na qual se tratavam encomendas de aristocratas
para ilustrar as fabulas e expd-las nas salas a particulares ou servir de presentes de
casamento para os “templos de nupcias” (por exemplo, as encomendas de membros
da familia Médici). H4 ainda a negacdo de um pensar crente, que abdica dos desejos
da carne e 0os nega, como no caso de Agostinho de Hipona. Ou a autopuni¢cdo, como
em “dois personagens emblematicos encarnam a atitude paroxistica dos cristdos em
relagdo ao corpo”, como por exemplo o rei da Franga Luis IX (S&o Luis), que, segundo
Le Goff (2006, p. 13), “humilha seu corpo até o mais alto grau que sua devocgao |lhe
permite, de modo a fazer jus a salvacéo”. Ou “Sao Francisco de Assis, seu modelo,
gue foi quem melhor viveu no proprio corpo a tensdo que atravessa o Ocidente
medieval. Asceta, ele subjugou seu corpo em suas mortificagcdes” (Ibid., p. 13).

Ha de fato uma tenséo acerca do corpo: antes ele era austero, despojado de
sua carne e de suas visceras, passando a um corpo que detém atencao e oscila “entre
a repressao e a exaltacado, a humilhagao e a veneragao” (Ibid., p. 13). Nota-se ai a
dialética vida e morte num corpo que vive, mas precisa estar morto aos impulsos da
alma e aos desejos da carne; e um corpo que morre. Despede-se da carne, ao tempo
em que exalta a enlevagéo da alma.

Esse solo é aparentemente incompativel, pois ao mesmo tempo em que o
corpo € “respeitado” e “resguardado”, ele também é rejeitado. Nada mais propicio ao
florescimento das fabulas e ao ressurgimento dos mitos: ficcbes eruditas, apenas
material da “cultura de tradigao” (termo usado para a Antiguidade Classica analogo a
alta cultura), mas argumento que lhes serviu como cortina de fumaca para burlar o
entretenimento, de modo que fossem libertados do pecado da alma. Quando os
prazeres do corpo estdo em jogo, uma arte dissimulada, vestida de nobreza e erudicéo

serve aos mais indecorosos desejos dos homens de poder.
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E bem verdade que no Periodo de Transicdo os desejos da carne ndo
cessaram, apesar dos esforcos para tornar a sociedade religiosa e casta. As
estratégias da Igreja para se fazer presente, como os esforcos dos clérigos por meio
de seus discursos, ndo foram suficientes para cessar os pensamentos e 0s desejos
lascivos. A arte contribuiu para a construcdo de uma fé religiosa com uma forte
narrativa visual baseada em crencas e medos. As narrativas foram paulatinamente
ocupando o inconsciente coletivo, algo poderoso e nao palpavel, imprimindo a crenca
na forca do pecado. Esse projeto de certo modo foi bem-sucedido. Fez-se na crenca
morada no inconsciente coletivo da maior parte da Europa Ocidental. Mas ainda assim

nao se fez cessarem os desejos, apenas culpar-se por eles.

Il PRANCHA: DA BELEZA A MORAL

O periodo que sucedeu a predominante influéncia dos godos e da “arte
gotica, de decoracdes bizarras com escultura grotesca e sombria, com profetas de
feicbes pesadas e santos de rostos lividos” (DURANT, 1957, p. 58).1% A sociedade
escapava “da prisdo do medo medieval; haveriam de adorar a beleza de todas as
suas formas e encher o ar com a alegria da ressurreigcao. A Italia iria rejuvenescer”
(Ibid., p. 58).

Nesse processo, o ideal da beleza e da perfeicao influenciado pela cultura
greco-romana ocupava o cenario da arte e da sociedade, influenciando os desejos e
as idealizacbes. A feiura, principalmente a feminina, passara a ser rejeitada,
ganhando um lugar cativo como objeto de divertimento burlesco, usando-se de
elogios irbnicos as mulheres que se afastavam dos modelos estéticos candnicos. Em
paralelo, os artistas renascentistas passaram a buscar a representacdo da beleza
segundo as ideias platonicas, tomando a arte como uma imitacdo imperfeita da
natureza — mundo real.'* O gosto inclinava-se a representar as imagens por meio da

delicadeza das formas, ilustrando a beleza, expressa na luz e nas cores.

13Cf. DURANT, 1957.
14Cf. ECO, 1932.
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Nas imagens de figuras femininas, os acessorios eram escolhidos por seus
valores simbdlicos, atribuindo sempre um adjetivo ou uma qualidade as
personagens. Cabelos longos, maos escondendo o sexo, olhar aparentemente
disperso e sem grande emocéao e pele branca eram estratégias para empregar valor
e qualidades ao sujeito. No entanto, a beleza externa era comparada com as flores
da primavera, recebendo o mesmo valor de fugaz. O interessante é que nesse
mesmo tempo ainda sobrevivia o ritual de festas folcléricas realizadas na rua que
celebravam a primavera, sendo Vénus a deusa cultuada nessas festas.

Boécio afirmava que a beleza exterior era fugaz, tal como as flores da
primavera. E esse o retrato do pensamento moralista de seu tempo sobre as coisas
mundanas, servindo como argumento ao falar da transitoriedade das belezas
terrenas. A obra de Boécio (524 ou 525 d.C.), autor medieval, foi considerada um
classico e referéncia do Ocidente, seguindo-se assim até o inicio do Renascimento.

Ovidio, autor resgatado e estudado no Renascimento, no texto Os remédios
para o rosto feminino, mesmo se dedicando ao ensino do uso de cosméticos, advertia
gue acima de qualquer produto o que realmente embelezava a mulher era a virtude
— uma contradicdo corriqueira ao referir-se a conduta correta da mulher. A beleza é
desejada pelo homem, e sua manutencao € obrigacdo da mulher, uma vez que
beleza é sinbnimo de saude. No entanto, a mulher ndo deve apegar-se a ela, pois o
que gqualifica a virtude é na verdade o bom comportamento. A beleza andava junto a
jovialidade, também sinbnimo de saulde; em oposi¢cdo ao elogio canbnico a
juventude, simbolo da beleza e da pureza, estava a velhice, simbolizando a

decadéncia fisica e moral.
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3. AFUNCAO DOS MITOS

A deusa, antes de ser Vénus era Afrodite: o processo metonimico era uma
constante na Antiguidade. Conforme grupos ocupavam novas terras, 0S povos,
guando ndo eram expulsos ou exterminados, fundiam-se. Num processo
antropofagico as culturas mesclavam-se, e consequentemente novos nomes eram
adotados. Num tempo em que a memoria era cantada ou contada, num mundo
eminentemente oral, os mitos eram atualizados de algum modo a cada performance.
Novamente, ainda que o ser humano nao fosse escravo da memaria e fosse capaz de
controlar as lembrancas e recordar cada detalhe do primeiro “canto”, a modificagao é
guase um destino, um processo natural. Se nao fosse pela forma, seria pelos gestos,
pela velocidade, pelo tom ou mesmo pelo contexto em que 0S mitos eram
performados. E esse é um dos motivos do distanciamento dos sujeitos modernos dos
mitos.

Normalmente ndo relacionamos 0s mitos com nossa realidade. Tampouco
damos credibilidade as historias como tendo sido veridicas. Eles sdo tidos como
ficcdo, fabulas, lendas e folclore. De fato, desde que os homens modernos os tiveram
em suas maos, foram venerados, entretanto apenas como uma bela literatura de
fabulas sobrenaturais, incriveis lendas e folclore. Conforme j& comentado, os
humanistas, na literatura e na arte, utilizaram-se fartamente dos mitos, inclusive pela
distincia aparente entre a verdade e a fantasia que o mito traz em si. Como
autorizacdo para entretenimento adulto ou mesmo como fonte de criacéo,
manipularam as imagens, transvestindo sentidos nelas contidos. Todavia, 0s mitos
mantém-se distantes, longe de nds, “nos povos antigos ou mesmo em tribos
contemporaneas “atrasadas”,'® muitas vezes como se ndo houvesse conexdao com
nossa sociedade e fossem apenas matéria manipulavel, fonte de inspiragdo. O que
difere os homens modernos dos gregos € que estes conheciam claramente a funcéo
do mito. Ao que me parece, nés, da contemporaneidade, ainda ndo temos clara a
mesma ideia, tampouco achamos haver conexao entre ela e nossa cultura. Colocamos

muros, ou melhor, um portal com duas esfinges que nos deixam entrar no universo

15Cf. JUNG, 2008, texto de HENDERSON.
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dos mitos, mas quando saimos de volta 0 mundo continua o0 mesmo, e o de |4, dos

mitos, distante de nds. Pode-se compreender melhor a lacuna que se cria nessa

suposta distancia por meio das palavras de Paul Veyne:
A literatura € um tapete magico que nos leva de uma verdade a outra, mas
em estado letargico: quando despertamos, ja na nova verdade, acreditamos
estar ainda na anterior, e € por isso que é impossivel fazer os ingénuos
compreenderem que Racine ou Catulo nem pintaram o coragdo humano nem
contaram a vida deles, e Propércio menos ainda. E, no entanto, esses
ingénuos tém razado a sua maneira; todas as verdades parecem ser uma so;
Madame Bovary é “uma obra-prima para verdade que nos permite entrar nas
ficcbes romanescas, achar seus herdis ‘vivos’ e descobrir um sentido
interessante para as filosofias e os pensamentos de antigamente. E para os

de hoje. As verdades, tanto a da lliada como a de Einstein, séo filhas da
imaginacéo e n&o da luz natural” (VEYNE, 2014, p. 45).

Mas ainda assim Madame Bovary néo é um sujeito do mundo real, ela é sim
personagem, e por isso a ela é concedido o direito de entrar na ficcdo, mas apenas
por meio desta. O filme A histéria sem fim, em alem&o Die unendliche Geschichte, &
um épico germano-americano baseado no romance do escritor Michael Ende. O filme
convida-nos a atravessar o portal, um estado de suspenséo, um lugar entre a obra,
a leitura e nossa interpretacdo. Bastian vive a viagem a Terra da Fantasia por meio
da leitura e por intermédio de seu alter ego Atreyo. E quem assiste, viaja pelas
fantasias'® por intermédio de Bastian, sendo a narrativa cinematografica uma
experiéncia multiplicada que permite a experimentacdo da fantasia: a fantasia do
proprio género e linguagem; a fantasia de Bastian, que ocorre por meio da leitura
desse personagem e de toda a sua imaginacédo. Por fim, a fantasia em si, a histéria
da ficcdo, o enredo que aconteceu na Terra da Fantasia com a trajetéria de Atreyo
narrada pelo personagem Bastian enquanto Ié o livro. De outro modo, experimenta-
se ao assistir ao filme as possibilidades da fantasia, que permite imaginar por meio
da leitura de Bastian, por meio da viagem de Atreyo e por meio da narrativa filmica.
E ndo por acaso, fantasia € o género e o nome do mundo onde acontece a fabula do

filme Historia sem fim. A obra é na verdade um elogio a imaginacao, a arte literaria

16Quando falo em fantasia aqui, faco uma brincadeira, pois a fantasia se da em trés lugares: a fantasia
do personagem Bastian, que I&é o livro do género fantasia, e a fantasia como uma verdade a leitura, e a
viagem a cidade da Fantasia, que ocorre na ficcao por intermédio do personagem do livro, Atreyo
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gue nos permite ir além do enredo e da narrativa, ela € um convite a uma viagem
bem maior, pois quem Ié um texto tém a autorizacdo de por ele percorrer e assim
absorver tanto quanto seu mundo interno permitir e o externo intervir. As histérias
sdo vivenciadas por intermédio do potencial da imaginagdo, que permite uma
interacdo com a narrativa. Ainda que se possa emocionar, tocar, relacionar com
sensacOes e emocgdes, aquela narrativa € uma fantasia, ela ndo esta aqui no mundo
real. Bastian é o personagem do filme, tal como Atreyo, as emoc¢des que Bastian vive
€ nos narra sobre as aventuras de Atreyo, ainda que nos afetem elas permanecem
no mundo das sensacles e da imaginacdo, ambas nao pertencem a realidade do
mundo fisico. Quando o filme acaba, ou quando Bastian fecha o livro durante o filme,
a realidade da fantasia permanece 14, distancia-se. A tbnica esta neste sentido,
enquanto o livro estiver fechado e nao estiver sendo lido, a interacdo cessa a
imaginagao, deixando a fantasia no mundo da ficcdo, ainda que ela reverbere
emocdes e convide a trazer suas licdes a vida real. Perfeito ensejo para construir
uma analogia por meio dessa experimenta¢cao da fantasia, logo imaginacao para a
compreensao do papel dos mitos na Antiguidade.

Para Paul Veyne, a verdade da Antiguidade ndo é uma mentira, é apenas
uma forma diferente de entendé-la. A verdade era a propria imaginacéo, e o que 0s
povos antigos entendiam como verdade se aproxima da nossa ficgdo. Isso nédo quer
dizer que a imaginacgao deva ser a forma de “futuras verdades e deva estar no poder,
mas sim que as verdades ja sdo imaginacdes, e a imagina¢do esta no poder desde
sempre; ela ndo é a realidade, a razao ou o longo trabalho negativo” (VEYNE, 2014,
p. 12). Essa verdade que ele fala “n&o € a faculdade psicologica” que conhecemos,
“ndo amplia o sonho nem profeticamente as dimensdes do aquario em que estamos
metidos: ao contrario, ela ergue as paredes desse aquario e, fora dele, ndo existe
nada. Nem mesmo as futuras verdades [...]" (Ibid., p. 12). Veyne explica que essa
imaginagao no sentido kantiano é transcendental, ou seja, “constitui nosso mundo,
nao € o fermento ou o deménio dele” [...], ele “é historico porque as culturas se
sucedem, ndo se assemelham?” (Ibid., p. 12).

Para a sociedade grega, os mitos tinham sua funcao, e apesar de saberem
gue “poetas mentem”, ainda assim personagens mitolégicos ndo deixavam de existir.
“Aos olhos deles, é preciso ‘apenas’ depurar o mito pela razao”, ou ndo. Porque para

0S gregos, 0 mito e o logos ndo se opdem, como o erro e a verdade (lbid., p. 12).
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Essa oposicdo € o exemplo da distancia entre a Grécia do passado e seus
interpretadores no futuro, os leitores usuéarios e interpretadores do medievo ao
Renascimento que usufruiram dos métodos e dos contetudos gregos, construindo
suas verdades universais. O préprio modo como viam e lidavam com as histérias
reflete diretamente no seu modo do fazer histéria e denuncia essa distancia no modo
de lidar com os mitos. Como esteio, 0 método moderno de pesquisa histérica serviu
de alicerce a essa distancia, lancando méo da mitologia, mas distinguindo fontes,
uma vez que o jeito moderno “é inteiramente fundado na distingao entre originais e
fontes de segunda” (MOMIGLIANO apud VEYNE, 2014, p. 16). Contudo, nédo se
justifica argumentar que tal método seja melhor e mais elevado comparando-o com
0 método antigo por ter também como fonte a literatura oral. Pausanias € fonte
recorrente de estudo e argumento dessas pesquisas, e, no entanto, em seus
métodos utilizava-se da literatura oral, de depoimentos e da observacédo etnogréfica
guando ainda nem existiam o nome e a disciplina. Nao se pode criar uma hierarquia
elevando o método historico moderno, conforme Paul Veyne: “Nao é de toda certeza
que essa ideia de um grande erudito seja correta; acredito que seja até nao
pertinente. Mas tem o mérito de colocar, ainda que por oposi¢cdo, um problema de
método, e tem as aparéncias a seu favor’ (VEYNE, 2014, p. 16).

Contudo, ndo pretendo colocar no pédio um método, pois cada um tem suas
particularidades e, a meu ver, se chegou até nossos dias tem seu meérito no sentido
de ser um referente histoérico, seja por concordancia ou por antagonismo. Ambos os
métodos tém pontos positivos e negativos. No método antigo usavam-se fontes
consideradas pela pesquisa moderna secundaria.'” Assim como também raramente
tais fontes eram citadas, apenas quando a citacdo significava a descoberta de um
autor ou de um texto raro para divulgar. Por sua vez, no método moderno a referéncia
€ de suma importancia, seja para indicar a seriedade da pesquisa, para

reconhecimento da autoria da fonte, seja para provar a idoneidade da pesquisa e da

7Paul Vayne, em seu livro fala sobre a diferenca de métodos e rigor histérico entre as épocas,
salienta que no passado ndo havia uma distincdo de fontes atualmente. Ele ressalta que ndo havia
fundamento ou distingcdo entre as fontes primdrias: os documentos, textos com referéncia e fonte e,
secundarias: textos escritos a partir de historias orais, textos sem autoria, ou 0 préprio texto sem a
referéncia de sua fonte.
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fonte. A importancia verificada na vida moderna néo tinha sequer validade na
Antiguidade. Entretanto, a pesquisa moderna néo deixou lograr a fama de verdade
de suas historias e o mérito de seus métodos, ainda que tenham se embriagado do
conteudo e da forma do género mitolégico e dos materiais historicos dos antigos.
Paul Veyne afirma (lbid., p. 15): “A questao de saber se as fabulas tém um
conteudo auténtico nunca se coloca em termos positivos [...] nhenhuma critica

positivista consegue dar conta da fabulagao e do sobrenatural”.

As geracbes heroicas estavam do outro lado desse horizonte de tempo, num
outro mundo. Esse é o mundo mitico em cuja existéncia continuam a acreditar
os pensadores, de Tucides ou Hcateu a Pausénias ou Santo Agostinho;
contudo, eles deixaram de vé-lo como um outro mundo e quiseram reduzi-lo
as coisas do mundo atual. Fizeram com que o mito dependesse do mesmo
regime de crenga que a histdria (VEYNE, 2014, p. 37).

Em nota o autor acrescenta que nem o mito parece ter sido tomado pela
histdria, nem que tenha sido eliminada a diferenca entre lenda e historia, e isso ndo
significa desacreditar do mito, mas que se deve acreditar nele “mas néo no lugar da
historia nem nas mesmas condi¢des que na histéria”.

Em suma, ndo é meu intuito resolver essa equacao, ndo é foco desvendar
se mitos eram verdade ou mentira, se um método € mais idébneo que o outro. A frase
“uma mentira dita mil vezes torna-se verdade™® é bem oportuna. Pensar sobre a
importancia de se olhar para todas histérias que ainda reverberam. N&o se deve
desconsiderar as varias histérias que chegaram até nossos tempos.

Mesmo que se tratasse de contos vazios ou alterados, de mentiras contadas
gue se tornaram verdade, o que me importa ndo é se essa verdade é verdadeira, ela
€ a verdade de uma moral, € verossimil para um dado contexto, tempo e espaco.
Ademais, ela é uma verdade que persiste no tempo.

Saber se Hércules ou seu pai, Zeus, existiram ndo esta em questdo, o que

me vale € compreender os valores dessas histérias no ontem, no tempo e no hoje.

180 autor da frase é Joseph Goebbels, ministro da Propaganda na Alemanha Nazista. Isso ja justificaria
0 porqué nao se descartar nada, tampouco tomar como verdadeira suposta verdade. Portanto, a autoria
dessa frase ja justifica o motivo pelo qual devemos passar por tais histérias, seja para desconstrui-las,
seja para analisa-las ou apresentar novas perspectivas.
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Sdo0 esses valores que fazem os herbis imortalizaram-se no tempo da
contemporaneidade. Seja nos livros, seja no cinema ou no teatro, Medeia ainda
persiste no cinema de Pasolini e no teatro de Chico Buarque. Ela ainda é exemplo
do tipo de mulher que nao se deve ser, segue manchada na histéria, condenada e
refutada socialmente. Ela é o protétipo da mulher vingativa, fria, ardil e o avesso do
que se espera de feminino. Medeia ndo cumpriu seu papel de mée: terna, de amor
incondicional; ndo cumpriu seu lugar de mulher: gentil, delicada e clemente. Ela
guebrou o pacto de destino inexoravel do feminino e feminilidade.

Portanto, ndo por acaso esse atravessar o tempo € mais importante do que
solucionar a equacédo verdade versus mentira. Os sentidos ao longo do tempo se
ressignificam. E o notavel sdo sua sobrevivéncia e seus efeitos nas culturas.

Da Grécia arcaica a classica havia uma estrutura patriarcal percebida na
sociedade, na politica e na cultura, e seus reflexos podem ser verificados em sua
prépria dindmica social e cultural. Safo, mulher, compositora e poetisa, por exemplo,
nao apareceu tanto na histéria da Grécia como Homero e Hesiodo. Isso porque

aquele

[...] mundo patriarcal muitas vezes delegava boa parte de suas funcdes
apenas aos homens, inclusive a musica e a poesia profissional, excecao feita
as hetairas, cortesds que tocavam, cantavam e dangcavam para os homens
em banguetes e em outros eventos similares (FLORES, 2017, p. 10).%°

A prépria mitologia € sempre construida com a onipresenca de um deus
homem, quase indestrutivel e sempre temido. A deusa mulher cabe a passividade, a
fertilidade e a gestacdo, e mesmo que tenha poderes é servil, seu poder ocorre na
maioria das vezes no ambito sexual ou pela seducéo e pela artimanha.

Uma das poucas excecdes é Athena, mulher forte e inteligente, a filha
preferida de Zeus, deusa da guerra, o que a liga diretamente ao universo masculino,
sempre bélico. A deusa, na Illiada de Homero, € “a protetora e companheira divina dos

jovens herdis guerreiros”, também representa a dinamica feminina, “mas enérgica [...]

19Cf. Safo, 2017.
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e altamente complexa que surge no seio das populacdes agressivas, ambiciosas e
altamente civilizadas — os gregos da Antiguidade, por exemplo, ou as modernas
mulheres urbanas” (WOOLGER, 2000 p. 15). Fiel e semelhante a seu pai, ela serve
ao Olimpo com rédeas. Logo, suas qualidades interagem com aquelas que dizem
respeito as categorias do que pertence ao masculino. Portanto, poderia considera-la
mais como reprodutora de um machismo do que uma defensora de suas iguais. Basta
olharmos a histéria de Medusa, que em Metamorfoses, de Ovidio, ela foi sacerdotisa
do templo de Athena (Minerva) onde somente virgens a serviam. Quando Medusa foi
violada no Santuéario Athena por Poseidon (Netuno), o Senhor do Mar, a deusa, filha
de Zeus, como punicdo, expulsou Medusa do templo, e transformando os belos
cabelos em serpentes e sob a perpetua soliddo Medusa viveria, pois que atrevesse a
olha-la transformara-se em pedra.
Um dos nobres toma a palavra para perguntar por que € que, das trés irmas,
apenas uma tinha serpentes misturadas com os cabelos. Responde e
estrangeiro: "Ja que perguntas coisas dignas de serem contadas, eis a razéo
do que perguntas: famosa por sua beleza, ela provocou a cobica de muitos
dos nobres, e em toda ela ndo havia parte mais digna de admiragéo do que
os cabelos. Encontrei quem dissesse Rei do Mar que a havia visto.
Consta que o a desonrou num templo de Minerva. A filha de Japiter voltou-se
e cobriu o casto rosto com a égide. E, para que o fato ndo ficasse impune,
mudou os cabelos da Gérgona em horrendas serpentes. Ainda agora, para

aterrorizar e tolher de medo os seus inimigos, ostenta no peito as serpentes
que criou." (OVIDIO, 2017, L. IV, 790-800)

Medusa néo teve um caso de amor — ela foi estuprada. Em vez de Athena
voltar-se contra o deus, seu tio, e com quem tinha rixas de poder e que violou Medusa,
sua sacerdotisa, ela simplesmente a revitimizou e a castigou.

Os mitos tinham uma conexao direta com a mentalidade grega, mas isso nédo
significa que eles eram considerados uma realidade de seu tempo, tampouco eram
considerados “mentiras” lendarias. Conforme Paul Veyne, “esses mundos de lenda
eram cruamente verdadeiros, no sentido de que ndo se duvidava, mas também nao
se acreditava neles como se acredita na realidade que nos rodeia” (VEYNE, 2014, p.
36).

Minha proposta ndo é a depuragédo entre o “mitico pelo logos”, ou entre a
“supersticdo e a razao”, “o erro e a verdade”. Nao se trata de saber sobre a

autenticidade dos mitos e das fabulas, tampouco decidir se os mitos sédo apenas
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contos vazios ou se sdo historias alteradas. O que importa € que de um jeito ou de
outro ocupam nosso imaginario.

Suas lendas foram constantemente usadas nas sociedades medievais e
modernas — e até hoje elas sdo reapresentadas —, ndo nos deixando fugir da
intertextualidade. Ainda que percebamos e tenhamos apontado para os resgates pela
arte como mera representacdo ou imagem simbdlica, as representacdes ndo sao
apresentadas como um processo de imitacdo isolado. A imitacdo nas artes — literatura
e visual — é um processo que ocorre ndo apenas por afinidades e/ou admiracéo, mas
também como reflexo de uma sociedade em devir. O tempo histoérico sempre nos foi
mostrado como linear e cronolégico, mas seccionado numa ideia de inicio, meio e fim.
Na pratica, a nosso ver, ele é ciclico, continuo e anacronico. Logo, apesar das
nomenclaturas para os periodos ou 0s movimentos histéricos, eles ndo passam de
uma forma didatica para fazer referéncia e contar uma histéria. Afinal, ndo dormimos
medievais e acordamos modernos. As sociedades modificam-se num processo longo
e continuo. As repeticdes sdo como sobrevivéncias, encontradas muitas vezes nas
formas e em gestos e de modo anacroénico. Entretanto, o fato de haver continuacéo
ndo significa que tudo sobrevive, ou o que sobrevive se mantém aparente, na
superficie ou visivel. Por vezes, apesar de existentes, ndo se mostram inteligiveis nem
visiveis, mas submersos em disfarces, persistem, e no ato de identifica-los esta o elo,
a formula de compreender sua continuacéo.

O sincretismo, por exemplo, € uma boa forma de refletir essas continuacdes,
pois nele ha a manutencao de tracos perceptiveis de uma doutrina ou cultura em outra.
Joseph L. Henderson, em Os mitos antigos e 0 homem moderno, publicado no livro?°
concebido e organizado por Carl Jung, recorda como sofremos a influéncia de um

simbolismo:

O suplicio da cruz na Sexta-Feira Santa parece, a principio, pertencer ao
mesmo tipo de simbolismo de fecundidade que vamos encontrar nos rituais
de homenagem a outros “salvadores”, como Osiris, Tamuz e Orfeu. Também
eles tiveram nascimento divino ou semidivino, desenvolveram-se, foram
mortos e ressuscitaram. Pertenciam, é verdade, a religifes ciclicas, em que
a morte e a ressurreicdo do deus-rei eram um mito eternamente recorrente.

20Cf. JUNG, 2008.
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Mas a ressurrei¢cdo de Cristo € muito menos convincente, do ponto de vista
ritual, do que o simbolismo das religides ciclicas, pois Jesus sobe aos céus
para sentar-se a direita do Pai: sua ressurreigdo acontece uma s0 vez e nao
se repete. E esse carater final do conceito cristdo da ressurreigéo [...] que
distingue o cristianismo dos outros mitos do deus-rei. A ocorréncia da-se uma
Unica vez, e o ritual apenas a comemora. Esse sentido de carater final,
definitivo, sera talvez uma das razdes por que 0s primeiros cristdos, ainda
influenciados por tradi¢cbes anteriores, sentiam que o cristianismo deveria ser
suplementado por alguns elementos dos ritos de fecundidade mais antigos.
Precisavam que a promessa de ressurreicao fosse sempre repetida. E é o
que simbolizam o ovo e o coelho da Pascoa (HENDERSON, 2008, p. 140,
grifo nosso?Y).

O simbolismo desse renascimento, conforme Henderson (ibid., p. 140): “S&o
reminiscéncias de uma antiquissima festa de solsticio que exprime a esperanca de
renovagao da esmaecida paisagem do inverno do hemisfério norte”. Percebe-se que
apesar da distancia colocada entre os povos antigos e a nossa realidade, ndo apenas
sofremos as influéncias, como nos abalamos emocionalmente com elas, mesmo que,
por exemplo, ndo acreditemos no nascimento casto e imaculado do menino Jesus. O
ser humano, apesar de rejeitar consciente e racionalmente esses mitos, vulgarmente
incorporados como supersticées, ainda continua reagindo a eles.

Henderson (2008, p. 137) traduz a relagdo do ser humano moderno com 0s
mitos no ambito da psique, da atuagao no inconsciente coletivo, que para ele “ajudou
a eliminar a distin¢do arbitraria entre o ser humano primitivo, para quem os simbolos
sao parte natural do cotidiano, e o ser humano moderno, que aparentemente nao lhes
encontra nenhum sentido e aplicagcao”. Essa relagao arbitraria € a relacéo pratica que
o ser humano moderno tem com os mitos. A medida que os objetos e os documentos
foram surgindo com as pesquisas arqueoldgicas, foi-se dando menos valor histdrico
aos mitos, olhando estas como velhas crencas. Estas, por sua vez, em outros campos

ganharam uma clareza moderna, tornando os conceitos inteligiveis e dando-lhes

2Torna-se ensejo pensar que a dindmica ciclica é a natureza das coisas: do dia com manh3, tarde e
noite; as quatro estagdes climaticas; os ciclos da agricultura, da fauna e da flora; os ciclos das mulheres,
das deusas e da lua. No entanto, essa dinamica nédo se da por meio de um fim, mas de um recomeco.
Vemos isso se repetir no discurso de muitas religides. O ciclo se renova, por exemplo, por meio da
morte e da ressureicdo em Cristo; a morte e a salvacao de seus fiéis apds a morte com o paraiso. No
entanto, essa dinamica ciclica ndo foi por muito tempo mostrada na forma com a qual a histéria foi
contada, sempre com um inicio e um fim quase abruptos, sempre linear, cronoldgico, seguindo em linha
reta sem olhar para tras e sequer para os lados. Esse jeito de fazer diz muito de um fazer patriarcal.
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também vida. A Antropologia mostra-nos que “as mesmas formas simbdlicas podem
ser encontradas, sem sofrer qualquer mudancga, nos ritos ou nos mitos de pequenas
sociedades ftribais ainda existentes nas fronteiras da nossa civilizacdo”
(HENDERSON, 2008, p. 136). Tal constatagao serviu também para “corrigir a atitude
unilateral de pessoas que afirmam que tais simbolos pertencem a povos antigos ou a
tribos contemporaneas ‘atrasadas’ e, portanto, alheias as complexidades da vida
moderna” (HENDERSON, 2008, p. 136). No entanto, ainda assim € possivel perceber
distanciamento. E essa conex&o que busco aqui.

Vénus ndo é apenas a deusa da mitologia, nem exclusivamente uma bela
personagem de tela icbnica do Renascimento, ou uma escultura da Grécia ou do
paleolitico arqueolégico. Tampouco unicamente uma escultura feminina reproduzida
pelos romanos, que a tém como um belo objeto de arte. Ela € o fantasma de uma
deusa, um arquétipo vivo em nossas telas oculares, nosso consciente, mas também
em nosso inconsciente, N0sso imaginario. HaA em nds a consciéncia do erro que nos
leva ao pecado, do medo da morte e da possivel condenacao ao inferno, ou mesmo
dos impulsos e dos vicios dionisiacos, que sdo 0s riscos e as tentacdes que nos
desviam do caminho da virtude. Tudo isso esté intrinsecamente nos mais variados
discursos e narrativas, refletindo tanto na cultura como em ndés como meros sujeitos
interagindo no mundo, ou como autores de narrativas artisticas.

Ha um livro que me pareceu interessante: A deusa interior: um guia sobre 0s
eternos mitos femininos que moldam nossas vidas (WOOLGER, J. B.; WOOLGER, R.
J., 2000), que apesar de nao ser direcionado ao publico académico reflete acerca das
influéncias das deusas nas mulheres da atualidade, aborda as imagens arquetipicas
das deusas da Antiguidade que reverberam como arquétipos na mulher e no cenario
atual. A obra versa sobre a necessidade de compreender a forca das deusas e seus
arquétipos para um trabalho terapéutico. Na esteira junguiana, o texto segue na ideia
do conceito de inconsciente coletivo argumentando sobre a necessidade de despertar
o feminino como processo de cura diante de uma sociedade estritamente patriarcal.
O trabalho gira em torno da identificacdo das deusas que ha nas mulheres sob o
argumento de que néo é possivel ser uma mulher universal, ou atender um ideal de
uma Unica deusa, por maior que seja a tendéncia de uma determinada época. Na frase
‘com a deusa quero exprimir a descricdo psicologica de um tipo complexo de

personalidade feminina que reconhecemos intimamente em nds, nas mulheres a
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nossa volta e também nas imagens e icones que estdo em toda parte em nossa
cultura” (WOOLGER, J. B.; WOOLGER, R. J., 2000, p. 15). Jennifer Woolger e Roger
Woolger alegam que quando uma determinada deusa é escolhida estrategicamente
ou identificada no publico e no comportamento feminino, sdo usadas tais forcas
interiores. S&o usadas imagens em revistas, filmes e romances para a producéo de
estereotipos que ndo passam de ferramentas e meros clichés da midia que ditam a
moda ou a regra. Para Jennifer e Roger, “ha uma dindmica fundamental por tras das
atitudes de uma mulher como essa que a torna singular enquanto tipo. Parte é
adquirida socialmente e parte parece serinata” (WOOLGER; WOOLGER, 2000 p. 15).
Concordo quando falam sobre a obtencdo das caracteristicas pela via do contexto
social. No entanto, a concepc¢éo de qualidades natas para abordar tipos de femininos
com base em arquétipos tem alguns problemas. O primeiro € que arquétipos bebem
na fonte de mitos construidos em bercos patriarcais. O segundo é que ao usar a ideia
de qualidades natas e inatas corre-se 0 risco de cair no erro de classificar
caracteristicas como naturais, que sdo na maioria naturalizadas como tal. Uma e outra
sdo concepcdes que seguem pela esteira biologista e que por sua vez sao argumento
de muitas construcdes que limita e emoldura géneros, sexo e seus comportamentos.
Assim como a esteira biologista, pode-se falar de ideias essencialistas que defendem
a atribuicdo de qualidades intrinsecas e inatas a mulheres e homens. Posto isso, é
oportuno pensar a sobrevivéncia da deusa a partir dessa ideia de arquétipos das
deusas no nosso tempo e na nossa cultura, ainda que arquétipos ocupem o
inconsciente coletivo e por isso tenham seu valor cultural, ainda assim eles sdo uma
construcdo social. Usa-los como férmula terapéutica para a articulagdo da persona ou
a estruturacdo da psique no tocante as producbes de um ou do feminino € se
relacionar diretamente com essas construcoes.
Para pensar o conceito de inconsciente coletivo, tomo como fio condutor a
seguinte afirmagao de C. Jung:
A mente humana tem sua propria histéria, e a psique retém tracos dos
estagios da sua evolugdo. Mais ainda, os contetidos do inconsciente exercem
sobre a psique uma influéncia formativa. Podemos conscientemente ignorar

sua existéncia, mas inconscientemente reagimos a eles (JUNG apud
HENDERSON, 2008, p. 138).

Fala-se do inconsciente coletivo, essa “parte da psique que retém e transmite
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a heranca psicolégica comum da humanidade” (ibid., p. 138). As ideias de Jung para
andlise da psique buscam nas imagens oniricas os significados e os fundamentos de
um determinado comportamento. No entanto, o que chama de inconsciente coletivo,
uma heranca de memoria e histéria que segue na humanidade, € material onirico.
Portanto, por terem percorrido o tempo séo antigos, e por isso também perderam seu
elo de fonte primordial, se € que exista, e por tais motivos sao inconscientes, e nesse
sentido inteligiveis, quando nao invisiveis. O argumento de que o “ser humano
moderno conserva a faculdade de construir simbolos, antes expressos através de
crencgas e rituais” (ibid., p. 138) serve para validar a existéncia desse inconsciente
coletivo. A titulo de exemplo, constru¢bes simbdlicas sdo mantidas como
manifestacdes intimas e afetivas, preservando figuras miticas e mitos vivos, como
por exemplo o Natal, sendo o0 marco do nascimento de uma crianca divina, como diz
Henderson, “apesar de ndo acreditarmos necessariamente na doutrina da imaculada
concepcgao de Maria ou possuirmos qualquer crenca religiosa” (ibid., p. 138). Logo,
tanto as figuras mitoldgicas quanto as ideias miticas tém uma base firme para seguir
sobrevivendo, ainda que em processo de metamorfose.

O mito € ambiguo por natureza, conforme Peter Burke, “deliberadamente
usado em dois sentidos diferentes”, o primeiro como “afirmagdes sobre o passado
de algum modo enganadoras ou cuja falsidade se pode provar’” (BURKE, 1995, p.
10). Por exemplo, as ideias eurocéntricas, que seguiram por um viés colonizador e
imperialista, contando uma historia sob o viés dominador e patriarcal. Foi possivel
em um dado momento perceber que o fazer histéria € um ato de escolha, tendo sido
excluidas e ocultadas outras histérias nesse processo, no qual a visdo eurocéntrica

foi dominante. “O segundo sentido do termo “mito” € mais literario,

[...] o mito como uma historia simbdlica, por exemplo, a existéncia dos deuses
e dos herbis mitoloégicos, personagens que sdo por algum motivo
extraordinarias; uma histéria com uma moral e, em particular, uma histéria
sobre o passado que é contada de maneira a explicar ou justificar o atual
estado das coisas (BURKE, 1995, p. 10).

Aos gregos, essas histérias serviam funcionalmente a dinamica cultural e

politica daquela sociedade. Vale ressaltar que
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[...] os gregos tém uma maneira propria de acreditar em sua mitologia ou de
ser céticos, e essa maneira parece apenas falsamente com a nossa. [...]
também sua maneira de escrever histéria, que ndo é a nossa; ora, essa
maneira se baseia num pressuposto implicito, de modo que a distingéo das
fontes originais e das fontes de segunda méao, longe de ser ignorada por um
vicio de método, é estranha a questéo (VEYNE, 2014, p. 17).

Tem-se entdo um distanciamento da sociedade moderna dos mitos e seu
cotidiano, o que de certa forma se opde ao uso destes pela arte como fonte de
inspiracdo e modelo. No entanto, 0 mundo moderno é eminentemente significativo e
simbdlico, ou seja, ha em tudo um sentido e uma explicacéo direta que lhe atribui um
significado e juizos de valores. E nesse contexto que surge meu objeto. Vive-se ainda
os efeitos dessas ideias. Entre a Idade Média e o lluminismo houve um longo projeto
de criacdo das crencas de base judaico-cristd no qual se ergueu o Ocidente que
conhecemos. Em tudo havia sentido, e para tudo havia uma explicagdo e um
significado. Havia no passado a existéncia de um “significado sobrenatural, o mundo
€ como um livro escrito pela méo de Deus. Cada animal tem uma significacdo moral
ou mistica, assim como cada pedra e cada erva” (ECO, 2004, p. 121). A habitual
atribuicdo de juizos de valores, como por exemplo as cores com um sentido negativo
ou positivo, apesar de nem sempre haver convergéncia e sincronia entre autores,
pode ter contribuido para a exaltacdo do simbdlico. Houve um movimento de
construcéo de ideias e uma busca por sentidos universais. Cito como exemplo as
justificativas que a Igreja muitas vezes encontrou para demonizar algo de uma crencga
antiga. Segundo Umberto Eco: “O pensamento mistico e teoldgico tinha que justificar
de algum modo a presenca dos monstros na criacao, e escolheu dois caminhos”
(ibid., p. 143): o mistico e o moral. De modo que o simbolismo universal é inserido
nos conteudos de tradicdo, termo usado muitas vezes para justificar e argumentar
“verdades”. Portanto, a forma alusiva e simbdlica foi utilizada para argumentar acerca
das coisas sobrenaturais, instaurando categorias e atribuindo a “cada ser mundano,
animal, planta ou pedra que seja um conjunto de significagdo moral ou alegoérica”
(ibid., p. 143). A significacdo moral ou alegérica ficava a cargo dos ensinamentos
sobre virtudes e vicios, ou seja, “simboliza, através de sua forma ou de seus
comportamentos, realidades sobrenaturais” (ibid., p. 143). “Cada criatura desse
mundo, como um livro ou uma imagem, é para nés como um espelho da vida e da

morte, de nosso estado atual e do nosso destino futuro” (LILLE, apud ECO, 2004, p.
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145). Destarte, 0 pensamento mistico e teolégico do passado utiliza-se tanto do
simbolismo universal quanto da significacdo moral e alegérica para construir seus
discursos, edificar crencas, instituir verdades para doutrinar ideias, moldar valores e
uniformizar sociedades.

E oportuno pensar sobre a confusdo que ainda vigora entre o simbolico e o
alegorico. O simbolico serve para justificar as verdades, de modo que funcione a
servico da verdade, das grandes tradicdes, enquanto o alegorico serve para explicar
as questdes sobrenaturais, incompreensiveis e ao mesmo tempo temidas, cobertas
de significacdes profanas e punitivas. Decerto o destino sera separar o simbolico do
alegorico, para ndo se correr o risco de perceber uma relacdo ou dialogo entre eles.
Logo, a tbnica esta na hierarquia e na distancia criadas e construidas para existir
entre ambos.

A exaltacdo do simbdlico na passagem de Creuzer, trazida por Walter
Benjamin, talvez possa contribuir para exemplificar. Ele consegue mostrar a
diferenca ao tempo que ressalta a exaltacdo ao simbdlico. O que domina no simbolo

mistico

[...] é o inefavel, que em sua ansia de expressdo acabara destruindo a forma
terrena, receptaculo excessivamente fragil, com a infinita violéncia do seu ser.
Mas com isso a clareza do olhar também desaparece, e tudo o que resta
um assombro mudo (CREUZER apud BENJAMIN, 1984, p.186).

No simbolo plastico,

[...] a esséncia ndo aspira ao excessivo, mas, obediente a natureza, adapta-
se a sua forma, penetrando-a e animando-a. A contradi¢do entre o infinito e
o finito se dissolve, porque o primeiro, autolimitando-se, se humaniza. Da
purificacdo do pictérico, por um lado, e da renlncia voluntaria ao desmedido,
por outro, brota o mais belo fruto da ordem simbdlica. E o simbolo dos deuses,
combinagédo espléndida da beleza da forma com a suprema plenitude do ser,
e porque chegou a sua mais alta perfeicdo na escultura grega, pode ser
chamado o simbolo plastico (CREUZER apud BENJAMIN, 1984, p.186).
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O classicismo buscava o “humano” como a “suprema plenitude do ser”, mas,
por desprezar a alegoria, s6 abracgou, tentando realizar esse anseio, a miragem do
simbélico.??

Para Benjamin, houve muitos equivocos no confronto entre alegoria e
simbalico, ocorridos por conta do uso desmedido do simbdlico em contrapartida a certa
desvalorizacéo do alegérico. Benjamin responsabiliza a incessante busca de um saber
absoluto para legitimar as ideias filosoficas, no qual “supunha-se que o belo se fundia
com o divino, sem solucao de continuidade” (BENJAMIN, 1984, p. 182). Autorizando
o “uso fraudulento e permitindo investigar em toda a sua ‘profundidade’ todas as
formas de arte, contribuindo desmedidamente para o conforto das investigacoes
artisticas” (ibid., p. 182). Segundo Benjamin, a “falta de rigor dialético perde de vista o
conteudo na andlise formal, e a forma, na estética do contetado. Esse abuso ocorre
sempre que numa obra de arte a manifestacdo de uma ideia é caracterizada como um
simbolo” (ibid., p. 182). Esse € o ponto que Ihe confere o império de uma verdade
pratica e liga em linha reta contetdo e forma, usurpando-lhe do mergulho a instancia
sensivel. Nas palavras de Benjamin: “A unidade do elemento sensivel e do
suprassensivel, em que reside o paradoxo do simbolo teoldgico, € deformada numa
relagdo entre manifestacao e esséncia” (ibid., p. 1984, p. 186).

Nessa confusdo, entendia-se a alegoria como “uma relagdo convencional
entre uma imagem ilustrativa e sua significagao” (ibid., p. 184). Todavia, ainda
conforme Benjamin, esse entendimento est4 ligado a um preconceito classicista que
insiste em colocar a alegoria como “um modo de ilustragdo, e ndao uma forma de
expressao. [...] A alegoria ndo é frivola técnica de ilustragdo por imagens, mas
expressao, como a linguagem e como a escrita” (ibid., p. 184).

Consoante Benjamin, a alegoria ndo se diferencia drasticamente do simbolo,
havendo entre eles certa convergéncia e talvez um enorme preconceito que nao deixa

ver a alegoria em sua poténcia. Para Benjamin, a alegoria

22 A alegoria medieval é didatica e crista, ao passo que o Barroco volta a Antiguidade, no
sentido da mistica e da histdria natural; a Antiguidade egipcia, mas logo depois também a Antiguidade
grega
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[...] ndo esta livre de uma dialética correspondente, e a calma contemplativa
com que ela mergulha no abismo que separa o Ser visual e a Significacdo
nada tem da autossuficiéncia desinteressada que caracteriza a intencéo
significativa e com a qual ela tem afinidades aparentes (BENJAMIN, 1984, p.
187).

Benjamin entende o uso do simbdlico como uma tendéncia apotedtica de ver
a existéncia sob o jugo do belo e do perfeito que converge no uso usurpador do
“simbolo” (ibid., p. 187), ou seja, um uso sempre arbitrario fundindo o conceito com
um juizo de valor. Ainda na esteira benjaminiana, esse uso arbitrario se deu na
estética, de modo que o conceito foi sendo distorcido no fazer de uma “extravagancia
romantica hostil a vida”. Em busca de fundir adjetivos as ideias, como belo e divino,
tudo foi sendo moldado a fim de uma verdade universal.

Todavia, se a alegoria é o oposto do simbolo, e se o Barroco € aleg6rico na
medida em que ele “se consuma no movimento entre os extremos”, a alegoria é
concedida a mesma maleabilidade. A alegoria esté sujeita & natureza na sua condi¢do
mutavel; ela exprime a existéncia humana, ndo o humano, controlador e cerceado; ela
existe de modo altamente expressivo em torno de um enigma.

N&o € misséo da alegoria expressar um conceito por meio de um unico objeto,
pois isso ndo é proprio do fazer alegdrico. Poderia falar talvez sobre a expresséo de
ideias, se entender que a diferenca entre conceito e ideia esta na borda. O conceito
esta implicado a algo definido, com bordas bem delimitadas. Por sua vez, a ideia é
algo mais espontaneo no sentido de estar circunscrita a um momento, mas
permanecendo aberta, logo as bordas sao flexiveis e moldam-se as culturas. Quando
um objeto esta preso a expressao de um conceito ele perde a mistica da alegoria, fica
fadado a atender um objetivo. A alegoria é formada num processo dinamico, tal como
0 proprio processo de transformagéo da natureza conforme as circunstancias e suas
estacfes. Pense numa praia, nunca sua areia terd a mesma forma com o bater do
mar, nem no mesmo dia, nem no dia seguinte ou ho mesmo horario. Ainda que seja
na mesma estacdo, no ano seguinte ela se modificara, apresentando curvas de
tamanhos, formatos e lugares diferentes, apesar de ser a mesma costa. Assim como
0 rio, se este estiver em sua forma natural, ele nunca terd a mesma margem ou sera
0 mesmo rio, pois modifica-se em sua qualidade. O nivel de agua altera a forca de seu

fluxo, que, por sua vez, modifica seu trajeto. Uma pedra, um galho ou mesmo a
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guantidade de agua afetar&o o rio. Logo, o rio pode ser o mesmo em nome e regiao,
mas nunca sera o mesmo em forma.

De modo pratico, deusas séo formas simbdlicas na constituicdo de um tipo de
arquétipo feminino representado no contexto da narrativa de uma epopeia mitolégica
ou simplesmente de um conto de fadas. Deusas e ninfas sdo recursos arquetipicos
comuns a cultura de cada tempo — inconsciente coletivo. Por exemplo, encarnam a
deusa do amor Marilyn Monroe, a musa das telas do cinema, e o0 personagem em
desenho animado Jessica Rabbit.?® Os arquétipos sdo como fantasmas, eles habitam
nossa memdaria mais profunda, e as imagens simbdlicas que numa determinada época
se apresentam podem perder sua forma, mas ndo sua alma, sobrevivem

metamorfoseadas.

Essa ambiguidade da méo encontra-se no gesto simbdlico da vassalagem, a
homenagem, que se encontra no coragéo do sistema feudal. O vassalo coloca
suas maos entre as do senhor em sinal de obediéncia, mas também de
confianca. Outra parte do corpo sela a harmonia simbdlica entre o senhor e o
vassalo: a boca, por meio do beijo simbdlico da paz. E esse beijo € um beijo
na boca. Ele passa para o dominio da vassalagem cortés: é o simbolo do
amor cortés entre o cavalheiro e sua dama (LE GOFF, 2006, p. 161).

Essa demonstracdo mostra-nos que o simbdlico é o valor por tras do gesto.
Em ambas as demonstracdes ha valor de respeito, apesar de a forma ser diferente.
Dessa maneira, o respeito € o valor e/ou a moral. O que esta por tras € o servir aquele
gue se deseja — amor cortés —, ou aquele com quem se negocia/trabalha — vassalo. O
simbdlico e o gesto sdo representados de formas diferentes, mas o que esta em jogo
€ o conteudo da moral de uma mesma época, sendo conduzido e demonstrado por
um valor social — mostrar respeito ao seu senhor ou a dama que deseja conquistar.

Contudo, os valores mudam e a moral também, mas os gestos nem sempre

morrem com eles. H& muitas vezes repeticdo, mesmo que com sentidos atualizados.

ZJessica Rabbit é uma personagem ficticia do filme Uma cilada para Roger Rabbit (Who framed Roger
Rabbit? — no original em inglés), produzido pela Walt Disney Pictures e a Amblin Entertainment. Ela é
uma mulher deslumbrante e sensual que se tornou um icone da cultura pop dos anos 1980. A
personagem é conhecida por sua figura voluptuosa, seus vestidos justos e seu cabelo vermelho
ondulado.
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Veja a Vénus de Botticelli, hoje ela € um canone da pintura, uma obra classica,
tradicional e erudita, mas nem sempre foi vista dessa forma. Naquele tempo, nem
apresentada a sociedade era. A tela nao foi feita para os saldes de arte nem para as
salas de jantar ou recepcéo residenciais. A Vénus de Botticelli, ou outras Vénus, como
as de Ticiano, foram produzidas com objetivos nao tao virtuosos. Foram pintadas sob
encomenda para o quarto do casal, o templo de nupcias, ou mesmo para salas
particulares, recintos de homens, para entretenimento destes e outros homens e
tinham um cunho erotico.

Dessa maneira, pode-se constatar que os valores e a moral ante as pinturas
de Botticelli ou Ticiano mudaram, ainda que nas primeiras simbolicamente
permanecam a beleza e o ideal feminino. Mesmo que elas sejam representadas,
parodiadas e/ou imitadas, ndo possuem em si 0 mesmo valor ou moral do tempo em
gue foram pintadas. No tempo de transicdo — medievo e moderno —, na “estrutura
simbdlica supunha-se que o belo se fundia com o divino, sem solugéo de continuidade”
(BENJAMIN, 1984, p. 182).

Quando Benjamin explica esse confuso confronto entre simbolo e alegoria,
ele se apoia em Creuzer para fazé-lo, mas também para criticar o que ndo é. No
entanto, a explicacdo a favor e que se aproxima do entendimento de Benjamin é a

seguinte:

A distingdo entre os dois modos deve ser procurada no carater momentaneo,
gue ndo existe na alegoria. Ali (no simbolo) existe uma totalidade
momentanea; aqui existe uma progressdo, huma sequéncia de momentos
(BENJAMIN, 1984, p. 187).

Ha na alegoria muitas camadas a serem desvendadas, pois, diferente do
simbdlico, que faz da imagem uma relagdo direta com a significacdo, a alegoria é
arbitraria, é fruto de uma construcdo, a N0Sso ver, COmo ocorre no pProprio processo
de alegorizacdo de Vénus. A alegoria € compreendida como analoga a metamorfose,
feita de fragmentos e ruinas, mas nédo soltos e desconexos, mas que se entrelacam.
Em esséncia, “para construir a alegoria 0 mundo tem de ser esquartejado. As ruinas
e os fragmentos servem para criar a alegoria (ibid., p. 40).

Conforme Benjamin (ibid., p. 200), “0 que jaz em ruinas, o fragmento

significativo, o estilhago”, sdo esses a matéria mais nobre da criacédo alegorica. Logo,
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diz-se que “a alegoria remete a uma coisa ultima, referente unitario que engloba todas

as significagcbes parciais: a historia” (ibid., p. 38).
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4. O (RE)NASCIMENTO DE VENUS

1y

“A beleza exterior é fugaz como as flores da primavera.’

Boécio — Consolac¢ao da filosofia.

No decurso da humanidade, a comutacéo cultural € um efeito decorrente dos
encontros e dos confrontos entre os povos. E entre a antropofagia — ritualistica e
cultural — e a metonimia — dos epitetos —, a abreviacdo das forcas divinas foi
efeito/resultado/destino. Apesar desses efeitos, as deusas da Grécia e as de Roma
sobreviveram a ponto de ter seus nomes presentes, ainda que apareca um anexado
a outro (estando um nome em evidéncia e o outro entre parénteses). No entanto, essa
conservacao nao foi suficiente para absté-las de prejuizos, vivem assim como gémeas
siamesas. No que se refere as identidades borradas, as caracteristicas arquetipicas
sdo similares, havendo referéncias diretas em textos (Homero, Hesiodo, Safo, Ovidio,
Poliziano, Pausanias, entre outros) e referéncias indiretas em intertextualidades
(textos que falam de outras deusas com caracteristicas de Afrodite-Vénus e/ou que
trazem nos personagens femininos estereotipos arquetipicos da deusa). O que se vé
€ uma deusa metamorfoseada que sobrevive de seus residuos numes de tragos
inclinados ao profano.

Considere o ponto de partida para esta exploracdo a deusa Vénus, mas
propriamente dito: a tela O nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli. Sera preciso
situar bem o que quero dizer por “ponto de partida”. Diria que € como uma analogia
ao “marco zero”, entendendo-o como uma alegoria do inicio. Na pratica, € uma
referéncia, pois ndo ha como descartar toda uma paisagem, contexto e eventos que
abrangem o que vou apontar como marco zero. E nesse sentido que a Vénus de
Botticelli € o marco zero, pois ela situa na verdade um ponto de referéncia desta
leitura, tendo em vista ser ela o objeto simbodlico que promove a interse¢ao entre 0s
varios tempos, entre passado e presente. No entanto, ndo ha um ponto fixo. Para
acompanhar o percurso aqui sera preciso passear por passados e futuros, tomando a
tela apenas como marco tanto temporal como cultural. Sendo a tela uma referéncia
de sintoma cultural, ela atuara como facilitadora na construcdo dessa analise

anacrénica, em que a linha do tempo nédo é reta, mas sim sinuosa. Logo, a tela O
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nascimento de Vénus € nosso marco zero, pois ela € imagem sintoma, sobrevivente
em varias formas de representacdo dos tempos atuais. Dito isso, é preciso apresentar

e contextualizar tanto a obra como a deusa.

Figura 2 — O nascimento de Vénus, Sandro Botticelli

4.1 UMA LEITURA DOS ELEMENTOS VISUAIS DA TELA DE
BOTTICELLI

Convido vocé a caminhar comigo. Estou em frente a tela, e toda discricdo
correrd tal como se nossos olhos a vissem de frente.

Estamos diante da obra O nascimento de Vénus, do pintor renascentista
Sandro Botticelli. A obra consiste numa témpera sobre tela de grande proporgéo, com
medidas de 172,5 cm de altura por 278,5 cm de largura. Ela atualmente esta exposta
na Galleria degli Uffizi, em Florenca, na Italia. A obra foi produzida durante o periodo
do Renascimento, por volta de 1485.

A pintura de tela apresenta uma paisagem bucolica, tem em seu fundo cores
claras: azul, verde e marrom oliva, algumas flores voando soltas a esquerda, e a direita

arvores sugerindo um bosque. A deusa Vénus encontra-se posicionada ao centro da
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tela sobre uma concha, entre figuras de ambos os lados. Ao lado esquerdo, um casal
abracado sobrevoando; ao lado direito, uma figura feminina com seu vestido
esvoacante segurando uma manta. A linha do horizonte perpassa de um lado ao outro
da tela e a altura da cintura da deusa, acentuando-a entre o céu e o mar.

O corpo da deusa, nhum jogo de equilibrio entre o reclinar suave da perna a
esquerda da tela e seu quadril levemente retorcido, denuncia o0 movimento em cena.
Seus pés tocam suavemente a concha, enquanto o pé a esquerda da tela apoia-se
gentilmente sobre a concha e apenas as pontas dos dedos do pé esquerdo tocam a
superficie — parece que a deusa esta prestes a levitar. Essa orquestra de gestos
empresta a deusa docilidade. O corpo, de tracos leves e pele branca, esta seminu.
Apenas o seio esquerdo e seu sexo estdo cobertos. A mao direita, a frente, no meio
das coxas, sobre uma mecha de seu longo cabelo ruivo, serve para tampar o sexo. O
braco esquerdo dobrado sobre o seio esquerdo leva a mao levemente acima do seio
direito a tocar o coracdo da deusa. A cabeca inclinada suavemente a esquerda. O
rosto placido e o olhar longinquo sugerem que o pensamento da deusa esta aquém
da cena na qual esta inserida. Seu longo cabelo esta preso, mas escapam algumas
mechas soltas e esvoacantes.

A direita da deusa na tela, uma figura feminina de cabelos ruivos e longos,
com um vestido longo de um branco champanhe claro que se aproxima do tom de
pele de ambas as personagens. Ele tem uma estampa esparsa de pequenos ramos
de flores arroxeadas. A manga do vestido é levemente bufante e recebe um tecido
sob elas leve e transparente, contribuindo para aplicar movimentos aos bracos da
dama enquanto se ergue ao segurar um tecido. O tecido estampado também com
flores tem seu fundo com as cores vermelho, rosa, laranja e branco, que misturados
formam um tom quente suave. Parece tratar-se de um manto ou de uma capa. A figura
feminina que segura o manto estende a méo da direita e ergue-se para o alto num
gesto que parece querer vestir a deusa. Enquanto ergue o brago na altura da cabeca
da deusa, seus olhos estéo dirigidos a esta mao que segura um pedaco do tecido do
manto que esta dobrado, parecendo fazer referéncia a pequena concha, e esta forma
lembra uma vulva. Ela esta na ponta dos pés, como se também estivesse prestes a
levitar. Esta sobre uma superficie na beira do mar e ao lado de arvores.

Do outro lado da cena, ao lado esquerdo da tela, um casal de homem e

mulher, a esquerda superior da deusa, parece voar. O homem tem asas, como 0S
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anjos em pinturas antigas, e tecidos esvoacantes aparecem entrelacados sobre seu
corpo. Um dos tecidos esta amarrado ao pesco¢o, como as capas dos herdis em
histérias em quadrinhos, e 0 outro encontra-se sobre seu quadril a cobrir-lhe o sexo.
Ele estd ao lado esquerdo da deusa, assoprando na dire¢édo dela, ao tempo em que
segura outra figura feminina que esta ao seu lado. Esta se agarra a ele, com os bragos
sobre o abdémen e suas pernas entrelacadas sobre o quadril e as pernas dele. O
abraco entre a dupla sugere tanto intimidade quanto a dependéncia da figura feminina
dele para manter-se no ar. Enquanto um dos bracos dele segura essa figura feminina,
0 outro braco ergue-se ao lado para tras de seu proprio corpo, e suas maos
encontram-se abertas, com os dedos levemente dobrados, como se nesse gesto
ganhasse folego. O sopro esta sugerido no gesto e no rosto dele, que aparece com
as bochechas infladas e as sobrancelhas contraidas, enquanto sua boca faz o gesto
de assopro. No entanto, o térax dele ndo aparece inflado, o que sugere nao precisar
de ar para o sopro. Por consequéncia, o gesto do braco e o semblante do rosto
sugerem apenas a busca de impulso para o félego e a forca ja existentes.

Ver é diferente de olhar. No processo de perceber hd um universo cheio de
mistérios, pois a forma com que cada um absorve e capta é propria e individual. A
distancia existente entre perceber e apreender é uma circunstancia contextual e
situacional. H4& um mundo de elementos que diferencia a percepcdo humana,
tornando-a individual. Ainda que se compartilhem codigos culturais e sociais, sempre
havera uma cortina, ou uma lacuna, entre experiéncias e a apreensdo. A experiéncia
com o objeto observado se da por inameras possibilidades de influéncias, tornando
cada experiéncia unica. No objeto, o que esté visivel e inteligivel, visivel e ininteligivel
e 0 que esta simplesmente invisivel dependerd n&o apenas dos cdédigos
compartilhados, mas também do que influencia e afeta a pessoa que experiencia o
objeto, pois 0 universo interno e semantico de cada pessoa é impalpavel.

Por isso, é importante a leitura da obra aqui apresentada. Ela ajudard a
caminharem junto comigo, entendendo que compartilhar os detalhes percebidos € um
ato de conduzir quem |é a minha experiéncia. Assim, os elementos trazidos tém a
intenc&o de apontar as bases para as referéncias as intertextualidades percebidas na

leitura que nos conduzira até a deusa.
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Figura 3 — Da esquerda para a direita: detalhe da tela O nascimento de Vénus; 22 — Vénus de Medici;
2 — Vénus Cnido

Na cena, a figura ao meio, ao que tudo indica, é a deusa Vénus-Afrodite. A

postura dela leva-nos direto a duas estatuas. A primeira seria a Vénus de Médici, copia
produzida, provavelmente, em Atenas no século | de uma estatua de bronze mais
antiga, ao estilo da Afrodite de Cnido, feita por Praxiteles no século IV a.C. A estatua
pertence a uma linhagem de Vénus pudica e foi adquirida por Cosme Il de Médici, o
penultimo Médici Grao-Duque da Toscana, quando a Vénus de Botticelli ja havia sido
feita h4 mais de vinte décadas. A segunda, a de Addo, que vemos reproduzida na
Figura 4, € uma escultura da ldade Média datada por volta do ano 1260, atribuida a
Pierre de Montreuil, feita para decorar a fachada da Catedral de Notre-Dame em Paris,
na Franca. A postura corpérea das pernas levemente dobradas e o corpo suavemente
inclinado, vista nas demais estatuas das deusas na Figura 3, na segunda e na terceira
imagens, € um contraponto, estratégia de equilibrio e de representacdo humana em

busca da naturalidade.
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Figura 4 — Gravura da moeda de Cnido, motivo: Afrodte de Cnido

A escultura de Adé&o foi produzida num momento em que surgiam oS primeiros
movimentos em direcdo a tradi¢do classica e a um novo naturalismo. O corpo humano
nu era visto pelos cristdos como pecado, mas tdo caro aos classicos, comecava a ser
revisitado nas representacdes. Comecava a ser flexibilizado o estilo formal que
vigorava das austeras representacdes goéticas e romanicas, marcando os primeiros
passos rumo a filosofia renascentista. A Vénus de Botticelli foi produzida quase
duzentos anos depois, quando o nu feminino ndo era a pratica e as ideias cristas a

respeito do corpo ainda ocupavam a mentalidade da época. Todavia, percebe-se que
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0 Renascimento se utilizava do erudito classico como um véu avalizador de narrativas

gue num primeiro momento seriam condenadas pela fé crista.

Figura 5 — A esquerda: detalhe da tela O nascimento de Vénus; a direita: escultura de Ad&o,
Pierre de Montreuil
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Adéao, de acordo com a historia biblica, foi o primeiro ser humano criado por
Deus. Depois, a partir de sua costela, Deus fez Eva. Ao que parece, a referéncia quase
direta a postura de Adao leva tanto em direcdo a Eva, mae da humanidade, quanto a
uma cristianizacao da deusa paga. Essa representacdo simbiotica serd recorrente no
Renascimento, uma das estratégias para aproximar os deuses e as deusas pagaos
do divino tipicamente cristao.

Dentre os elementos de conexdo entre a escultura de Adéo e a Vénus de
Botticelli destaco as maos. Na méao direita de ambos ha um objeto que lhes serve para
encobrir seus sexos. Na méo esquerda de Adao, um gesto que alude a béncéo de
Cristo. A deusa, por sua vez, num gesto pudico de cobrir o seio tem sua mao na
direcao do coracéo, seus dedos espalhados tocam seu coracgéo e o lugar do coragao
de Cristo. A palavra pudica vem do latim pudicus, que significa casto. Entdo, pudica é
aguela que zela e protege a prépria reputacéo, é casta e recatada: a mulher pudica
evita qualquer investida. Assim, sua mao lembra-nos que Jesus esta sempre no
coracdo. Em determinada passagem da Biblia, Deus lembra a Samuel (1-16:7): “Nem
sua aparéncia, nem estatura sao importantes a Deus, ele as rejeita, pois os olhos de
Deus sao diferentes dos olhos dos humanos (ha Biblia vé-se homens), pois o que ele
enxerga é o coracdo”. Assim, Vénus, com a mao elevada ao coragcado apesar de nua,
esta com as vestes sagradas, onde a nudez ndo é profana.

Na Biblia, o desnudamento de Adao e Eva ocorre por meio do pecado, porém
Seus corpos sempre estiveram nus. Logo, 0 acesso ao reconhecimento de seus corpos
€ 0 pecado, é ele, o pecado que os despe das vestes sagradas cujo traje sobrenatural
ja ndo tem mais efeito, entéo se faz necessario cobrir-lhes com trajes fisicos e visiveis
aos olhos potencialmente pecadores. Conforme Giorge Agamben, “a nudez se da para
NOsSsOos progenitores no Paraiso terrestre somente em dois momentos:

Uma primeira vez, no intervalo, presumivelmente muito breve, entre a
percepcdo da nudez e a confec¢do das tangas de figueira para se vestirem
das tunicas de pele. E, mesmo nesses instantes fugazes, a nudez so
acontece, por assim dizer, negativamente como privacdo da veste sagrada e
como pressagio da resplandecente veste de gloria que os bem-aventurados
irdo receber no Paraiso. Uma nudez plena se realiza, talvez, exclusivamente

no Inferno, no corpo dos danados irremissivelmente oferecido aos tormentos
eternos da justica divina (AGAMBEN, 2015, p. 92-93).
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O corpo que sempre estivera nu soO teve o conhecimento de sua nudez pelo
impulso que levou ao pecado de descumprir as ordens do Senhor. As tentagcbes sao
gue nem portas abertas que incitam a curiosidade humana, assim com os cantos das
sereias que seduzem os homens. E a nudez de um corpo é como uma tentacdo ao
pecado, € preciso cobri-lo aos olhos de quem descobriu ou experimentou com o olhar
a nudez de outrem.

A nudez, na nossa cultura, é inseparavel de uma assinatura teolégica. Todos
conhecem a narrativa do Génesis segundo a qual Addo e Eva, apés o pecado,
percebem pela primeira vez estarem nus [...] Antes da queda, mesmo sem

estarem cobertos por nenhuma veste humana, ndo estavam nus: estavam
cobertos por uma veste de graga (ibid., p. 91).

Desde a queda, a incitacdo aos desejos, 0s impulsos carnais e os poderes da
seducao sao provacdes do Inferno, mas também tipicamente femininos, sao recursos
a danacao e conduzem o ser humano a perdicéo.

Por conseguinte, o corpo da Vénus de Botticelli precisa abluir-se, esse corpo
seminu ha de ser sacramentado, e cada elemento terd seu papel em converter o
pagdo em cristdo. O gesto da méo da deusa ao coragdo lembra que Deus esta no
coracao de cada ser humano, e é essa presenca divina que garante a pureza do corpo
feminino. Assim como a tanga serviu para tampar o sexo de Adao e Eva, a deusa
serve-se de seus longos cabelos para assegurar a censura a seu corpo pudico.

O mar, por sua vez, € a agua que benze, o elemento de purificacdo do batismo
cristdo. A deusa vem do mar — agua -,e sobre ele esta sendo conduzida até o manto,
a veste sagrada.

E preciso justificar, afinal € o pecado que nos concede a chegada da morte,
conforme a Biblia (Romanos 7:5): “Porque, quando estavamos na carne, as paixdes
dos pecados, que sao pela lei, operavam em nossos membros para darem fruto para
a morte”.

A Biblia pde em evidéncia o sentido e a importancia da agua para 0 homem

e ressalta seu simbolismo na histéria da salvagao. O nascimento do cosmos
€ descrito como uma imensidao liquida sobre a qual paira o Espirito de Deus
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(ruah) para criar as condigbes para a vida (Gn 1,2). A agdo do Espirito
transforma as aguas em fontes de vida?* (GOEDERT, 2004, p. 82).

O sentido da agua é sagrado, contém o poder de benzer e consagrar o corpo
em Cristo. Cada elemento no mito do nascimento de Vénus, na tela principalmente,
tem seu papel: seja o vento pelo sopro, o nascer das aguas, o caminhar sobre o mar,
0 manto e sua nova morada. Estes elementos confirmam o consagrar da deusa, uma
vez que o mito segue em conformidade com a Sagrada Escritura. Em ambos esta
situado o paralelo entre vida e morte, assim como “o batismo cristdo contém as
mesmas dimensdes. O sagrado liberta o corpo e o espirito do pecado, do que é
profano, que, por sua vez, desvia o espirito, conduzindo o corpo a morte e ao Inferno.

Logo, a pessoa crista precisa “nascer de novo, nascer do alto, nascer da agua
e do Espirito, nascer de Deus”. Conforme a Biblia:?®

Jesus respondeu: na verdade, na verdade te digo que aquele que n&o nascer
da é4gua e do Espirito ndo pode entrar no reino de Deus.
O que é nascido da carne é carne, e o que € nascido do Espirito é espirito.
N&o te maravilhes de te ter dito: necessério vos é nascer de novo.
O vento assopra onde quer, e ouves a sua voz, mas ndo sabes de onde vem,

nem para onde vai; assim é todo aquele que é nascido do Espirito (Jodo 3:5-
8).

Em Teogonia, de Hesiodo, a deusa nasce do mar. No episédio em que
Cronos, em um “golpe cortante da foice recurva incide sobre os médea?® [...] Dos
médea arrancados do Céu surgem, de uma parte, dos salpicos sangrentos caidos
sobre a Terra, as Erinias, e, de outra parte, da espuma-esperma (aphrés) ejaculada e
caida no Mar, Afrodite” (HESIODO, 1995, p. 50).

Por conseguinte, a deusa Afrodite-Vénus nasce de um ato agressivo, surgindo
da forca fecunda, procriante, que mesmo sendo tolhida por Cronos, filho do Céu, ela
ainda segue sem limites dando vida no mar e na terra a novas filhas. Afrodite surge

dessa intervencdo de Cronos sobre seu pai Céu, em oposicdo as condutas dele.

24 Cf. GOEDERT, 2004, p. 82.

25 Cf. Novo testamento, J 3:5-8. https://www.bibliaonline.com.br/acf/jo/3?g=Jo&03

%Neste caso trata-se do Céu, entdo os médea equivalem a genitalia, talvez porque, como os designios
do Céu séo so6 copular e emprenhar, despoja-lo de seus designios ndo € sendo castra- lo.


https://www.bibliaonline.com.br/acf/jo/3/5-8+
https://www.bibliaonline.com.br/acf/jo/3/5-8+
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Cronos, instigado por sua mae, a Terra, obstaculiza as agdes do pai. “Cronos interfere
na fecundacgdo da Terra pelo Céu, pondo limite a essa fase em que os seres divinos
(e também os humanos) nascem diretamente do seio da Terra fecundada pelos
sémenes celestes” (HESIODO, 1995, p. 45). Esse confronto impde um limite & forca
fecundante de seu pai, 0 Céu, mas dela surge Afrodite, e esse surgimento “é um dos
nascimentos que marcam o fim da supremacia do Céu sobre o cosmo incipiente”
(WERNER, 2013, p. 15).

Em Teogonia, na traducao de Christian Werner:

Com audacia, o grande Cronos curva-asticia de pronto com um discurso
respondeu a mae dedicada: — Mée, isso sob promessa eu cumpriria, o feito,
pois desconsidero o0 inominavel pai nosso, o primeiro a armar feitos
ultrajantes. Escondeu-se numa tocaia, colocou em suas maos a foice
serridéntea e instrui-o em todo o ardil. Veio, trazendo a noite, o grande Céu,
e em torno da Terra estendeu-se, desejoso de amor, e estirou-se em toda
dire¢éo. O outro, o filho, da tocaia a méo esticou, a esquerda, e com a direita
pegou a foice portentosa, grande, serridéntea os genitais do caro pai com
avidez ceifou e langou para tras, que fossem embora. Mas, ao escapar da
mao, ndo ficaria sem efeito: tantas gotas de sangue quantas escapuliram,
Terra a todas recebe. Apds anos volverem-se, gerou as Erinias brutais e os
grandes Gigantes, luzidios em armas, com longas langcas nas méos e as
Ninfas que chamam Mélias na terra sem fim. Os genitais, quando primeiro
cortou com adamanto, langou-os o pélago muito tempo, e em volta, branca
espuma lancou-se da carne imortal; e nela mocga criada. Primeiro da
numinosa Citera aconchegou-se e entao de 14 atingiu o oceano Chipre. E saiu
a respeitada, bela deusa, e grama em volta crescia sob os pés esbeltos;
e ela Afrodite espumogénita e Citereia bela-coroa chama deuses e
varbes, porque na espuma foi criada; Citereia, pois alcancou Citera;
cipriogénia, pois nasceu em Cipre cercado-de-mar; e ama-sorriso, pois da
genitalia surgiu. Eros acompanhou-a e Desejo a seguiu, belo, quando ela
nasceu e dirigiu-se a tribo dos deuses. Esta honra desde o inicio tem e
granjeou quinh&o entre homens e deuses imortais, palavreado de meninas,
sorriso e farsas, delicioso prazer e afeto (HESIODO, 2012, V. 170-205.
Traducdo: WERNER).

Outra versao traduzida para o inglés por Hugh Evelin-White

[155] odiadas por seu préprio pai desde o inicio. E ele costumava escondé-
los todos em um lugar secreto da Terra assim que cada um nascia, e ndo
permitia que eles subissem a luz: e o Céu se regozijava com seu mal feito.
Mas a vasta Terra [160] gemeu por dentro, sendo estreitada, e ela pensou
gue era uma astlcia e uma astlcia maligna. Imediatamente ela fez o
elemento de pederneira cinza e moldou uma grande foice, e contou seu plano
a seus queridos filhos. E ela falou, animando-os, enquanto estava vexada em
seu querido coragdo: [165] “Meus filhos, filhos de um pai pecador, se vocés
me obedecerem, devemos punir a vil ultraje de seu pai; pois ele primeiro
pensou em fazer coisas vergonhosas. Entdo ela disse; mas o medo se
apoderou de todos eles, e nenhum deles pronunciou uma palavra. Mas o
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grande Cronos, o astuto, tomou coragem e respondeu a sua querida mae:
[170] “Mae, eu me comprometerei a fazer esta agéo, pois nao reverencio
nosso pai de ma fama, pois ele primeiro pensou em fazer coisas vergonhosas.
Entdo ele disse: e a vasta Terra regozijou-se muito em espirito, e colocou e
escondeu-o em uma emboscada, e colocou em suas maos [175] uma foice
pontiaguda, e revelou a ele toda a trama. E o Céu veio, trazendo a noite e
ansiando por amor, e ele se deitou sobre a Terra espalhando-se sobre ela. e
rapidamente cortou os membros de seu proprio pai e os jogou fora para ficar
para tras. E ndo em védo eles cairam de sua mao; por todas as gotas
sangrentas que jorraram da Terra recebida, e conforme as estagcbes se
moviam [185] ela carregava as fortes Erinias e os grandes Gigantes com
armaduras reluzentes, segurando longas lancas em suas maos e as Ninfas
que eles chamam de Meliae por toda a terra sem limites. E assim que ele
cortou os membros com pederneira e os lan¢cou da terra para o mar
agitado, (190) eles foram arrastados para o mar por um longo tempo: e
uma espuma branca se espalhou ao redor deles da carne imortal, e nela
cresceu umadonzela. Primeiro ela se aproximou da santa Citera, e de 13,
depois, ela veio para o Chipre cercado pelo mar, e surgiu uma deusa
terrivel e adoravel, e a grama [195] cresceu sobre ela sob seus pés bem
torneados. Seus deuses e homens chamam Afrodite, e a deusa nascida
da espuma e Cytherea ricamente coroada, porque ela cresceu em meio
a espuma, e Cytherea porque ela alcancou Cythera, e Cyprogenes porque
ela nasceu no Chipre ondulante, [200] e Philommedes3 porque ela brotou dos
membros. E com ela foi Eros, e o formoso Desejo a seguiu em seu primeiro
nascimento e quando ela entrou na assembléia dos deuses. Esta honra ela
tem desde o inicio, e esta é a porcao atribuida a ela entre os homens e deuses
imortais, - [205] os sussurros de donzelas e sorrisos e enganos com doce
deleite, amor e graciosidade (HESIODO, 2014, traducdo para o inglés:
EVELYN-WHITE).?”

Nas palavras de Jaa Torrano:

O ardil tramado pela Terra faz confrontarem-se a intensa e irrefletida
vitalidade do Céu e o flexuoso pensamento de Crono. Esse confronto impde
um limite que regre a forga fecundante do Céu, faz surgir Afrodite, que preside
ao novo modo pelo qual Deuses e homens doravante se procriaréo, e faz
surgir também estas Potestades da retaliagao as afrontas e transgressoes:
as Erinias, as Ninfas Mélias (= Freixos) e os Gigantes belicosos. Afrodite,
aguém segue 0 cosmogdnico Eros (v. 201), compartilha da natureza
primordial do Céu, enquanto forga incoercivel e coercitiva de acasalamento,
e compartilha da dissimulada inteligéncia de Crono, pelo que de enganos
implicam os jogos amorosos (v. 205). Afrodite, ao subsumir no seu séquito
Eros e Himeros (Himeros, v. 201, é esse mesmo Desejo que espicagava o
Céu himeiron philétetos, v. 177), manifesta esses mesmos poderes
genesiacos, mas num grau mais requintado, trabalhado por um espirito
sinuoso e previdente (TORRANO, 1995, p. 45).

27 Cf. Hesiodo. Os hinos homéricos e homérica, com traduc&o para o inglés de Hugh G. Evelyn-White.
Retirado URI: http://data.perseus.org/citations/urn:cts:greekLit:tlg0020.tlg003.perseus-eng1:1-38
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Pode-se ver que 0 nascimento da deusa ocorre sempre dessa energia bélica,
da presenca viril, a genitdlia do vital deus Céu, avido pela procriagcdo e pela
fecundacdo, que gera novas vidas. E a deusa, sua filha, traz consigo essa energia
celestial, uma forca intensa e vital que carrega de seu pai. Mas essa for¢a quando
dada a uma deusa, representante do segundo sexo, o sexo-género feminino torna-se
entdo sujeito vil, um ser abjeto e infame. Torrano tributa que as filhas, Afrodite e as
Erinias, sdo geradas pelos restos viris do deus Céu, mas ao referir-se a elas usa

adjetivos tais como perigosos situando-o ao ser feminino:

As Erinias vingadoras de todas as transgressdes tém uma natureza ctdnica e
préxima da Terra tanto quanto Afrodite cheia de sorrisos e de enganos (cf. v.
205) tem a natureza mutavel e manhosa como a do Mar.

[...] entra em vigor juntamente o poder de Afrodite e o rigor das Erinias, com
0s quais a manha feminina executa uma punicao.

[...] Crono se viu dominado e superado: o aquatico dmbito da manhosa
presciéncia (Afrodite, Métis) e o terrestre ambito da lei inconcussa (Erinias,
Thémis) (HESIODO apud TORRANO, 1995, p. 45).

Torrano diz de Afrodite: “Surgiu uma deusa terrivel e adoravel”’, e depois
completa que ela é “cheia de sorrisos e de enganos”. Tais passagens enfatizam
caracteristicas que viabilizam capturar as ideias do feminino acerca da deusa. A
énfase sobre os meios pelos quais a deusa nasceu, da violéncia e dos membros,
revela o poder viril autbnomo. Mesmo que o tal plano “ardiloso” da Terra sobre o Céu
tenha acabado com seu reinado, ele ainda assim deixa filhas, e estas ndo mais
precisaram do ventre da Terra, e as caracteristicas viris de seu pai sdo as mais
predominantes. No entanto, ao direcionar as deusas, elas ganham nova conotacéo, a

forca vigorosa agora € astuta e maliciosa.

Em Pauséanias encontram-se algumas descricoes:

No pedestal que sustenta o trono e Zeus com todos 0s seus adornos estao
obras em ouro: 0 Sol montado em uma carruagem, Zeus e Hera, Hefesto e
ao seu lado Graca. Perto dela vem Hermes, e perto de Hermes, Hestia.
Depois de Héstia é Eros recebendo Afrodite quando ela se ergue do mar, e
Afrodite esta sendo coroada pela Persuasédo. Ha também relevos de Apolo
com Artemis, de Atena e de Héracles; e perto do final do pedestal Anfitrite e
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Poseidon, enquanto a Lua esta dirigindo o que eu acho que € um cavalo.
Alguns disseram que o corcel da deusa € uma mula, ndo um cavalo, e contam
uma histéria tola sobre a mula?® (PAUSANIAS, 1918, Paus. 5.11.8).

Nessa passagem de Pausanias, representado no trono de Zeus, em Olympia:
€ Eros e, ndo Primavera, quem recebe Afrodite ao surgir do mar. Bem como, ndo é
ela a coroar Afrodite, e sim Peithos — Persuaséo, quem coroa a deusa. No entanto,
aqui ele ndo tece grandes elogios a deusa, conta apenas os fatos e nada mais.

Em O banquete, obra de Platdo, é no discurso de elogio ao amor que
Pauséanias explica o amor e os motivos pelos quais se deve elogiar. Nesse discurso

Pausanias divide Afrodite em duas:

Todos, com efeito, sabemos que sem Amor ndo ha Afrodite. Se, portanto,
uma so fosse esta, um so6 seria 0 Amor; como, porém, sdo duas, € forcoso
que dois sejam também os Amores. E como nédo sdo duas deusas? Uma, a
mais velha sem duavida, ndo tem mée e é filha de Urano, e a ela é que
chamamos de Urénia, a Celestial; a mais nova, filha de Zeus e de Dione,
chamamo-la de Pandémia, a Popular [...] na agdo, na maneira como & feito,
gue resulta tal; o que é bela e corretamente feito fica belo, o que néo o é fica
feio. Assim é que o amar e o Amor nédo € todo ele belo e digno de ser louvado,
mas apenas o0 que leva a amar belamente. Ora pois, o Amor de Afrodite
Pandémia é realmente popular e faz o que lhe ocorre; é a ele que os
homens vulgares amam. E amam tais pessoas, primeiramente ndo menos
as mulheres que os jovens, e depois 0 que neles amam é mais 0 corpo que a
alma, e ainda dos mais desprovidos de inteligéncia, tendo em mira apenas o
efetuar o ato, sem se preocupar se € decentemente ou ndo; dai resulta entao
gue eles fazem o gque lhes ocorre, tanto 0 gue € bom como o0 seu contrario.
Trata-se com efeito do amor proveniente da deusa que é mais jovem que a
outra e que em sua geracdo participa da fémea e do macho. O outro, porém,
€ 0 da Uréania, que primeiramente ndo participa da fémea, mas sé do macho
- e é este 0 amor aos jovens - e depois é a mais velha, isenta de violéncia;
dai entdo é que se voltam ao que é masculo os inspirados deste amor,
afeicoando-se ao que é de natureza mais forte e que tem mais inteligéncia. E
ainda, no proprio amor aos jovens poder-se-iam reconhecer os que estédo
movidos exclusivamente por esse tipo de amor; ndo amam eles, com efeito,
0S Meninos, mas 0s que jaA comegam a ter juizo, o que se da quando lhes
vém chegando as barbas. Estéo dispostos, penso eu, 0s que come¢am desse
ponto, a amar para acompanhar toda a vida e viver em comum, e ndo a
enganar e, depois de tomar o jovem em sua inocéncia e ludibria-lo, partir a
procura de outro. Seria preciso haver uma lei proibindo que se amassem o0s
meninos, a fim de que ndo se perdesse na incerteza tanto esforco; pois é na
verdade incerto o destino dos meninos, a que ponto do vicio ou da virtude
eles chegam em seu corpo e sua alma. Ora, se 0s bons amantes a si mesmos
se impdem voluntariamente esta lei, de-via-se também a estes amantes
populares obriga-los a lei semelhante, assim como, com as mulheres de

28Cf, Citation URI: http://data.perseus.org/citations/urn:cts:greekLit:tlg0525.tlg001.perseus-eng1:5.11.8
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condicéo livre, obrigamo-las na medida do possivel a ndo manter relagbes
amorosas. Sao estes, com efeito, 0s que justamente criaram o descrédito, a
ponto de alguns ousarem dizer que € vergonhoso o0 aquiescer aos amantes;
e assim o dizem porque sdo estes 0s que eles consideram, vendo o seu
despropésito e desregramento, pois ndo € sem divida quando feito com
moderacdo e norma que um ato, seja qual for, incorreria em justa censura
(PLATAO, p. 17-18, grifo meu).

A histéria se passa numa festa, symposium, onde ha mais bebida do que
comida, e apenas homens se relinem. Pausénias, a fim de desviar o fluxo de mais
uma bebedeira, propde que conversem sobre algo diferente. Eriximaco sugere que
facam discursos para louvar o amor. Assim se desenrolam no texto longos didlogos
em elogio ao Amor entre o poeta Agatdo, o anfitrido, Socrates, Fedro, Pausanias, o
médico Eriximaco e o comediografo Aristéfanes. No discurso de Pausanias Afrodite é
citada como duas, e uma delas nao é digna de ser considerada amor, uma vez que
faz o0 que quer. Isso é analogo aos nossos tempos, em que se divide a mulher também
em duas: uma que serve para casar e a outra nao. E interessante pensar que essa
divisdo ocorre no texto entre duplas de palavras que se opdem e se complementam,
como € o caso de belo e amor e certo e belo.

No Hino de Homero, por Hesiodo, a Afrodite tecem-se elogios enquanto
detalhes de acessorios e fisicos séo descritos exaltando-a:

[1] Cantarei sobre a majestosa Afrodite, bela e coroada de ouro, cujo dominio
sdo as cidades muradas de toda a costa de Chipre. L& o sopro imido do vento
oeste a levou sobre as ondas do mar que geme alto [5] em espuma macia, e
la as Horas em filetes de ouro a receberam alegremente. Eles a vestiram com
roupas celestiais: em sua cabeca eles colocaram uma coroa de ouro fina e
bem trabalhada, e em suas orelhas furadas eles penduraram ornamentos de
orichalc e ouro precioso, [10] e a adornaram com colares de ouro sobre seu
pesco¢o macio e seios brancos como a neve, joias que as Horas com filetes
de ouro usam quando vao a casa de seu pai para se juntar as lindas dancas
dos deuses. E quando eles a enfeitaram completamente, [15] eles a
trouxeram para os deuses, que a acolheram quando a viram, dando-lhe as
maos. Cada um deles orou para que ele pudesse leva-la para casa para ser
sua esposa desposada, tdo grandemente ficaram maravilhados com a beleza

da Cytherea de coroa violeta. (Homero, hino VI — 1, apud Hesiodo, trad.
Evelyn-White).?°

E interessante perceber como o tom e a énfase se diferenciam de uma

traducao para outra, assim como de uma autoria para outra. Afrodite carrega o amor

29Cf. Evelyn-White, 1914 (Hymn 6 to Aphrodite).



79

como sua forcga, energia, caracteristica, poder, e por assim vai. O amor, que ora é a
propria deusa, ora é funcdo, habilidade e natureza, estabelece uma confusdo entre o
gue € a deusa, 0 que sao suas habilidades ou caracteristicas e os sentidos e juizos
de valor acerca do amor como sentimento. Logo, todos os possiveis adjetivos dados
ao amor se entrelacam ao que pertence a deusa como entidade alegérica, como
sentimento e como género social. Em vista disso, a Afrodite ou Amor, os sentidos sao
fruto da demanda e do entendimento de cada tempo: sociedade e sujeito. Com efeito,
€ possivel verificar nos discursos a deusa Afrodite nuances desdenhosas, misdginas,
mas também de exaltagéo.

E pertinente trazer em voga o elemento agua, de onde nasce e surge a deusa
Afrodite-Vénus. Em todas as versdes esse elemento, matéria liquida, esta presente.
E curioso pensar sobre a relacdo da dgua com nossa cultura e os sentidos que a
cercam. Ha uma relacdo direta entre sagrado e profano, vida e morte. A agua, ao
tempo que é divina, considerada simbolo de purificagdo e renovacdo, € também
mundana, simbolo do Gtero materno, dos fluidos do corpo e da energia, sendo
associada as ideias de pecado. A agua € usada em rituais de cura e purificacdo, como
por exemplo nas tradi¢gbes africanas, que a entendem como um portal para o mundo
espiritual, ou na fé crista, que a tem como elemento sagrado e purificador. Freud, pai
da psicandlise, criou uma relacdo entre agua e erotismo, tomando-a como elemento
simbdlico da libido e da energia psiquica do desejo sexual. Uma relacdo simpléria
entre vida e morte seria que necessitamos de 4gua para viver, logo sem ela ndo ha
vida. Mais interessante € vermos a relacdo sagrado-vida e profano-morte com base
na ideia de vida eterna no paraiso para bons cristdos e morte, peniténcia e

fenecimento para os pecadores.

4.2. AS ORIGENS DA TELA SEGUNDO WARBURG

Num estudo comparativo de Aby Warburg das pinturas mitolégicas de Sandro
Botticelli— O nascimento de Vénus e A primavera — ele concebe a formula da estética
da empatia — Pathosformel — ao questionar o que, na Antiguidade, interessava aos
artistas do Quattrocento; percebe que os artistas do Renascimento “se apoiavam nos
modelos antigos quando se tratava de representar partes acessorias — como o traje e
os cabelos — cujo movimento é aparente” (WARBURG, 2015, p. 30). Warburg comeca
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a nos apresentar algumas descricbes como possiveis caminhos para entender as
origens da motivacado da tela de Sandro Botticelli. A descri¢cdo do catalogo italiano dos
Uffizi para a tela relata: “O nascimento de Vénus. A deusa esta saindo de uma concha
no meio do mar. A esquerda da deusa, mostram-se dois ventos que voam sobre as
ondas, impelindo a deusa até a margem; a direita ha uma jovem que representa a
primavera — T. Grand nat”. Por sua vez, no catalogo da Gemaldegalerie de Berlim, a
obra de Botticelli faz referéncia aos hinos homéricos em dois poemas distintos (ibid.,
p. 28). No primeiro vé-se alusdo ao conhecimento popular, enquanto o segundo faz
referéncia aos hinos homéricos. Para Warburg, tais referéncias sao caras, uma vez
gue Botticelli talvez conhecesse a descricdo antiga de O nascimento de Vénus narrada
no segundo hino homeérico a Afrodite e tenha baseado nela sua representacao da
cena.

As impressdes de Vasari também s&o convocadas: “Vénus que nasce, e
aquelas brisas e ventos que a fazem vir & terra com os Amores; e entdo uma outra
Vénus, adornada pelas Gragas, indicando a primavera; vé-se que elas foram
desenhadas por ele com graga” (apud WARBURG, 2015, p. 48)

E com base nas observacdes de Gaspary que ele comenta a “descrigéo de
um relevo representando o episédio de O nascimento de Vénus, contida na Giostra
de Angelo Poliziano” (2015, p. 48), e conclui que “as duas indicagdes apontam para a
mesma direcdo, uma vez que a referida descricdo de Poliziano esta apoiada no hino
homeérico a Afrodite” (apud WARBURG, 2015, p. 48). E na passagem de Gaspary que
Warburg confirma sua hipotese de que Poliziano teria influenciado a obra O
nascimento de Vénus pintada por Botticelli. Com riqueza de detalhes ele faz sua
descricdo comparativa:

A acdo do poema italiano é, como se vé, completamente determinada pelo
hino homérico; nos dois casos, Vénus, que emerge do mar, é impulsionada
pelo vento, Zéfiro, até chegar a terra firme, onde as deusas das estagbes a

recepcionam. O acréscimo de Poliziano praticamente s6 diz respeito ao
colorido que conferiu aos detalhes e acessoérios; se 0 poeta se detém na
descricdo exata desses elementos € para, gracas a ficcdo de uma
representacao fiel que alcanca até os minimos detalhes, tornar plausivel a
surpreendente realidade natural das obras de arte descritas. Eis o que seriam
tais acréscimos: varios ventos, cujos sopros se veem (“vero il soffiar di venti”
), impulsionam Vénus, que estd de pé em uma concha (“vero il nicchio”), até
a praia, onde as trés Horas a recebem e a vestem com um “manto estrelado”
(além dos festdes e colares, que os hinos homéricos ja narravam). O vento
se langa nos trajes brancos das Horas e frisa seus cabelos soltos e flutuantes
(livro 1, estrofe 100, versos 5 e 6). O poeta se admira justamente com esse
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acessorio movido pelo vento, reconhecendo ai a ilusdo que o exercicio
virtuoso da arte produz (WARBURG, 2015, p. 32).

A suspeita de Warburg da-se primeiramente pela ligacdo da amizade de
Poliziano com Lorenzo de Médici, por ja ter encomendado a pintura de Palas Atena a
Botticelli. Ela se confirma “gracas ao fato de que o pintor destoa dos hinos homéricos
do mesmo modo que o poeta” (WARBURG, 2015, p. 32). Entdo, Warburg nos revela
os detalhes dessas possiveis obras que influenciaram o fazer da tela que ele identifica.

A acdo transcorre na pintura da mesma forma que no poema, exceto que, no
guadro de Botticelli, a Vénus (também em pé sobre a concha) cobre os seios
com a mao direita, e ndo com a esquerda (como na poesia), segurando com
esta os longos cabelos junto ao corpo; além disso, no lugar das trés Horas
trajadas de branco, quem recepciona Vénus é uma Unica figura feminina, que
usa um traje colorido, recoberto de flores e cingido por um ramo de rosas.
Apesar dessas diferencas, o minucioso colorido que Poliziano havia conferido
aos acessérios em movimento é retomado por Botticelli com tamanha

conformidade que permite dar por certo o nexo entre as duas obras de arte
(apud WARBURG, 2015, p. 50).

“A ideia de que Botticelli tenha se aconselhado com Poliziano esta de acordo
com a tradicdo que considera que Poliziano teria sido o inspirador de Rafael e
Michelangelo” (ibid., 2015, p. 33). Segundo Warburg, essa captura dos movimentos
transitérios nos acessorios “corresponde a uma corrente dominante nos circulos
artisticos” (ibid., 2015, p. 33) da regido norte da Italia naquela época.

E possivel perceber na primeira parte da analise de Warburg, em que ele traca
sua argumentacao sobre as influéncias da criacdo de O nascimento de Vénus, em
Sandro Botticelli, que além de apontar para Poliziano como seu conselheiro ele indica
uma recorréncia dos artistas da época em tomar as obras da Antiguidade fonte de
criacdo. Warburg ainda aponta para o problema artistico da época — a questao do
movimento em acessoérios das imagens femininas. Nas palavras de Warburg,
“esclarecer o que, na Antiguidade, ‘interessava’ aos artistas do Quatrocentos. E
possivel acompanhar passo a passo como 0s artistas e seus conselheiros viam, na
Antiguidade, um modelo que requer movimento aparente e acentuado” (ibid., p. 27).

Conforme Warburg, o “movimento aparente” nos acessorios como trajes e

cabelos se da pelo “ato da empatia”’, formando a Pathosformel. Ele defende a
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Pathosformel como o sentido estético recorrente no Renascimento e também em
obras greco-romanas.

Na analise veremos como essa questdo se torna uma problematica,
convergindo na idealizacdo de um feminino e num fazer que oscila entre a erotizagéo
e a purificacdo da deusa. Warburg estava tdo absorto pela nacheblen da deusa que
para ele era a ninfa, que acabou ndo observando que a Pathosformel revelava um
fazer estético lascivo e asséptico da deusa de natureza paga, ainda que num mundo

eminentemente cristao.

4.3. UMA ANALISE SOBRE A LEITURA DE WARBURG ENTRE
POLIZIANO E BOTTICELLI

Nos versos citados por Warburg pode-se identificar a acentuada descricdo em
detalhes que enaltece uma sensualidade na figura da deusa. Ele ndo se detém apenas
em explicar como foi o nascimento, mas sim em atribuir detalhes de tons lascivos, mas
que ao mesmo tempo a purificam (POLIZIANO apud WARBURG, 2015, p. 30):

Se vé o 6rgdo genital acolhido
[...] Vagar pelas ondas em branca espuma envolvido;

E dentro, nascida de atos vagos e ledos

Ha o cuidado de descrever o corpo nu que “acolhe” num casto gesto de
esconder seu “pecado”. Ao assento ao branco da espuma, que € na origem o0 esperma
de Urano, é dado um tom de pureza junto aos “atos vagos e ledos” que atribuem a
agressiva e erotica concepcao da deusa um valor inocente e passivo. E continua
(POLIZIANO, apud WARBURG, 2015, p. 30):

Uma donzela com rosto ndo humano
Por zéfiros lascivos impelida a imagem

A ir sobre uma concha, e parece que o0 céu se regozije com isso
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Figura 6 — Detalhe: Sandro Botticelli — La nascita di venere — Google Art Project.jpg, originally
from Google Art Project

Nesta segunda parte, apds dissimulacdo da natureza na narrativa, a

idealizagédo é evocada: “Uma donzela com rosto ndo humano”. A figura feminina é
entdo distanciada da vida mundana e elevada ao lugar de deusa quando suas
qualidades sao “ndo humanas”. Entao, os “zéfiros lascivos” anunciam o viés erotico.
Na tela veem-se 0s ventos, duas figuras sensuais num abraco que se faz lascivo, onde
0s bragcos de um vento se enroscam no tor¢co do outro enquanto as pernas se
entrelacam (Figura 9). O Zéfiro na mitologia é a personificacdo do vento, ao qual se
atribui uma direcdo cardinal. Os ventos, que sd80 mensageiros, anunciam-nos a
direcdo eroética da narrativa.

Na parte seguinte, a deusa segue “sobre uma concha”, enquanto “o céu se

regozija com isso”. Poliziano aponta para a deleitagdo, que sera confirmada no
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encontro entre a espuma e o mar, a concha e o vento, e a presenca fulgurosa e triunfal

da deusa.

Dirias verdadeira a espuma e verdadeiro o mar
E verdadeira a concha e verdadeiro o sopro dos ventos;
Verias a deusa fulgurar nos olhos,

E o céu sorrir-lhe em torno e os elementos;

Entdo, na delicadeza de um tom romanceado, testemunha-se um encontro
orgiastico. A concha na qual a deusa € conduzida € também objeto metaférico a
genitalia feminina. Temos a deusa Vénus, o sopro dos ventos, considerada a brisa
suave gque frutifica — e € mensageira da Primavera. A deusa também € apresentada
em pintura mais antiga a esta, no afresco de Pompeia, na cidade de Roma, onde eram
realizados diferentes cultos e ritos sexuais. Ela esté deitada sobre a concha, a grande
vulva; ela ndo nasce, mas reina no templo erético (Figura 8). Deleita-se a deusa,
deleita-se o céu na tbnica bacantica. A marca da donzela é acentuada na parte

seguinte:

A deusa segurando com a destra o cabelo,
E com a outra o doce pomo recobiria;

E, marcada pelo pé sacro e divino,

De ervas e de flor a areia se vestia

Ademais, com semblante ledo e peregrino

Poliziano novamente acrescenta tom mais apimentado quando indica a
presenca das ninfas, personagens que sempre ocuparam o0 imaginario erotico do

universo masculino. Vejamos estes tra¢cos nos versos:

Era acolhida ao seio das trés ninfas,

E envolta em vestimenta estrelada
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Estas com ambas as mdos mantém suspensa

Sobre as umidas trangas uma guirlanda [...]

Figura 7 — Afresco da Vénus na Casa della Venere in Conchiglia — Pompeia
(Divulgagdo/Wikimedia Commons)

O detalhe que ressalta a umidade do cabelo atribui um valor sensual e é

encontrado na passagem de Homero no inicio de seu hino quando canta o nascimento
de Afrodite “rodeada de mar, onde a forga umida do Zéfiro que sopra a levou sobre a
vaga do mar de ruido ressoante na doce espuma” (HOMERO apud WARBURG, 2015,
p. 31).

Voltando a Poliziano, ainda em Warburg (2015), ele traz um traco que nos
parece interessante: da énfase ao movimento, mas nao pontua um detalhe na obra

gue a nosso ver tem grande significado:
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Na pintura ndo sé temos os dois Zéfiros de bochechas infladas, “cujos sopros
se veem”, mas também os trajes e cabelos da deusa a espera na praia
agitando-se ao sabor do vento, e inclusive os cabelos de Vénus esvoagando,
bem como o manto com a qual ela devera ser coberta (POLIZIANO apud
WARBURG, 2015, p. 33).

E possivel ver acentuar, na descricdo de Warburg, aquilo que para ele
“‘manifesta-se uniformemente” entre ambas as obras — a pintura de Botticelli e o poema
de Poliziano —, que é a captura dos movimentos dos acessorios (cabelos e trajes), o
que, de acordo com o autor, caracteriza “uma corrente dominante nos circulos
artisticos do norte da Italia desde o primeiro ter¢o do século XV’ (WARBURG, 2015,
p. 33). Segundo o autor:

Na pintura, ela (que se volta para a esquerda, bem de perfil) esta na beira da
praia, segurando, contra Vénus que é impelida em sua diregdo, 0 manto
insuflado pelo vento — manto que ela segura pelas bordas por cima com a
mao direita esticada, e por baixo, com a esquerda; na literatura critica, ela é
quase sempre identificada como a deusa Primavera (WARBURG, 2015, p.
41).

A deusa Primavera é identificada (Horas) pelas flores que a adornam, e em
Botticelli, pela estampa do vestido. Entretanto, ndo séo suficientes para sustentar ser
Primavera uma das Horas a recepcionar a deusa Vénus em sua chegada a terra firme.
De toda forma, a tematica era classica. Segundo Pierre Francastel, o florido era
comum na Renascencga, nao somente porque foi implementada pelo tempo que vivia
Florence, floria e renascia, mas porque “o tema do jardim e do solo semeado de mil
flores esta em relagdo direta com uma imensa série de imagens anteriores. [...]
Motivos favoritos de todas as escolas de pintura do século XV, [...] também difundido
pela tapecaria” (FRANCASTEL, 1988 p. 259).

O florido era uma tematica dos ritos populares, das festas e do Festival de
Primavera, e por isso tornou-se teméatica frequente nas representacfes das artes.
Também podem ser vistas em dois artistas ja citados — Botticelli e Poliziano — nas
representacfes de Vénus. Nas tradicdes pagds, a primavera era um momento de
celebracéo do despertar da natureza, como também da fertilidade. De forma que os
elementos ligados a primavera, tem uma relacdo simbdlica com a fertilidade e com o

sentido da renovacéo.
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E Primavera que com seu braco ao alto, celebra e acolhe Afrodite-Vénus. O
manto que cobrira a Deusa esta na méo de Primavera, na altura da cabeca de Afrodite-
Vénus, e hd um detalhe importante na dobradura deste manto que recepciona a
deusa. Pode-se conferir nas Figuras 7 e 8, a dobra exaltada pelas méaos de Primavera
(Horas) na altura de Afrodite-Vénus simula o formato de uma vulva. Pode-se conferir
gue enquanto Afrodite-Vénus é acolhida, coroada e vestida pela Primavera, o sexo e,
a genitalia feminina € exaltada. A dobradura no manto funciona como simulacro da
vulva, ao alto, a eleva como estivesse a saudar a chegada da Vénus, ou seria uma
saudacdo ao sexo/genitalia feminina, a que recebe a ‘semente da vida’ e a gesta?
Uma coroacgdo da sexualidade, natureza da prépria deusa Afrodite-Vénus. Mas nao
sédo estes aspectos que sao mencionados em Warburg, tampouco nem Poliziano e
Botticelli. O que neles é ressaltado € a ideia do batismo, as 4guas calmas de ambas
as obras, e os tons claros da tela aludem a castas cores. E, como num sacramento
pelas aguas e tons pastéis purificam a origem paga da deusa para entdo adentrar na

sociedade crista e, por fim ocupar o lugar santo e casto, o de méae e de esposa.

Figura 8 — Detalhe de O nascimento de Vénus
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Em Hesiodo, Afrodite vem da forca bruta, nasce do golpe cortante da foice
guando Cronos imp&e um limite as atividades prolificas do Céu. Cronos incide a foice
recurva sobre os médea.

Afrodite, aquém segue o cosmogdnico Eros (v. 201), compartilha da natureza
primordial do Céu, enquanto forca incoercivel e coercitiva de acasalamento,
e compartilha da dissimulada inteligéncia de Cronos, pelo que de enganos
implicam os jogos amorosos (v. 205). Afrodite, ao subsumir no seu séquito
Eros e Himeros (Himeros, v. 201, é esse mesmo Desejo que espicacava o
Céu himeiron philétetos, v. 177), manifesta esses mesmos poderes
genesiacos, mas num grau mais requintado, trabalhado por um espirito
sinuoso e previdente (HESIODO, 1995, p. 45).

Entretanto, em Hesiodo ja havia a assepsia, pois enquanto Afrodite vem do
mar, as Erinias vém do sangue. Esta passagem em Teogonia recorda a natureza da
deusa e essa diferenciagéo:

Dos médea arrancados ao Céu surgem, de uma parte, dos salpicos
sangrentos caidos sobre a Terra, as Erinias, e, de outra parte, da espuma-
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esperma (aphrds) ejaculada e caida no Mar, Afrodite. As Erinias vém do
sangue que se derruba no chdo como Afrodite vem do esperma que
docemente boia no Mar (HESIODO, 1995, p. 51).

Quando Warburg apresenta as intertextualidades com outras imagens e
coloca sua pelicula escrita para rodar, ele identifica que as aparicdes das figuras
femininas estado repletas de acessorios sempre em movimento: trajes, cabelo, flores.
Pontua “que quando o que estava em jogo era fazer ressurgir, em suas realizacoes
mais caracteristicas, a arte da Antiguidade, a mobilidade aparente das figuras era
considerada pelos eruditos venezianos um ingrediente distintivo” (WARBURG, p. 43).

Porém, o autor percebe que os “artistas do século XV selecionavam, de uma obra

original da Antiguidade, o que |hes 'interessava’ (ibid., p. 47). E possivel conferir que

0 movimento aparente que direciona a poética renascentista e entorpece Warburg é
uma estratégia de manipulacéo na narrativa de sedu¢do. Quando Leo Battista Alberti
€ convocado por Warburg a contribuir para a analise da pintura da Vénus, de Botticelli,

ele nos apresenta a ilusédo do movimento:

Agrada-me ver algum movimento nos cabelos, nas crinas, nos ramos, nas
copas das arvores e nas roupas. E particularmente agradavel ver nos cabelos
agueles sete movimentos de que ja falei: enrolam-se em espiral como se
guisessem dar n6, ondulam no ar semelhantes a chamas; parte se entrelaga
com os outros como serpentes [...] mas, como tenho frequentemente
lembrado, esses movimentos devem ser moderados e suaves, expondo a
vista do espectador mais a graca do que a admiracdo pelo trabalho. Como
gueremos dar aos panos seus movimentos e sendo eles por natureza
pesados e caindo por terra, sera bom colocar na pintura a face do vento Zéfiro
ou Austro soprando por entre nuvens para que 0s panos se agitem. Entédo se
Vera com que graga os corpos, haquelas partes em que forem atingidos pelo
vento, exibirdo nas partes convenientes o sob 0s panos; por outro lado, os
panos, projetados pelo vento, voardo graciosamente pelos ares. Nesse
ventanejar o pintor deve tomar cuidado para ndo desdobrar nenhum pano
contra a rajada do vento (apud WARBURG, 2015, p. 34).

Figura 9 — Detalhe de | nascimento de Venus, de Sandro Botticelli — La nascita di Venere —
Google Art Project.jpg, originally from Google Art Project. Compression Photoshop level 9
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Recortei aqui apenas algumas partes do texto para enfocar o fascinio ao
movimento, mas Alberti denuncia sutilmente, ou sem perceber, que 0S movimentos
lascivos sdo estratégias e que, se excessivos, podem ultrapassar os limites permitidos
ao que pode ser mostrado na pintura daquele tempo.

Warburg apoia-se em Alberti para propor a ideia de que a “reprodug¢ao dos
acessorios em movimento” era o problema artistico. Os artistas recorriam as tematicas
e aos modelos da Antiguidade, mas nem sempre eram fiéis aos originais, e a questao
gue se apresentava era a estratégia de ilusdo pela representacdo. A descricdo
detalhista dos movimentos de acessorios, cabelos e trajes, a origem dos ventos e sua
direcdo esta tudo implicito em atribuir uma verdade a narrativa artistica, tal como &

possivel ver na tela de Botticelli.
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Outras analises dos trabalhos de Botticelli ajudam a apontar aqui esse
abscesso patoldgico que se da por meio do movimento aparente. Nesse sentido, €

possivel encontrar também nas palavras de Raymon Bayer a seguinte descri¢ao:

O artista mais representativo deste tempo € Botticelli (1444-1510). De um
modernismo agudo, &, no entanto, o mais quatrocentista. [...] € 0 mais
apaixonado pelo instavel e pelo fugidio. Sua arte é feita de quatro elementos:
€ uma estética do traco, do “a-plat”, do arabesco, e € sobretudo uma estética
do instante (BAYER, 1978, p. 30).

Em Phillipe-Alain Michaud a énfase esta nos fundamentos de uma técnica do
movimento que servia para impregnar as obras de um efeito de arrebatamento,
possibilitando ao publico continuar em suas imaginarias fantasias as fabulas trazidas
nos temas mitolégicos. Michaud afirma que Botticelli atribui aparéncia de uma cena
mitologica por meio dos estudos do movimento, mas porque encontrou na Antiguidade
“‘um repertorio para representar a energia em ato” (MICHAUD, 2013, p. 84). De acordo
com Michaud, Botticelli “ndo procurou representar, em primeiro lugar, conteudos
discursivos ou relatos lendarios, e sim a forma imediatamente visivel em que a
existéncia dos individuos |he aparecia e exigia descobrir-se inscrita na fabula para ser
reconhecida aquém da observacédo empirica” (MICHAUD, 2013, p. 84).

A arte de Botticelli, assim como a dos outros pintores que nela se inspiraram,
mistura os diferentes niveis de cultura, o aristocratico e o popular; associa as
referéncias mitologicas ao tecido da existéncia cotidiana, de modo que dos
documentos e obras ressurge, aos olhos do observador moderno, o teor da
vida florentina sob uma forma transfigurada. Assim é que da pintura do
Quatrocento emana a atmosfera confinada “da loja do mercador de tecidos
ou do atelié de trajes teatrais” — todo um mundo oculto de comércio e artificio

que esta para a cidade como os bastidores para o palco [...] (MICHAUD,
2013, p. 86).

Percebo desse fazer artistico, a luz da dica de Michaud, de forma néo
explicita, uma arbitrariedade. Contudo, em Warburg, ao se referir as obras de
Poliziano e Botticelli, em outros autores por ele citados, ao abordar os artistas desse
“‘movimento”, a problemética artistica do movimento aparente ndo é, na verdade, um
problema apenas pictérico, trata-se de retdrica: o movimento como estratégia de
manipulacdo. A manipulagdo da técnica tinha por fim a aplicacdo da verdade nas

narrativas artisticas. O problema de um fazer ilusionista, se assim posso chamar, das
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ricas técnicas artisticas para conceber a ilusdo nas narrativas e provocar a
interpretacdo em ménade dos gestos convulsivos e de violentos arrebatamentos.

Conforme Phillipe-Alain, depois de Warburg, Focillon e André Chastel também
descreveram “os movimentos baquicos da arte florentina e as ninfas de Botticelli sao
a Pathosformel, a formula de pathos” com que o erudito alemio repensou
inteiramente, a partir de Botticelli, as ninfas e o dionisiaco” (MICHAUD, 2013, p. 17).

Uma importante observacao é feita por Philipe-Alain: “Apesar de se verificar
uma evidéncia trans-histérica, a cultura do Renascimento ndo é costurada apenas por
meio de imitagbes e parafrases da Antiguidade” (MICHAUD, 2013, p. 86). Os artistas
da época as tomam como referéncia. No entanto, na maioria das vezes distorcem seus
temas e os convertem “em figuras bem inscritas na realidade florentina” (MICHAUD,
2013, p. 86).

Contudo, nenhum deles, incluindo Michaud, deu énfase as questdes lascivas
pelo viés do erético ao apresentar as narrativas com gque se ocuparam nas analises
da Vénus de Botticelli. A presenca das figuras mitolégicas em pinturas florentinas
serviu como modelo de imitacdo e fonte de inspiracdo nas artes por muito tempo. A
deusa protagonizou em sua forma sempre metamorfoseada, tornando a presenca
mitica a propria invocac¢do do mito da sexualidade, concebendo assim a alegoria do
ideal feminino. Por meio das deusas, os desejos, demandas e idealiza¢gbes para o
sujeito feminino foi sendo edificado. Falo desta forma: ‘para o sujeito feminino’ € uma
forma de ilustrar essa ideia de moldar subjetividades e performances de género.

Conforme Gerda Lerner:

Género é definicdo cultural de comportamento definido como apropriado aos
sexos em determinada sociedade de uma época especifica. Género € um
conjunto de papeis culturais; portanto, € um produto cultural que varia ao
longo do tempo (LERNER, 2019, p.35)
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4.4. FANTASMAGORICO: A COSTURA DA DEUSA EM
REPRESENTACOES

A deusa é propriamente dita uma personificacdo das vérias deusas, de um
longo percurso de sincretismo e de antropofagia.®® Vénus é o nome romano dado a
deusa grega Afrodite, ha inclusive referéncia a Vénus como a deusa greco-romana.!
Isso é resultado de uma antropofagia entre a cultura romana e a cultura grega. Além
dessas, houve, como apontei, outros sincretismos, efeitos de suas
conquistas/dominacfes. Foram varias as aquisi¢cdes culturais entre sincretismo e
antropofagia ao longo do percurso da humanidade, ndo sendo mérito apenas da
cultura romana. Estad nas raizes da humanidade: trocas culturais, miticas e
ritualisticas, uma realidade, efeitos de migracdes de individuos e povos como também
das guerras. O triunfo sobre oponentes era a posse de pertences: guerreiros que se
tornavam escravos, objetos e ritos e tudo o mais que atribuisse valor, além das
mulheres que valiam muito como moeda de troca, uma vez que eram elas portadoras
do célice da fertilidade, podiam gestar e procriar, € assim aumentar 0S povos a que
pertenciam.

Esse fato é ensejo para pensar que um ser humano roubado, trocado e
escravizado, retirado de seu contexto cultural, social e familiar, € forcosamente posto
numa situacao de vulnerabilidade e enfraquecimento cultural quando esta sob dominio
de outro ser humano e descontextualizado de suas raizes. Situacdo que autoriza
pensar, jogando foco ao que nos interessa: que o ser feminino, quando sob dominio,

sofria 0 agravante de ter seu corpo objetificado e utilizado pela fun¢éo bioldgica. Isso

30 Refiro-me ao conceito tal como Oswaldo de Andrade entendia — uma metéfora de devorar e assimilar
outras culturas a ponto de tornar parte da sua. O significado original de antropofagia refere-se as
praticas ritualisticas de povos que, por meio da ingestdo da carne dos guerreiros inimigos, acreditavam
poder incorporar as qualidades do individuo consumido, tais como bravura e a coragem do guerreiro.
Assim, a antropofagia oswaldianiana da arte brasileira era metafora que simbolizava a influéncia cultural
de outros paises e deveria ser devorada e assimilada, no lugar de reproduzi-la ignorando nossas
caracteristicas e particularidades. De modo que a arte brasileira se utilizaria desses elementos,
apresentando-se ndo como um reflexo cultural externo, mas como sua identidade prépria, brasileira
que é multicultural e original.
31Cf. ALOCK,1993; CARTLEDGE, 20009.
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para além de todas as questdes que envolvem a subjetividade, a vulnerabilidade e o
enfraquecimento de pessoas deslocadas e afastadas de suas raizes, habitos
ritualisticos e culturais.

Mais tarde, essa curiosidade sobre o corpo feminino se refinou. O dominio
sobre o corpo feminino foi se tornando sutil aos olhos dos sujeitos das sociedades
civilizadas, forjando uma aparente liberdade. Nos séculos da globalizacdo e de um
crescente intercambio cultural, do Renascimento europeu as grandes navegacoes, em
gue se ergueram as coloniza¢gbes de povos distantes, e da institucionalizagédo do
saber, em que disciplinas foram estruturadas e teorias e pensamentos seguiram sob
vieses eurocéntrico e androcéntrico, o sujeito feminino teve seus saberes usurpados,
suas falas silenciadas e seu lugar restrito ao lar e a familia. Isso ocorreu ainda por
algum tempo, e episddios momentaneos podem ter se ocupado de saberes, como a
escrita ou a medicina, por exemplo. Para esses sujeitos femininos, quando néao Ihes
era concedido o lugar digno de uma mulher afortunada, estavam limitadas aos
servicos carnais, a prostituicdo de seus corpos e, mais tarde, nas industrias, aos
servigos bragais e mecanicos.

Por isso, muitos dos saberes que chegaram até nossos tempos, produzidos
no Periodo de Transicdo (séculos XIlI-XIX), o qual o Renascimento atravessou, s&o
efeitos de uma universalizacao de saberes, da verdade partindo de um Unico ponto de
vista. Saberes que ocuparam os livros e as ideias, espalhando-se entre capitais e
colénias sob o dominio de uma narrativa e uma escrita estrita pelo olhar patriarcal,
ocidental e eurocéntrico, consequentemente levando tanto a omissédo de narrativas
guanto ao apagamento de outros vieses e saberes.

Mostrei que da literatura a arte, as deusas foram lidas, transcritas e traduzidas
no contexto desses tempos, sob efeitos de uma mentalidade patriarcal, ao que se
refere o transitar entre os poderes e as ideias da Igreja e dos homens nobres, da
realeza a burguesia, atendendo demandas de cada tempo. Também, a partir do
Renascimento europeu, o0 movimento paulatino e crescente entre as elites de
colecionar materiais sobre 0 mundo estrangeiro, exotico e forasteiro gerou o costume
de colecionar objetos. Esse costume ndo se limitou aos textos e se expandiu a tudo
gue viabilizasse tornar palpavel passados e povos antigos. Quaisquer objetos,
reliquias e resquicios eram colecionados de modo que tornassem tangiveis as ideias

e as historias sobre coisas e pessoas, histérias e povos longinquos temporalmente,
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como também geograficamente e/ou culturalmente, viabilizando a formatacdo de
ideias sobre coisas e pessoas.

No contexto, sob o olhar dos que desbravaram mundo afora, revelavam-se
descobertas: terras, naturezas, povos, culturas. As narrativas sobre o novo, tudo o que
Ihes era estrangeiro, forasteiro ou alheio entrava na caixinha das coisas exoticas e
fantasticas aos olhos dos europeus. Exemplo disso eram os livros de viagem durante
as navegacoes a india, as Américas e a outros lugares distantes tidos como exoticos
pelos europeus. E nesse processo que o habito de colecionar objetos, iniciado como
um fazer curioso e experimental na Idade Média, avanca para os séculos XVIl e XIX,
estendendo-se também a categoria de objetos académicos e cientificos. Boa parte
desse conhecimento chegou até nossos dias por meio dos préprios objetos e dos
conhecimentos produzidos sobre eles. Atualmente alguns sdo conhecidos por objetos

de arte e outros por objetos arqueoldgicos.

Figura 10 — Retrato Museo Ferrante Imperato
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Figura 11 — Museum Wormiani, Histéria, 1655
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O fazer da dominacéo néo se limitava as instancias do fisico, alcancava mais
além: as instancias dos sentimentos e dos pensamentos. E interessante acrescentar
gue a dominag¢do na instancia dos sentidos nao era efeito apenas das narrativas
cientificas e de conhecimentos sob o viés ocidente europeu, mas também seriam os
escombros das ideias da Igreja que ainda habitavam a mentalidade com as ideias de
pecado e coisas profanas que ocupavam nas sombras (e de algum modo ainda
ocupam) o inconsciente coletivo das sociedades ocidentais, principalmente as de
cultura judaico-crista originarias ou colonizadas.

A vista disso, ainda que a dominac&o e a escravizagdo n&o tenham como alvo
apenas o corpo feminino, h4 um aspecto que torna esse corpo objeto desejado e
valorizado — o potencial do corpo de exercer sua funcdo de gestar vida e ainda poder
nutri-la nos primeiros anos.

Quando a escravidédo se tornou comum, a subordinagdo de mulheres ja era
um fato historico. [...] escravos eram, assim como as mulheres, pessoas
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inferiores e podiam ser escravizadas. As mulheres, sempre disponiveis para
a subordinacdo, eram agora consideradas escravas por serem como 0S
escravos,” A relacdo entre as duas condi¢cbes estava na premissa de que
todas as mulheres, precisavam aceitar como fato o controle de sua
sexualidade e de sua funcdo reprodutiva por homens ou instituicbes
dominadas por eles. Para mulheres escravas, a exploragdo econdémica e a
exploracdo sexual estavam ligadas do ponto de vista histérico. A liberdade de
outras mulheres, que nunca foi a liberdade de homens, dependia da
escraviddo de algumas mulheres, e sempre foi limitada pelas restricdes de
mobilidade e acesso a conhecimento e capacitacdo. De modo oposto, para
homens, o poder estava conceitualmente relacionado a violéncia e a
dominacéo sexual. (LERNER, 2019, p. 112)

Por isso, o corpo feminino, como mostrei e mostrarei, serd sempre alvo de
algum tipo de dominio tanto nos tempos dos povos antepassados quanto nos de povos
ditos civilizados, antes e depois da escrita.

Eis aqui a motivagao pela qual este texto fez este caminho: as consequéncias
das acdes que se dao acerca do corpo e do sujeito feminino ao longo do tempo.
Consequentemente, seguindo nessa esteira sobre o sujeito e o corpo feminino, mas
mergulhando no mundo das imagens, eu lhes proponho percorrer as ideias sobre
feitos, efeitos e resquicios do passado numa anélise sobre a mentalidade do presente.

Para tal, seguirei por meio de pranchas, cuja organizacdo dar-se-4 por
intermédio de imagens expostas em grupos, sem seguir uma ordem cronolégica ou
estilistica, mas respeitando uma ideia de afinidades iconogréficas. Trarei por meio
delas as vénus que ao longo do tempo habitaram a ideia do feminino, validaram as
ideias sobre o feminino, avalizaram como feminino o corpo de sexo fémea e

justificaram seu uso, seus gestos e sua localizacao.

4.5. AS PRANCHAS ICONOGRAFICAS: UMA ANALISE
ANTROPOLOGICA DAS IMAGENS

N&o ha uma tradicao direta que ligue esses estranhos primérdios aos nossos
dias, mas existe uma tradicdo direta, transmitida de mestre a discipulos e de discipulos
a administrador ou copista, que vincula a arte de nosso tempo, cada constru¢ao ou
cada cartaz, a arte do vale do Nilo de alguns 5 mil anos atras. Os mestres gregos
foram a escola com os egipcios, e todos nds somos discipulos dos gregos. Assim, a
arte do Egito reveste-se de tremenda importancia para nés (Gombrich).

Quando se trata de representacfes, objetos e imagens pertencentes aos

povos antepassados, € preciso lembrar, antes de mais nada, que sdo fruto de
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interpretacdes, olhares de sujeitos do hoje sobre sujeitos do ontem, portanto ha uma
distancia temporal e cultural. Ou seja, qualquer significado, por mais que se assemelhe
a realidade passada, ainda assim esté situado no tempo de quem analisa e interpreta,
esta sob as influéncias de seu contexto: cultura, consciéncia e valores presentes.
Sendo assim, tanto o que irei analisar quanto o que ja esta documentado como historia

séo producdes situadas temporal e epistemologicamente.

Il PRANCHA ARQUEOLOGICA

Figura 12 — Prancha Vénus Arqueolégica

PRANCHA ARQUEOLOGICA
NO

Lida da esquerda para a direita:

e Vénus de Laussel: estatueta talhada num bloco de pedra calcéria dura;
pertence ao periodo paleolitico, encontrada em 1909 por Lalanne no sitio
arqueologico de Laussel, na localidade de Marquay, na Dordonha francesa.

Medidas: 46 cm de altura.
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e Vénus de Dolni: estatueta de terracota; pertence ao periodo paleolitico,
encontrada um pouco antes 1924, data de inicio das escavacdes sistematicas
no sitio arqueologico de Dolni Véstonice, situado na aldeia homénima, ao sul
de Brno, na Republica Tcheca. Medidas: 111 mm de altura e 43 mm de largura.

e Vénus de Lespugue: estatueta esculpida em marfim; pertence ao periodo
paleolitico, descoberta em 1922 na na “Caverna das Cortinas”, em Lespugue,
uma localidade do distrito de Saint-Gaudens, na Alta Garona (Franca).
Medidas: 147 mm de altura, 60 mm de largura e 36 mm de grossura.

e Vénus Kostenki: estatueta esculpida em marfim de mamute; pertence ao
periodo paleolitico superior, encontrada em 1967 no complexo arqueolégico
Kostyonki-Borshchyovo, na Rassia.

e Vénus Willendorf: estatueta esculpida em calcario polido e colorido com ocre
vermelho; pertence ao periodo paleolitico, encontrada em 1908 no sitio
arqueoldgico situado perto de Willendorf, na Austria. Medidas: 11,1 cm (4 3/8

polegadas) de altura.

A arqueologia é uma ciéncia, mas também um meio de fazer histéria, que por
meio de escavacdes busca matérias fésseis, pinturas, artefatos e ruinas com o intuito
de investigar e compreender culturas, costumes e modos de vida de povos
antepassados. A arqueologia tem como foco contar as histérias ainda ndo escritas.
Esse tipo de estudo teve suas raizes nos povos egipcios e gregos. Porém, a
arqueologia e as historias que chegaram a nds foram produzidas sob as perspectivas
da Europa ocidental.

As escavacodes arqueoldgicas do passado revelaram inimeros objetos, como,
por exemplo, os reproduzidos na prancha acima — estatuetas esculpidas em diferentes
materiais, encontradas em localizacbes diversas e fabricadas em periodo pré-
histérico. Foram encontradas muitos séculos depois, quando ja ndo havia mais
sujeitos vivos pertencentes a esses povos, tampouco algo escrito sobre tais objetos,
pelo menos ndo numa lingua atual ou a qual se tenha acesso.

Consideradas Vénus paleoliticas, as esculturas receberam esse nome no
tempo de sua descoberta e referem-se as estatuetas que figuravam o corpo feminino.

Nas diversas descobertas foram encontradas por vezes as mesmas imagens em
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maior quantidade no mesmo sitio ou em varios sitios, assim como outras estatuetas
de tipos diferentes, mas sempre sugerindo o corpo feminino. O que temos sao
variacOes de estatuetas em diferentes sitios arqueoldgicos, 0 que nos aponta uma
presenca significativa e assidua dessas figuras entre povos de periodos pré-historicos.

Mas por que receberam o nome de Vénus? O que faz com que elas sejam
ligadas a deusa? Uma resposta mais amena estaria sob o argumento de arquedélogos
de que essas estatuetas serviam como objetos para magia e rituais de fertilidade de
povos antepassados. Certamente o fato de serem consideradas um instrumento
ritualistico de fertilidade pode ter sido motivo de vinculacdo a deusa Vénus, que
também ja fora atrelada a fertilidade. No entanto, ndo ha nada além disso que as
tornem Vénus. Ademais, vincula-las a deusa, quando esta passou por um longo
processo de encolhimento, é também reduzir as estatuetas, que pela quantidade
parecem amuletos, apenas as funcdes de gestacdo e procriacdo por meio do seu
corpo. N&o quero dizer com isso que seja pequena essa fungéo biologica. Todavia,
guero ressaltar que ndo é somente a isso que se resume um corpo feminino, tampouco
qualquer corpo se resume as suas funcgdes.

Foram enunciadas muitas teorias acerca dos usos dessas imagens e de
possiveis rituais, mas elas ndo passam de sugestdes, pois nao € possivel
conhecermos exatamente os valores e os sentidos reais que envolviam o fazer e o
possivel culto dessas figuras. A Unica certeza € que houve uma presenca significativa
dessas estatuetas no passado.

E necessario apontar ainda que as especulacdes de que houve um tempo do
matriarcado, devido a quantidade de objetos encontrados em um mesmo sitio
arqueoldgico ou em variados sitios com imagens que guardam correspondéncia de
algum modo, n&o se sustentam, pelo menos no que se refere a uma sociedade sob o
dominio feminino. Conforme Gerda Lerner:

SO podemos falar em matriarcado quando as mulheres tém poder sobre os
homens, ndo ao lado deles; quando seu poder inclui o dominio publico e as
relagBes exteriores, e quando as mulheres tomam decisGes essenciais ndo

apenas para seus parentes, mas para a comunidade. [...] defino matriarcado
como a imagem refletida do patriarcado (LERNER, 2019, p. 59).

Em vista disso, situo o matriarcado aqui como um sistema de organizacao

social, politica e econémica no qual o poder estaria sob o comando feminino. Essa
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definicdo, por sua vez, difere do termo matrilinear, um sistema de descendéncia que
se refere a origem familiar, sendo a origem materna privilegiada em detrimento da
origem paterna. Ou seja, no parentesco matrilinear o pai biolégico ndo é relevante, o
gue ndo implica que seja esta uma sociedade sob o dominio feminino.3? Contudo,
apesar do poder matriarcal ndo ter sido uma realidade, os inuUmeros registros
arqueologicos dessas estatuetas que figuram o corpo feminino indicam de algum
modo uma aten¢&o e manutencdo dessas imagens pelas sociedades nas quais foram
criadas.

Sabe-se que nossos antepassados nao tinham um poder universal. Tanto a
cultura como a organizagcdo dos grupos e o0s habitos podiam ter um formato de
divisdes, mas nao havia uma estrutura tal como a conhecemos, tampouco havia a
divisdo entre géneros binarios. Pelo menos até a atualidade nada nos da certeza de
gue houve um tempo em que o feminino dominou o masculino, mas ha a certeza da
existéncia de um patriarcado sim. E este deixou muitos vestigios sobre sua subida ao
poder. “O pensamento patriarcal € construido de tal modo em nosso processo mentais,
gue nao podemos exclui-los se ndo tomarmos consciéncia dele, o que sempre
significa um grande esfor¢o” (LERNER, 2019, p.65).

No tempo dessas estatuetas, desses grupos, ainda que nédo houvesse um
género no poder — um matriarcado ou um patriarcado —, decerto havia um mistério
sobre o corpo que gerava vidas, e este corpo, de algum modo, estava cercado de
sentidos analogos ao divino pelo fato de gerar e nutrir a vida nos primeiros anos.
Todavia, assim como o corpo, muitos fendmenos que o cercavam deviam provocar
sensacdo semelhante: a prépria terra, a agua, o ciclo do dia e da noite; a natureza

como um todo, a fauna e a flora. Logo, € possivel que o cultivo dessas estatuetas

32Neste tipo de sociedade matrilinear, ou matrifocal, acredita-se em uma sociedade mais simétrica, que
se organizava de modo mais igualitario, em que o poder era dividido, ndo havendo o dominio de um
género sobre o outro, tampouco a divisdo entre géneros tal como a conhecemos.

3H4, no entanto, tanto no passado quanto na atualidade, povos e grupos étnicos que viveram e/ou
vivem sob um sistema matrilinear, em que 0 parentesco segue a linhagem materna, assim como a
criacdo da crianca, sendo muitas vezes a origem da paternidade indiferente ou irrelevante para a
sociedade. O masculino ndo tem seu lugar nessas sociedades, apenas se ocupa de outras questdes
da comunidade, o que torna o sistema matrilinear uma condicao entre géneros igualitarios
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esteja carregado de motivacbes divinas, mas o sentido de divino é ainda mera
analogia para comunicar as pessoas de nosso tempo o0 que vemos e entendemos.
Essas estatuetas, em sua maioria, tém formas corpulentas — com seios, ventre
e quadris volumosos e largos —, aludindo a um corpo fémea e, mais ainda, figurando
um “corpo gravido”, e nos mostram que o mistério do corpo feminino esta carregado
de enigmas e incégnitas sobre vida e morte, enigmas que foram, e talvez sempre
serdo, uma constante entre os seres humanos. Assim, ndo precisamos ir muito longe,
nem pela imaginagcdo nem pela investigacéo, para entender que o corpo feminino
devia provocar inquietudes e cercar-se de mistérios em tempos em que nado havia
explicacdes cientificas ou embasadas em estudos e no processo de vasculhar o
préprio corpo vivo. Por fim, de fato ndo se pode ter certezas absolutas sobre os valores
e 0s sentidos que cercam as estatuetas no tempo de sua fabricagdo, mas podemos
ressaltar o mistério que habita a humanidade acerca de tudo o que esta diretamente

ligado aos enigmas de morte e vida.

4.6. VENUS ANATOMICA

O movimento humanista de recuperacdo das obras da Antiguidade Classica
também atingiu a medicina no Periodo de Transicéo. As traduc¢des feitas diretamente
dos originais de obras de autores como Aristételes, Hipécrates e Galenos contribuiu
para alguns avancos, possibilitando uma completa mudanca na visdo acerca da
medicina e deixando de lado as crencas pejorativas a respeito dos métodos medicinais
utilizados na Antiguidade. A ideia das causas sobrenaturais, fruto de espiritos
malignos e de demonios, passou a dar lugar a um pensamento mais racional e a uma
forma mais objetiva a guiar os métodos de tratamento. Assim, a aproximagao mais
intima dos corpos trouxe um argumento focado e cirargico, colocando o corpo no
campo de objeto de estudos.

O anatomista italiano Andreas Vesalius (1514-1564), no século XVI teve
grande importancia nesse cenario, defendendo ser “a técnica da dissecagao a unica
forma de se conhecer realmente o corpo humano [...] e, a partir da dissecacao
sistematica de cadaveres, abandonar o carater ‘revisionista’ que prevalecia nas
investigagdes anatomicas” (TALAMONI, 2014, p. 29). Segundo Talamoni, De humani

corporis fabrica, de Vesalius, concluido em 1543, teve significativa importancia tanto
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devido a grandiosidade dos “detalhes anatdbmicos abarcados por suas ilustragoes
guanto pelo veio artistico de sua obra, de carater tipicamente renascentista, acrescida
de influéncias galénicas, naturalistas e escolasticas” (TALAMONI, 2014, p. 30).

O avanco projetivo do estudo anatbmico bem como a curiosidade crescente
sobre os mistérios do funcionamento do corpo conduziram uma atencao particular ao
corpo feminino. Concomitantemente, desenvolveu-se a arte a servico da medicina,
gue conduziu a criacdo de técnicas de representacdo minuciosa do corpo e dos 6rgaos
de todos os sistemas que dele fazem parte. Nesse desenvolver, além das incriveis
ilustracdes, surgiram esculturas anatémicas de cera.

Na Europa do século XVII, anfiteatros voltavam-se para apresentacoes
espetaculares de licbes de anatomia abertas ao publico. Bastava a compra de
ingressos para participar na plateia da sessdo de dissecacdes. Tais espetaculos
atrairam uma grande plateia avida por tais investigacdes publicas. Artistas desses
tempos avidos e curiosos passaram a utilizar essas cenas perturbadoras que
revelavam o corpo humano para retratar as cenas e o corpo em partes. Entre alguns
dos artistas famosos estdo Rembrant, Michelangelo, Leonardo da Vinci, Courbet,
Degas, na pintura; e Zumbo e Susini como artistas modelistas. Sobre estes dois
ultimos artistas é que reservarei atencao aqui, uma vez que sao suas modelos de cera
gue me interessam.

As belas bonecas de cera, passivas, assépticas, adormecidas, livres de
sangue e de qualquer fluxo, foram criadas em uma Europa que explorava o corpo
humano nas mais variadas formas. Execuc¢des publicas de dissecacdes, exposicoes
e espetaculos tornaram-se um modo de entretenimento na Europa ocidental do século
XVIII. Museus e teatros voltaram-se para apresentacdes dessas atracdes turisticas.
As belas bonecas de cera seduziam e perturbavam seu publico. Ebenstein aponta
para 0s enigmas que cercavam a ciéncia, tal como a religido, a filosofia e a arte, a
partir de seu objeto de estudo “a Vénus anatbmica e a veneracdo artistica”
(EBENSTEIN, 2009, p. 66).

O uso de modelos em cera foi uma pratica comum no Renascimento tanto
para o estudo da anatomia quanto para o ensino de cirurgia. Considerando o contexto
histérico e cultural da época, em que o uso de corpos reais nao era bem aceito, o uso
de modelos em cera fazia sentido, uma vez que eles tinham grande similaridade com

os tecidos humanos e os 6rgaos internos. Por isso, essas esculturas passaram ser
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valorizadas: por possibilitarem uma simulacao precisa e por sua durabilidade. Embora
tenha havido modelos em cera no sexo feminino e masculino, havia um
direcionamento no estereotipo de género, por exemplo quando essas figuras eram
apresentadas com roupas, acessorios e cabelos de tamanho ou penteados distintos.
Ademais, as esculturas de cera feminina eram frequentemente retratadas de maneira
idealizada e sexualizada, portanto como objetos de desejo ou de contemplacéo
estética. Apesar de terem sido feitas com objetivo de pesquisa e estudos anatdémicos
e terem sido importante elemento nos avancos dos estudos anatdémicos, elas ndo se
limitavam a esses ambientes e propositos, muitas vezes também foram expostas
publicamente em salées de anatomia, figurando como objeto de admiracdo e

curiosidade.

IV PRANCHA ANATOMICA

“O proposito das imagens anatémicas durante o periodo da

Renascencga até o século XIX tinha tanto a ver com o que chamariamos de
compreensao estética e teoldgica quanto com os interesses mais restritos
dos ilustradores médicos como agora entendidos. Eles ndo eram
simplesmente diagramas instrutivos para o técnico médico, mas declaracdes
sobre a natureza dos seres humanos feitos por Deus no contexto do mundo
criado como um todo. Eles s&o sobre a natureza da vida e da morte.” —
Martin Kemp e Marina Wallace, Corpos espetaculares
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Figura 13 — Prancha anatdmica
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Lista das imagens — lida da esquerda para a direita:

Vénus Anatbmica, de Clemente Susini, entre 1780 e 1782. Imagem do Morbid
Anatomy Museum de Joanna Ebenstein.

Capa do livro The morbid anatomy anthology. Joanna Ebenstein e Colin Dickey.
Published by Morbid Anatomy Press.

Vénus Anatbémica. O modelo anatébmico de cera “Venerina” ou “Pequena Vénus”,
de Clemente Susini, 1782. Foto de Joanna Ebenstein. Cortesia do Palazzo Poggi,
Bolonha, Italia. 2010. Foto de Joanna Ebenstein. The anatomical Venus. Joanna
Ebenstein. Thames & Hudson, 2016.

Vénus Anatbmica, produzida pela oficina em La Specola entre 1784 e 1788, dentro
da caixa original feita em jacaranda e vidro veneziano no Josephinum. Colecbes e
Historia da Medicina, MedUni, Viena, Austria. Foto de Joanna Ebenstein. The
anatomical Venus. Joanna Ebenstein. Thames & Hudson, 2016.

Foto de ilustracdo da capa. The anatomical Venus: Wax, God, Death & The
Ecstatic. Joanna Ebenstein.
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e Foto de Joanna Ebenstein. The anatomical Venus. Joanna Ebenstein. Thames &
Hudson, 2016.

e A Bela Adormecida, uma réplica de um modelo de cera do médico suico e mestre
escultor de cera Philippe Curtius. Arquivos Madame Tussauds, Londres. Foto de
Joanna Ebenstein. The anatomical Venus. Joanna Ebenstein. Thames & Hudson,
2016.

Essas belas bonecas em cera, “A Vénus Anatbmica e suas irmas”, foram
criadas por volta de 1780 pela oficina de cera do Museu de Zoologia e Histéria Natural.
Mais conhecida como “la specola [...], essas espetaculares mulheres de cera em
tamanho natural eram a joia da coroa de uma ja impressionante colecao de naturalia,
extraida do antigo Medici wunderkammern” (EBENSTEIN, 2009, p. 69).

Segundo Joanna Ebenstein, que pesquisou inimeras dessas esculturas em
cera, elas “eram destinadas desde sua concepc¢éo a instruir, atrair e encantar um
publico popular e, desde 0 momento de sua estreia publica, fizeram exatamente isso,
atraindo uma ampla audiéncia de toscanos e estrangeiros locais no circuito do Grand
Tour” (2009, p. 68). Nas palavras de Ebenstein, alguns detalhes sobre estas pecas:

A cera anatomicamente correta em tamanho natural, Vénus Anatdémica, foi o
auge da perfeicdo artistica e pedagdgica. Com o levantamento de seu
peitoral, ela poderia ser dissecada e remontada em camadas, revelando o
corpo feminino ideal de seu tempo. A remocao final revelou o mistério central

do corpo feminino: um pequeno feto tranquilamente enrolado em um Gtero
sem sangue (EBENSTEIN, traducdo nossa, 2009, p. 68).

Belas mulheres de cera, suavemente passivas e facilmente desmontaveis,
sdo bonecas dissecéaveis. Tais bonecas sédo ricas em detalhes, de primorosa feicao,
com pés e maos delicadas, de gestos suaves, sensualmente angelicais, com seus
olhares perdidos, quando nao isentos, permitindo-lhes o éxtase divinal sob esse leito
sagrado. Mas ainda que belas e angelicais, as Vénus Anatdbmicas S&0 corpos
estendidos: por vezes abertos como defuntos, outras hibernando, como corpos
suspensos da vida terrena: sao corpos de cera no seu leito exasperadamente inertes,
como se humanas fossem, aguardando serem ressuscitadas como as princesas
adormecidas, Talia, de Giambattista Basile, Aurora, de Charles Perrault, ou a famosa

Bela, dos Irmaos Grimm.
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Sao corpos encerados, feitos com detalhes e aspectos impecéaveis de
tamanhos que simulam o corpo humano real. Essas modelos em cera, com formas
altamente realistas, com cada curva e detalhe do corpo feminino enfatizado: seios,
labios, nddegas e vulva; tdo verossimil ao corpo humano e sua imagem carnal, eram
capazes de apreender e intrigar o espectador. Mas, ainda assim, essas esculturas sdo
como cadaveres, e estes para os cristdos daquele tempo eram “matéria putrida
repugnante”, afinal o cadaver é a imagem da morte e causa repulsa, dor, tristeza,
medo e perda. Essa imagem da morte € também uma experiéncia dicotbmica:
producéo do pecado original e matéria a se venerar (LE GOFF, 2006, p. 13).

No caso dessas Vénus Anatdbmicas, a elas reservava-se a veneragéo, uma
vez que suas imagens de aparéncias angelicais Ihes autorizavam um lugar santificado,
compativel as Marias e Madalenas, postas como santas mortificadas. Eis aqui uma
bela estratégia representativa, afinal o corpo santo € um “morto excepcional”: sdo seu
cadaver e seu tumulo que curam os doentes que se aproximam deles e chegam a
toca-los. Somente o corpo santo ou seu timulo podemrealizar a “cura das doengas,
recuperacdo dos estropiados — e em particular dos corpos fracos e ameacgados” (LE
GOFF, 2006, p. 171).

Representadas com gestos e em posturas ja conhecidas e adotadas na arte,
as Vénus Anatbmicas evocam em suas imagens belas e recatadas damas, graciosas
santas ou divinas deusas ja muitas vezes representadas na arte de artistas do
Renascimento aos dias atuais. Vemos nas belas esculturas as posturas das Odaliscas
de Ingres, da Vénus de Ticiano a Maja de Goya; nas feicdes, do éxtase de Santa
Teresa ao gozo da Beata de Bernini; e no seu leito de morte, ou sono, a Ofélia de
Millais seria as damas de Henry Fissli ou a Bela Adormecida de Meynell.

As extraordinarias modelos de cera criadas para instruir atravessam as
fronteiras entre vida e morte, ciéncia e arte, corpo e alma, entretenimento e educacao,
licito e ilicito e também confrontam a divisdo entre profano e sagrado. E o atravessar
dessas fronteiras que as tornam misteriosas, evocando as dualidades humanas sem
a carga do pecado. Sua beleza conforta o olhar dos homens que as estudam, sua
sensualidade prende a atencéo, seu olhar extasiado e fugidio suaviza a aproximacao
e as tornam perturbadoramente sensuais e eréticas.

A Vénus de Cera faz representacées do corpo feminino, nu e altamente

sexualizado, objeto de estudo e fascinio para os homens do século XVIIl. Famosas
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em seu tempo, influentes representacbes de entretenimento, explicitamente
provocantes, de corpos despidos e posi¢cdes sensuais, as Vénus Anatomicas eram
objetos de estudo que se tornaram também objetos de fascinio e desejo,
representacfes nitidamente eroticas. O corpo fémeo continua a protagonizar — se
antes esse corpo estava em voga pela gestacdo, agora esta também a servico da
ciéncia e para o deleite dos pais da ciéncia.

Com um corpo publico, a servigo da “evolugao” social, a existéncia feminina
permanece diretamente ligada a fisicalidade do corpo. A anatomia do corpo feminino
era uma excec¢do ao masculino candnico: problematica, erratica, intimamente ligada
ao temperamento feminino: sensivel, nervoso, apaixonado, infantil, passivo e
propenso a histeria — “Gtero errante”.3* Seria esse corpo mortificado e em eterna
peniténcia passivel de ser salvo de sua qualidade de fémea? Colocando-0 em
perpétua continéncia, seria possivel torna-lo livre da luxdria nativa e de seu audacioso
poder de fascinio? Somente a morte purifica essa abominavel vestimenta da alma,®
€ assim esse corpo pode “existir’ em sua mais pura virtude e sobriedade.

As Vénus Anatdmicas evocam esse diadlogo entre vida e morte que atravessa
as histérias e o campo das humanidades, entrecruzando e se emaranhando entre
outras oposigdes que recaem sempre sobre o corpo. Essas Vénus sdo como “caixas
de paradoxos de Pandora, objeto que nos revela uma cosmovisao e que, ao tempo
gue nos é totalmente estranha, de alguma forma € profundamente familiar. Na medida
em que vive as bordas das categorias, problematiza ao apontar para sua natureza
arbitraria” (EBENSTEIN, 2009, p. 66).

Ha uma tensao entre o rigor cientifico e o artistico que se da no conflito da
propria estética. Enquanto a anatomia traz uma pratica invasiva e reveladora, que
perturba, a arte traz em sua préatica amistosidade e simulacro, revelando seducéo.
Nessa tensdo, 0 que entra em cena € 0 corpo e a acao sobre ele, colocando em voga

juizos de valor que se opdem e se complementam. As fronteiras das divisdes entre

34Cf. MATTIOLLI, Isadora. O corpo é a camuflagem: construgées ficcionais de si na produgéo artistica
de mulheres nos anos 1970. Revista Philia | Filosofia, Literatura & Arte, Porto Alegre, volume 2, n. 2,
p. 216-243, nov. 2020.

3Uma expresséo usada no passado, tendo referéncia em papa Gregorio.
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repressdo e exaltacdo, humilhacdo e veneracdo, escéarnio e ternura ficam latentes
diante desses corpos de cera de verossimilhangas humanas.

No entanto, a Vénus Anatbmica autoriza pdr em suspensao tais juizos, pois
trata-se de dispositivos de ensino. Ainda que de aparéncia quase humana, elas sao
incorruptiveis, meras bonecas de cera. Nao ha nesse corpo o risco de perder-se. “O
pecado e o0 medo, o medo do corpo, principalmente o medo do corpo da mulher,
retornam como uma ladainha sob forma de preocupacdes ou de condenacfes”
(GELIS, p. 20). Aqui ndo ha de haver ameacas. Apesar da aparéncia de vida desses
corpos fémeos, elas tornam possivel ultrapassar as fronteiras do “licito” (normativo ou
tolerado) e do “ilicito” (desviante ou intoleravel),?® suspendem a questdo sobre
violacbes fisicas, espirituais e morais, pois sdao modelos de cera. Isentas de
julgamento, contribuem para burlar tabus ou qualquer convengéo sobre o explorar do
corpo. Sem fluxos, estimulos, impulsos, reacfes e excre¢des, esse corpo autoriza o
olhar e o toque invasivo, € ascético e facilmente manejavel, pode ser aberto, mutilado,
vasculhado.

Mas esse corpo tem um género explicitamente localizado, e como todo corpo
social situado tem uma identidade, assim como uma histéria. Afinal, o corpo néo
apenas faz parte da historia, ele a constitui, assim como constitui estruturas
econdmicas e sociais ou representacdes mentais das quais ele é, de certa maneira, 0
produto e o agente (LE GOFF, 2006, p. 16).

Esse corpo modelo, cujo sexo estd bem situado, esta carregado de
significados. Moldado a todo tempo, seus gestos, acessorios e performances séo
escolhas representativas que direcionam esse corpo fémeo e o subjugam a ideia do
gue é feminino — retrato do “processo civilizador” do Ocidente, que faz recuar,
interiorizar e tornar privados os gestos de modo que se assimilem no corpo o género.
“A feminilidade é uma representag¢ao dentro do modelo falico de desejo e significacao”
(MATTIOLLI, 2020, p. 242).

36Cf. MATTHEWS-GRIECO, Sara F. 2008.
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4.7. PRANCHA DE REFERENCIA DA PRANCHA ANATOMICA —
INTERTEXTUALIDADES

Extase do “coracdo e prazer do corpo”, como traduzir, e mais ainda,
sentir, 0 que essas palavras significavam em seu tempo e o que elas ainda
nos dizem? [...] Os prazeres que eles outorgavam se confirmavam em uma

linguagem que cessou completamente de ser a nossa e que exclusivamente
manipulava pelos letrados, fala antes de tudo do corpo dos dominantes, o
Unico referencial, mesmo quando ndo é o sujeito do discurso. Lembrar essas
mutagdes que ndo sdo apenas linguisticas e os esforcos de traducao aos
guais elas obrigam os/as historiadores atuais nado so6 fazer ostentacdo de uma
prudéncia supérflua e falsamente modesta, mas querer afirmar o mal-estar
necessario que deve enviscar todas as nossas reconstrucdes das
corporalizadas do passado (PELLEGRIN, 2009, p. 135).

Figura 14 — Prancha de referéncia — continuidade Vénus Anatémica

Prancha de Referéncias ,
continuidade da
PRANCHAVENUS
ANATOMICA

Esse fazer sobre o corpo feminino enquanto se rascunhava e editava a

sociedade moderna foi também responsavel por construir 0 que se entende por
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feminino. E preciso problematizar o corpo e a existéncia feminina, uma vez que est&o
ligados diretamente aos “rituais de feminilidade, as performances sociais, aos padroes
de beleza e a objetificacdo do corpo da mulher difundida” nas artes, na ciéncia, na
literatura, na organizacdo social e no amalgama desses campos. Por fim, podemos
pensar que o erotismo, a morte, a violéncia, tal como a reproducéo, sao elementos
intimamente relacionados que revelam aspectos da existéncia humana. Talvez por
esse motivo as Vénus Anatbmicas tenham se tornado uma forma de se experimentar

a continuidade.
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5. UMA ARTISTA, UMA POETICA E MUITA ARTE

Como vimos até entdo, antropofagia, esquartejamento, remodelacdo e
enquadramento perpassam a histéria das deusas ao longo do tempo. Porém, apos o
trajeto percorrido no estudo, que é a respeito da sobrevivéncia de Afrodite-Vénus,
estou obrigada a formular uma pergunta central: como isso se relaciona com o agora?
Se a imagem dessas deusas sobrevive, tal qual argumentado, onde estdo essas
representacdes neste momento, e mais especificamente no campo das artes?

Para dar concretude ao trabalho — sobre a sobrevivéncia de Afrodite-Vénus —
sera preciso me debrucar sobre objetos da arte contemporanea nos quais seja
possivel identificar algum grau de relacdo com os aspectos anteriormente descritos
ao longo do texto. Faco isso no intuito de provar minha tese inicial: a de que a imagem
da deusa é, na verdade, uma sobrevivéncia arquetipica que nao traz em si
integralmente valores e significados primordiais, o que a torna uma alegoria. A alegoria
do feminino refere-se ao processo de metamorfose e fragmentacdo que se da na
totalidade do corpo e da subjetividade feminina, seja na arte, seja na histéria ou na
sociedade. Efeitos de um fazer idealizado, de negligéncias e arbitrariedades sobre a
corporeidade feminina, termo que abrange o esgarcamento do que envolve e se refere
ao ser feminino: corpo, gesto, acessorios, performance e funcionalidades.
Efetivamente, a alegoria da deusa carrega vicios e virtudes, qualidades nocivas e
proficuas que na atualidade se p6em em uma linha ténue entre poder e submisséo.
Ténue aqui abraca todo seu potencial de termo na contemporaneidade, pois ele
significa tanto fragil, no sentido de suas bordas, entre uma qualidade e outra, quanto
efémero, no sentido de que a qualquer momento pode desaparecer.

Dito isso, é preciso ter claro que essa relacdo pode se dar pela adesdo ou
pelo antagonismo a alegoria, representacdo de deusas largamente descrita
anteriormente. H4 uma amplitude de manifestacdes artisticas e artistas que oferecem
espaco de evidéncias para o proposito deste trabalho. Aqui nos afunilamos sobre a
cena da arte performatica entre as décadas de 1950 e 1980 e, mais especificamente,
no trabalho da performer sérvia Marina Abramovic. Esta escolha se justifica no fato de
que a artista em questdo tem uma ampla gama de obras e linguagens que consegue
reunir elementos que interessam a este estudo e ao nosso tempo, as razdes explicarei

adiante.
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Vimos anteriormente que a historia das deusas pode ser compreendida como
um processo de forgas as vezes divergentes, as vezes convergentes entre sobreviver
e readequar. Percebemos, em especial no periodo do Renascimento, uma
remodelagem da representacéo dessas deusas para atender um novo ordenamento
social. ldentificamos a contradicdo do Renascimento: ao mesmo tempo em que
ansiava por liberdade aos individuos e as ideias, criava um modelo de aprisionamento
aceitavel e desejado para o corpo feminino. Ou seja, o estudo feito até aqui aponta
para uma profunda relacao entre o mito das deusas, sua forma de representacdo e a
necessidade, contexto social, de cada momento.

Enseja dizer que os apontamentos trazidos aqui sobre o fazer historia e as
narrativas artisticas, do Periodo de Transicdo até a Idade Moderna, tiveram o intuito
de ressaltar os apagamentos e 0s silenciamentos da pratica historica eurocéntrica,
uma vez que esta se situou (e ainda se situa) por uma perspectiva fortemente ocidental
e androcéntrica. Por esse motivo, justifica 0s apontamentos aos enunciadores homens
e do género masculino que construiram as narrativas daquele periodo. Considero
ainda reverberarem no nosso tempo efeitos desses constructos. Portanto,
intencionalmente apresentei apontamentos, bem como minhas analises, a fim de jogar
luz as ideias naturalizadas e tidas como verdades universais. Considerando que até
pouquissimo tempo (e ainda acontece) as visGes alheias ao eurocéntrico-
antropocéntrico eram/sdo, muitas vezes, desconsideradas ou desvalorizadas, é
preciso transformar o olhar de quem estava (esta) nas margens em um fazer: historico,
analitico e exploratério sobre a historia consolidada, de modo que esse fazer se torne
também consolidado.

Dito isso, destaco que o modus operandi hegemdnico tendenciou as ideias
sobre subjetividade feminina e suas leituras enviesadas sobre os corpos situados
femininos, contribuindo para engendrar no¢des de género. Quando posiciono “corpos
situados femininos” e “no¢des de géneros” é por julgar distintos os conceitos de género
e sexo. Entendo que corpos, apesar do sexo biolégico, ndo definem o destino de seu
género e tudo o que ele abarca. Para tal, apoiando-me em Judith Butller (2019), o
género é algo que se faz, um fazer performativo, de atos sempre sujeitos a uma
variagdo, um fazer que produz o efeito que supostamente confirma a identidade do

género, ou seja, ele ndo é simplesmente aquilo que se tem, ou o0 que se €.
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Nesse sentido, género ndo é uma expressdo natural do sexo, mas uma
construcdo social — pelo menos em determinadas culturas, principalmente as
ocidentais, ou colonizadas e influenciadas pelo eurocentrismo.?’; 38, Desse modo,
segundo Butller, por intermédio da socializacdo e da linguagem, as normas de género
acabam sendo enfatizadas e impostas desde o inicio da vida.

Posto isso, as ideias de performance de género tornam-se ensejo para
adentrar nas poéticas contemporaneas, mais precisamente na arte da performance
ou Body Art, para entdo responder como a sobrevivéncia arquetipica de Vénus é
manejada por artistas mulheres na contemporaneidade e, principalmente, como

Abramovic responde a essa sobrevivéncia.

5.1 A POETICA DOS CORPOS POLITICOS

Nas décadas de 1950 e 1960 formavam-se movimentos artisticos que
buscavam desafiar as convencgdes do formalismo e do conservadorismo da arte
tradicional. A rejeicdo as ideias da arte como objeto estético, emoldurado e
comerciavel, conduziu a producéo de obras efémeras que ndo se enquadravam numa
moldura e tampouco eram vendaveis.

Os primeiros passos desse movimento foram na pintura, tendo o grupo Action
Painters formado por artistas que pintavam arte abstrata. Esse grupo buscava
valorizar o gesto espontaneo e a expressao fisica no fazer de suas pinturas. Algumas
pintoras americanas, como Joan Mitchell, Grace Hartigan, Lee Krasner, Elaine de
Koonin e Helen Frankenthaler, foram fundamentais para esse movimento na pintura.

O movimento comecou a expandir-se a partir da linguagem da pintura para
um cenario em que o Corpo assume a cena e a agao. Agora o corpo e o fazer passam
a ser a obra, de modo que o corpo se torna dispositivo e a obra em si. Tais expressdes

ficaram conhecidas como Performance e body art. A ideia passou a se centrar em

$’Conforme aponta a tedrica Oyeronké, no seu livro A invencdo das mulheres, na sociedade Yoruba as
relagBes sociais derivam suas legitimidades dos fatos, e ndo da biologia. Para a sociedade Yorub4, é
necessario utilizar um tipo diferente de mapa e ndo um mapa de género para entender sua ordem social
(2021, p. 42).

38Cf. Oyewumi, Oyeronké, 2021.
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explorar o corpo humano como um meio da expressao artistica e campo relacional
entre o artista, a obra de arte e o publico.

No cenario social dos anos 1950, os papéis de género eram rigidamente
definidos: as mulheres reservava-se o lugar de donas de casa e mae, sob o sustento
e o0s cuidados de seus maridos, e as mulheres que ndo se encaixavam nesses
estereotipos eram frequentemente discriminadas.

Tal contexto tornou a performance e a body art uma expressdo poética
também politica, uma vez que tendo o corpo no centro da obra, a linguagem estética
€ também um meio de rejeitar as normas e subverté-las poeticamente. As artistas
femininas cujo género ndo se encaixasse nas caixas binarias e heteronormativas
passaram a ter uma linguagem de voz e expressao as suas ideias, uma vez que o
corpo é mais publico do que privado, visto que as normas sociais ditam o certo e o
errado para os corpos sociais. Com efeito, o corpo, objeto a ser moldado e controlado
pela sociedade, nas maos de artistas tornou-se uma tela para sua autoexpressao.

As artistas Yayoi Kusama, Carolee Schneemann e Ana Mendieta foram
pioneiras nessa linguagem ao usar o corpo como meio de desafiar as normas de
género, explorando as questdes de identidade e sexualidade ao tempo que
abordavam suas experiéncias como mulheres e artistas.

As lutas feministas nas décadas de 1950 e 1960 voltavam-se para a igualdade
de género, direitos reprodutivos e contra a violéncia as mulheres.?® Desse modo a
body art passou a ser para as artistas mais do que uma linguagem, também uma forma
de resisténcia e protesto na reivindicacdo da autonomia sobre o préprio corpo.

A partir dos anos 1960, com a emergéncia dos direitos civis — as demandas
de libertacdo sexual e diversidade cultural — a performance serviu como um meio
expressivo para as artistas ativistas e situadas no feminino, para além do rotulo
feminista.

Nas décadas seguintes, a performance passou a se popularizar como

linguagem, tornando-se uma expressdo poeética como meio de desafiar as normas

39A |uta feminista nesse tempo ainda tinha localizado a voz de mulheres brancas. Assim, as lutas
contra o racismo, a homofobia e a opresséo de classe enquadravam-se nas frentes amplas das lutas
sociais.
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estéticas, culturais, sociais e politicas. A ideia do uso do proprio corpo como obra e

meio possibilitou a exploragéo de varios campos, amalgamando em uma s poética.

5.2 MARINA ABRAMOVIC — CORPO POLITICO E SUA POETICA

Na obra de Marina Abramovic encontramos 0s elementos que permitem o
didlogo entre o passado e 0 presente para ousar com o rompimento das sombras que
ainda nos cercam.

O principal elemento de defesa para esta argumentacdo € que Marina
Abramovic nos oferece uma obra em que o objeto, a artista e 0 corpo sdo um Unico
elemento performatico. Um espaco em que a diferenca entre criador e criatura, fato e
mito ndo tem relevancia para a contemplacdo proposta. Para além disso, Marina
Abramovic faz de suas performances um desafio ao corpo, a propria existéncia do seu
corpo, uma situacao limitrofe que pode culminar com a dilaceracdo e a mutilacdo de
seu corpo pelo publico (ordem social) — corpo este feminino, tal qual os corpos das
deusas. Assim, adentramos no universo poético de Abramovic.

O trabalho de Marina € um hibrido em varios aspectos. Em sua trajetoria
vemos as mudancas como resultado do seu desenvolvimento no trabalho artistico e
na persona da artista Marina Abramovic. Quando ainda estudante, da pintura ela salta
para o objeto tridimensional, deste ela parte para a performance, lugar pelo qual é
reconhecida.

Podemos dividir seu trabalho com performance em trés grandes periodos. O
primeiro envolve a performance solo — uma experimentacao e exploragao fisica dos
limites do corpo. Na segunda fase a performance acontece com seu parceiro
romantico e artistico, o artista aleméao Ulay. Esta segunda etapa desenvolve-se como
um processo de desenrolar da exploracdo do corpo, mas agora com um segundo e
terceiro elemento: ela em relagdo direta com o outro corpo, Ulay, e eles em relacdo a
entidade relacional, a relacdo em performance. A terceira fase tem o retorno de
Abramovic em performance solo novamente, mas agora a exploracdo do corpo se da
pelos limites fisicos por meio dos limites da mente. Esta fase inclui ainda a exploracéo
de outros meios e linguagens da prépria performance, como por exemplo o teatro, a

Opera e 0 uso de projecao de videos, que veremos mais adiante.



117

No desenrolar de sua carreira e obra e apés o término do trabalho em dupla
com Ulay, parceiro de performance por 12 anos, Marina comega a desenvolver suas
performances também em video, uma linguagem que, na percepcdo da prépria
Marina, cria uma demanda de mercado. A artista abraca essa linguagem como parte
e desenvolvimento de suas performances, ao tornar as imagens em movimento
também performance, e a performance ao vivo ndo mais uma constante, mas atos
esparsos de um grande evento. Nesse sentido, suas performances passam a ganhar
também um aspecto mais teatral e apontam novamente para novas possibilidades e
dire¢des, permitindo que ela avance e ultrapasse os limites anteriores de sua obra. A
exploragdo artistica segue o fluxo das imagens em movimento como filmes
performances, expandindo sua linguagem a performance teatral cinematografica e
desaguando nos mares literarios e na opera.

Veremos que o trabalho de Marina é um hibrido de linguagens, como também
das deusas. Sim, ela é a persona mais propriamente dita da encarnacao das deusas,
ela é a propria metamorfose das deidades femininas mitologicas e cinematograficas.
No trabalho de Abramovic é possivel percorrer um trajeto longo, diverso, rico e
enérgico que mantém ritmo produtivo, diversidade expressiva e ampla narrativa.

Proponho para esse percurso a analise de um conjunto especifico de
performances que representam uma diversificacdo de suas linguagens. Para tal,
proponho percorré-las também pelos livros: autobiografico (Pelas paredes) e
biografico (Quando Marina Abramovic morrer). Tais escolhas justificam-se por
compreender que as obras autobiografia e biografia — a producéo desta segunda teve
participacdo da prépria Marina —, fazem parte da poética da artista, e por entender que
a historia de vida e o contexto da artista tém importancia, acima de tudo, para ela e
para sua poética. Essa avaliacdo, antes de ser minha, € da propria Marina. Portanto,
desconsidera-la seria um desperdicio de material, ao se tratar de um sujeito situado
no feminino. Ademais, seria um desrespeito para com a artista. Considerando que a
autoficcdo combina elementos da escrita de si, a biografia e a ficcado, foi oportuno
trazer para o conjunto de material e analise também estes textos autobiogréaficos e
biograficos. Visto que, conforme Beatriz Resende, escritora e pesquisadora brasileira:

A autoficcdo € uma forma hibrida, um género que tem as caracteristicas da
autobiografia, da narrativa ficcional e da teoria literaria. E uma forma de

escrita que expde a complexidade do eu, mostrando-o como multiplo,
fragmentado e descentrado. A autoficcdo é um modo de produzir narrativas
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gque ndo se enquadram em categorias fixas e que problematizam os limites
entre realidade e ficgdo (RESENDE, 2013, p. 26).%°;

A autora entende a autoficcdo como um género literario que amalgama
elementos da autobiografia, da ficcdo e do literario, dando destaque para a
caracteristica da autoficcdo de expor as complexidades do eu, mostrando-0 como
multiplo, fragmentado e descentrado. A vista disso, é oportuno usar tais materiais
nesta analise, uma vez que se compreende que a autoficcdo € um meio de subverter
as ideias hegemobnicas, tendo em vista que ela desafia as categorias fixas e
problematiza os limites entre realidade e ficgéo.

Por fim, porque entendo que o material biografico é parte do trabalho artistico
e componente da propria personagem da artista, bem como documento de analise.
Ao final, trago a 6pera-performance, compreendendo ser a amalgama de um trabalho

espetaculoso, exaltante e de personificacdo que Marina Abramovic nos apresenta.

5.3 CONTEXTUALIZANDO AS ORIGENS DE ABRAMOVIC

Apresento agora a artista Marina Abramovic. Alguns detalhes que trago aqui
nao fariam parte de uma analise se estivesse tratando de outros artistas. A vida
pessoal e intima ndo € material essencial de analise do trabalho artistico. Porém, ao
tratar-se de Marina Abramovic esses detalhes sdo parte substancial de seu trabalho:
suas performances, sua persona, sua obra. Trata-se de materiais de estudo e
exploragbes poéticas. O trabalho de Marina é tdo autoral quanto inusitado e
autobiografico. Por isso proponho um mergulho nesse oceano profundo da vida da

artista Abramovic.

Morei com minha avé até os 6 anos e ela era o centro do meu mundo. Meus
pais eram comunistas, mas minha avé odiava comunistas. Ela era altamente

40Cf. RESENDE, 2013.
4lver Autoficcdo: entre o eu e o outro, publicado na Revista Brasileira de Literatura Comparada, v. 15,
n. 26, em 2013.
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espiritual — de manha ela acendia uma vela e orava. Houve uma sensacéao de
paz e tranquilidade que permaneceu comigo por muito tempo. Mas da minha
méae e do meu pai eu tenho tudo a ver com for¢ca de vontade e coragem e a
ideia de que sua vida ndo é importante, o que importa é a causa para a qual
sua vida existe, seu propdsito. Essa combinacdo de espiritualidade e
comunismo € o que me fez (Marina Abramovic — entrevista para Monica
Munuera — The Guardian).

Marina Abramovic € uma artista sérvia nascida em 30 de novembro de 1946,
tendo crescido em Belgrado na época da Republica Socialista da lugoslavia. Seu pai,
Vojin, e sua mae, Danica, lutaram contra a ocupacao das tropas nazistas ao lado do
marechal Josip Broz Tito (1892-1980). Eles se conheceram durante a Segunda Guerra
Mundial, quando iniciaram o relacionamento. Quando a guerra acabou, voltaram e se
casaram, tendo Marina nascido um ano depois. Seus pais haviam se tornado herois
de guerra e foram trabalhar em cargos no governo e em posicdes de poder. Esse fato
levou a familia Abramovic a ter alguns privilégios na antiga lugoslavia comunista.

Até os 6 anos Marina morou com sua avé materna, uma mulher vidva e muito
religiosa. Ela conta que seu pai, apesar de amoroso, era ausente e negligente,
enquanto sua mae, apesar de presente, era excessivamente controladora e abusiva.
Sua méae era diretora do Museu de Arte e da Revolugdo, supervisionava 0S
monumentos e adquiria as obras. Seu pai foi da guarda de elite do marechal Tito.

Marina nasceu e se criou na antiga lugoslavia comunista dos anos 1960,
governada por Tito, que refutou o regime stalinista e se desvinculou da Unido
Soviética. A Sérvia localiza-se na regido sudeste da Europa e fez parte da entédo
Peninsula Balcanica, nome histérico e geografico que abriga também a Albéania, a
Bosnia e Herzegovina, a Bulgéria, a Grécia, a Macedodnia do Norte e Montenegro.

Marina casou-se primeiramente com um colega de faculdade no intuito de
ganhar mais liberdade. No entanto, cada um continuou a morar com seus pais por
falta de autonomia financeira na época. Durante uma de suas viagens para apresentar
suas performances iniciais e fazer residéncias artisticas ela conheceu Ulay. Ele e ela
se encantaram mutuamente. Ambos faziam aniversario no mesmo dia, 30 de
novembro, e tinham trabalhos que permeiam a tematica do corpo com muita sincronia
poética. Esse fato levou-os a ver esse encontro quase como mistico. Assim, tornaram

seus trabalhos, até entédo solos, performances em dupla ao longo de 12 anos
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5.4 MARINA E O OBJETO DE ARTE

Para muita arte, vocé tem que entendé-la

intelectualmente — vocé tem que ler muitos textos, essa é a
chave para isso. Mas néo € assim com a minha arte. A minha é
puramente emocional: atinge vocé no estdbmago. Esse tipo de
arte pertence a todos; vocé nao precisa de nenhum
conhecimento anterior

(Marina Abramovic — entrevista para Monica Munuera —
The Guardian).

Figura 15, Figura 20. Frame do trabalho sobre Marina Abramovic

Qual o poder do objeto de arte? No caso de Marina Abramovic o objeto ndo é

a questdo, tampouco ela é objeto, ela é sujeito, a obra, o dispositivo, a plataforma de

sua prépria arte.
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O trabalho de Marina pode ser lido individualmente a cada performance, mas
também como uma pelicula de um filme longo, uma narrativa continua de uma jornada
poética. Eu diria que o trabalho poético de Marina Abramovic pode ser visto da
seguinte forma: a persona como performance, a personagem como performance,
performances como arquétipos.

O cerne de seu trabalho € seu préprio corpo, ele se desenvolve pelos limites
do corpo no investigar das suas especificidades: o corpo fisico, o corpo aberto, o corpo
sensivel, 0 corpo energético, o corpo emocional, o corpo mental e espiritual. O corpo
na dor e na exploracéo de suas limitagdes. O corpo em confronto com o corpo, 0 Corpo:
carne, energia, sensagao, emocao, pensamento, mente. O corpo como espelho, o
corpo como veiculo, 0 corpo como meio, 0 Corpo como mente.

A arte de Marina Abramovic baseia-se na curiosidade e na determinacdo em
explorar os limites do préprio corpo por meio da dor e do cansaco, fisico e mental, que
ao olhar do espectador séo téo intrigantes quanto desconfortantes: a execucao e a
exaustdo. Seu trabalho explora os limites do corpo e as possibilidades da mente, mas
eu diria que ndo apenas de seu corpo, mas também do corpo do espectador, afetado

e arrebatado.

5.5 MARINA E O UNIVERSO DA ARTE

Fui responsavel em colocar a arte da performance no
mainstream, [...] A arte performatica foi ridicularizada, néo era
considerada arte de forma alguma. Levou toda a minha vida, 50
anos da minha carreira, mas agora faz parte da vida do museu,
parte da cultura, parte das colecdes (Marina Abramovic —
entrevista para Monica Munuera — The Guardian)



122

Figura 16 — Foto de Marina no inicio da faculdade. Fotografia do livro Pelas paredes:
memoérias de Marina Abramovic

Pintando em meu ateli€, Belgrado, 1968

E interessante pensar que Marina iniciou sua carreira pela pintura e que no
inicio da faculdade pintava natureza morta, encomendas de familiares e conhecidos
da familia. Depois escolheu como tema de investigacdo poética fotos policiais de
acidentes graves de transito. O acesso era possivel pela influéncia de seus pais no
entdo governo da época na lugoslavia. Ela ia até os locais para tirar fotos e fazer
esbo¢os em busca de traduzir tanto a violéncia quanto o carater imediato da violéncia.
Esse interesse apontava de alguma maneira para o que viria a ser seu objeto de
estudo e obsessao poética: o corpo e sua fisicalidade:

Tornei-me fascinada por acidentes de transito; minha primeira grande
inspiracdo foi fazer quadros a partir deles. Eu colecionava fotografias de jornal
com desastres de automéveis e caminhfes. Também tirei proveito dos
contatos do meu pai na policia para ir a delegacia e perguntar se algum

acidente grave tinha acontecido. E ent&o passei a ir aos locais das batidas
para tirar fotografias e fazer esbogos. Mas tinha dificuldade em traduzir a
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violéncia e o carater imediato desses desastres para a tinta na tela
(ABRAMOVIC, 2016, p. 60).

Marina iniciou suas performances nos anos 1970. Sua inspiragao inicial teve
raizes tanto no dadaismo quanto na arte de Duchamp, que tinham como poética a
desmaterializagdo da arte. Foi na esteira da arte conceitual, na qual o processo é
considerado igual ou mais importante que a propria obra, que a performance se
ergueu, tornando essa ideia sua maxima. A materialidade € o corpo, sendo a obra de
arte o préprio corpo no ato, sendo que em performance, a obra desaparece a cada
segundo em que é executada.

Foram esses aspectos que inicialmente instigaram Marina a realizar as
performances, sob aspectos de um engajamento politico diante das circunstancias
politicas daquele tempo no seu pais.

Suas performances iniciais tinham muito de violéncia, de uma exploracao
fisica, aspectos que ela havia estudado por meio das imagens de acidentes, mas nao
conseguiria traduzir por meio da pintura. A performance apresentou-se como 0 meio
perfeito para explorar tais aspectos. Com o tempo, a explora¢éo do corpo e da dor por
meios violentos passou a estar presente, explorando seus limites por meio da
resisténcia fisico-mental. Mais adiante 0 mental pareceria ganhar mais a cena, ainda
gue o corpo, a dor e os limites fisicos ndo fossem deixados de lado. Essa descri¢édo
nao significa uma proposta de olhar sua realizagéo artistica como linear, apenas uma
descricdo da ambientacédo, pois todos os elementos que vao compondo sua trajetoria

se misturam no processo.

5.6 UMA ANALISE: MARINA E SUA(S) OBRA(S)

O percurso por blocos de obras consiste na reunido necessaria para
apresentar as questdes levantadas na pesquisa. Por meio de um conjunto de obras
reunidas vamos revisitar ideias do inicio da pesquisa. O sentido de fragmento, abjeto
e objeto que perpassa a deusa sera revisitado na obra de Marina. A escolha pela

artista se da na crenca de que o trajeto e a exploragdo estética de Marina transitam
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nas questdes trazidas no percurso da arte sobre a alegoria do feminino. Em
Abramovic, no entanto, essas questdes sao postas em xeque o tempo todo.

As obras Ritmo 10 — Jogo das Facas, Ritmo 0 — Artista-Objeto, Ritmo 2 —
Comprimidos, Ritmo 4 — Ventania e Ritmo 5 — Pentagrama de Fogo formam o primeiro
conjunto de pecas. Em todas, as obras se dao por meio de acdes radicais que vao da
tortura a exaustdo. Um segundo conjunto de obras selecionadas nesta pesquisa foi
composto pela 6pera As 7 Mortes de Maria Callas.

Com esse conjunto de obras buscamos fundamentar a premissa de que a
representacdo e o conflito sobre o corpo expostos por Abramovic dialogam com o
conflito e a mutilagdo da deusa ao longo dos séculos. Esse grupo de obras em especial
traz para a cena de forma potente a inquietante e incobmoda reflexdo sobre a
representacdo do corpo feminino na arte e, por consequéncia, na sociedade na qual
se insere. Antes tracamos um trajeto por aspectos do primeiro conjunto de obras,
destacando caracteristicas de interesse desta pesquisa.

Ritmo 10 — em uma agéo punitiva sobre o corpo Marina aviva o espectador
por meio do estimulo em seu préprio corpo, sendo objeto de interacdo e manipulacdo
pelo publico. Do mesmo modo, em Ritmo 2, Ritmo 4 e Ritmo 5 o espectador
novamente é ativado, mas agora com violéncia ainda mais explicita. Marina explora o
corpo por meio de efeitos externos e excessos até perder por completo o controle
fisico e funcional de seu corpo. Diante do excesso de ar, de fumaca e de substancias,
0 corpo nao responde aos comandos mentais, mostrando-nos tanto sobre o estado
humano do corpo quanto os limites do controle. Em Ritmo 0, Marina p&e o corpo como
objeto a disposicédo de seu publico. Esse corpo-obra, humano, vulneravel, & mercé
dos desejos e dos instintos do publico pde em xeque a humanidade, evidenciando 0s
paradoxos da civilidade.

O que pode esse corpo? A quem pertence o corpo? Que limites se da ao
corpo? Quem sobre o corpo transgride? Qual a dimensé&o do corpo? Qual a borda da
corporeidade?

Quando Marina, na experiéncia estética, pde o corpo sob desafio e o explora
no sentido de seus limites fisicos e mentais, ela esta propondo o esgarcamento das
bordas da corporeidade. Ao transgredir leis e normas sociais, coloca-nos diante dos
paradoxos da dimensdo humana, divina e animal — o corpo desnudo por ela ou por

seu publico, o corpo flagelado, mutilado, explorado pelas préprias méos ou por maos



125

e olhos alheios. Esse corpo € matéria, subjetividade ou identidade? O corpo da obra
de Marina ndo € nem matéria nem identidade, ele € um meio, pde-se como um
espelho, reflete e projeta, ele é subjetividades, no plural, pois ele invoca toda a
complexidade que envolve esse termo.

Esse corpo é um corpo feminino, dotado e carregado de significados, fadado
a convencdes e tradicionalmente destituido de poder. Como vimos, na sociedade, na
politica, na economia, na religido, na histéria e na arte foi um corpo frequentado pelo
universo masculino e por suas demandas. Um corpo muitas vezes violado e
constantemente negligenciado. Na obra de Marina esse trajeto é revisitado sob seus
olhos. Sob seu controle e/ou seu aval, o uso de seu corpo provoca, incomoda,

desconforta e escandaliza por trajetos antes percorridos.

V PRANCHA RITMO

Ritmo é uma palavra que vem do grego antigo "puBuog” (rhythmos) e significa
movimento regular ou pulsacéo. No sentido de raiz indo-europeia, significa movimento
rapido e agitado, de modo que o significado etimoldgico de ritmo esta ligado a um
movimento regular e pulsante. Assim € a peca Ritmo 10. A artista, num movimento
constante, leva a ponta da faca entre os dedos, desafiando o poder de atengcéo na
manutencdo do ritmo. Esse jogo € convencionalmente masculino e destrutivo —
propbe-se com a ponta da faca e entre os dedos abertos da méo sobre uma superficie
bater num ritmo rapido de forma que ndo se acerte os proprios dedos. A acdo arriscada
e a agressividade do jogo levam o publico espectador a experimentar
fenomenologicamente as sensacdes dessa experiéncia. O som da dor quando a faca
acertava era captado por um microfone, e depois, na segunda rodada, enquanto ela
busca seguir o mesmo ritmo, o som era emitido por ela do mesmo modo, mas agora
junto com o som da primeira roda registrado pelo aparelho gravador, ou seja,
reprisando as expressoes na primeira rodada da performance. Ao ser confrontado com
a dor, reprisada por gravadores, o publico é confrontado com as convengdes dos
géneros, ainda que ndo conscientemente, e com a fragilidade do corpo.

O publico parece ter ficado excitado com a cena, mesmo se mantendo em
siléncio. Excitado no sentido da expectativa daquele jogo, mas também poderia dizer

gue no sentido amplo da palavra. Ha um sujeito feminino pondo seu corpo em risco,
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mutilando-o, e sem qualquer propdsito ao final, diferente de quando se trata de um
jogo em que ha competidores e por vezes prémio. Ela esté ali sozinha e sem propésito
final, quer apenas manter-se no ritmo.

E interessante perceber que nas performances iniciais de Marina Abromovic,
além de explorar o corpo ao limite, como ela se utliza de temas por vezes
aparentemente banais enquanto expde o corpo, pondo-o em risco real. E o modo pelo
gual Marina transitava entre valores éticos e morais de seu publico, expondo o corpo
feminino a dor e a mutilacéo, e sem que este mesmo publico se desse conta ela estava
ali expondo a violéncia, permissividade dos que a assistiam através de seu proprio
corpo e do fazer sobre seu corpo.

Em Ritmo 4, Ritmo 5 e Ritmo 2, além da fragilidade esta presente também o
convite para confrontar a transitoriedade da vida. Nesta série, a artista teve a
experimentacdo do limite do corpo sob efeitos farmacos, vento e fogo. Marina pés o
corpo em exaustdo, a ponto de perder os sentidos fisicos e o controle de seu préprio
corpo, levando-o ao limite altimo. O publico assiste, e nas situacdes de alto risco, com
apenas poucas excecoes, tira-a do risco de morte iminente, como por exemplo em
Ritmo 5, quando seu corpo quase pegou fogo.

A criacdo de Ritmo 0 veio a partir de fortes criticas em Belgrado sobre a nudez
em sua performance em Ritmo 4. Em Ritmo 10, Ritmo 2, Ritmo 5 e Ritmo 4, ela explora
os limites do seu corpo, passando pela atencéo, pela concentracao, pela experiéncia
da dor e da exaustéo fisica e mental, levando aos limites e as bordas, que permitem
conhecer o dominio e o ndo dominio do proprio corpo. Em Ritmo 0, todas essas
guestbes estdo em jogo, mas com uma grande diferenca: agora ndo é Marina
Abramovic que esta em acao, pois ela deixa seu publico espectador a vontade para
executar o que bem entender. Ainda que seu corpo esteja em jogo como objeto, ao
por seu corpo disponivel e passional conscientemente, ela decidiu pela
vulnerabilidade para a performance. O risco e todo o desenrolar da performance de
Ritmo 0, que poderia ter terminado em morte, confrontam o publico com um mergulho
em suas crengas e hipocrisias. Segue a descricdo das performances pela propria
artista.

Marina planejou a peca de modo que no lugar de a plateia apenas assistir ela
participasse da performance como executora da a¢ado. Para isso ela criou um cenario

gue viabilizasse a participacdo da plateia. Marina pés-se imdvel ao lado de uma mesa
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onde estavam disponibilizados 72 objetos dos mais variados, entre eles: “Um martelo.
Um serrote. Uma pena. Um garfo. Um vidro de perfume. Um chapéu-coco. Um
machado. Uma rosa. Um sino. Umas tesouras. Umas agulhas. Uma caneta. Um pote
de mel. Um osso de cordeiro. Uma faca de trinchar. Um espelho. Um jornal. Um xale.
Uns alfinetes. Um batom. Um pote de acucar. Uma camera Polaroid, uma pistola com
uma bala ao lado” e outros objetos. Ao lado desses objetos havia uma placa dizendo
gue quem quisesse poderia usa-los nela como desejasse. Para isso ela também
liberava a pessoa de qualquer responsabilidade. Ao se pdr submissa as vontades do
publico ante os objetos, que podia usa-los para interagir com ela da maneira que
escolhesse, ela questiona os limites éticos do ser humano sobre o corpo do outro
guando este ndo pode — neste caso ndo vai — reagir. A obra questiona a relacéo de
poder e expde a violéncia que pode surgir quando o controle de um ser é entregue a
outro. Nesse sentido, a performance promove um duelo sobre poder e ética,
colocando em confronto o poder entre o publico e a artista e também entre a artista e
o0 publico. E interessante pensar como esse Ultimo poder é subestimado, uma vez que
0 corpo exposto € um corpo situado no feminino. Assim, Marina joga com o poder, o

controle e a vulnerabilidade do sujeito feminino.

Figura 17 — Foto da performance Ritmo 10 — fotografia do livro Pelas paredes: memdérias de
Marina Abramovic

Rhythm 10 (performance, uma hora), Museo d'Arte

Contemporanea, Villa Borghese, Roma, 1973
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Figura 18 — Texto complementar — Foto da performance Ritmo 10 — fotografia do livro Pelas
paredes: memdrias de Marina Abramovic

10. Marina Abramovié, Rhythm 2, 1974. Per-
formance, 7 hours (total). Galerija, Su-
vremene Umjetnosti, Zagreb.

Figura 19 — Fotografia da performance Ritmo 4. Fotografia do livro Pelas paredes: memériasde
Marina Abramovic

Rhythm 4 (performance, 45 minutos), Galleria

Diagramma, Mildao, 1974
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Figura 20 — Foto da performance Ritmo 5. Fotografia do livro Pelas paredes: memorias de Marina
Abramovic

Rhythm 5 (performance, uma hora e meia),

Centro Cultural Estudantil, Belgrado, 1974

Figura 21 texto complementar ritmo 5

gy Q;t i"*' '\.f' ""}
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——

Rhythm O (performance, seis horas), Studio
Morra, Napoles, 1974
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Figura 22 — Foto da performance Thomas Lips. Fotografia do livro Pelas paredes: memorias
de Marina Abramovic

Figura 23 — Foto da performance Thomas Lips. Fotografia do livro Pelas paredes: memérias
de Marina Abramovic
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Thomas Lips, fotografia em preto e branco, com painel de

texto em baixo-relevo, Galeria Krinzinger, Innsbruck, 1975
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Figura 24 Thomas lIps - foto retirada do livio Quando Marina Abramovic Morrer

Thomas Lips (performance, duas horas), Galeria

Krinzinger, Innsbruck, 1975

O corpo esgarcado traz uma dor lancinante a pele ferida, mas as sensagées
nao cessam neste corpo, elas transbordam pelo espaco da cena. A performance tem
0 poder de acessar o corpo dos que assistem pela mente, a afetacdo invade o
pensamento e reverbera nesses corpos. A afetacao atravessa as barreiras dos corpos,
pelo incomodo ou pela empatia a cena reverbera. A afetacéo nos corpos daqueles que

assistem ocorre por varias vias, mas quando ha desconforto, o ato de medir a dor, de
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guestionar a norma, e de especular os limites para o corpo performer € quase um
destino.

Mas nao é pelo flagelo que se liberta o corpo do pecado? Na esteira crista,
esse corpo danado, desnudo e pungente sem as vestes da graca nao poderia ter a
punicdo fisica e moral possiveis de leva-lo a humildade e a salvacdo? O corpo
sangrando, flagelado é a materialidade da obra. Esse sangue e essa carne que se
ferem num ritmo e num movimento explorando a maxima da dor ndo dialoga apenas
sobre o dominio do corpo, seu uso, mas também sobre o sagrado e sobre a pluralidade
subjetiva e dimensional que um corpo pode evocar.

O corpo na obra de Marina ndo € carne, € a materialidade que aqui esta sendo
punida. James Westcott, numa passagem do livro biografico de Abramovic,
argumenta: “Nao é o corpo do flagelo a ser punido, esse corpo esta apenas
encarregado da punicdo. Esse corpo é de sua propriedade absoluta, direito
conquistado apés por a prova e dominar o préprio corpo” (2012, p. 389-390).
Acrescento: esse direito conquistado n&do se da por meio da puni¢do, mas sim pela
exploracéo fisica, mental e emocional de uma construcdo narrativa, poética e da
experiéncia estética. Essa conquista é fruto de um mergulho que conduz a apropriacao
do corpo e de sua corporeidade, permitindo-se livre em tudo o que o cerca ou desagua

no corpo, a partir dele e sobre ele, na plenitude subjetivacdo de seu devir.

5.7. MARINA E SETE CHAVES

Em 2005, Abramovic encenou a obra insolentemente
intitulada de Seven easy pieces (Sete obras faceis), uma
maratona de sete noites de performances, cada uma com
duracao de sete horas — James Westcott

Sete foi 0 nUmero usado recorrentemente para pensar a quantidade de vezes,
de pecas, de horas e de dias nas obras de Marina tanto nas performances com Ulay

guanto nas suas performances solo.
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Ha muitos significados em torno do numero 7. O ciclo da semana é feito de
sete dias, sdo sete os chakras metafisicos, sdo sete sacramentos, sete virtudes
divinas e humanas. Sete simboliza concluséo ciclica e renovacédo. Cada fase da lua
apresenta sete dias de ciclo. Sdo sete as deusas greco-romanas: Atena-Minerva,
Afrodite-Vénus, Perséfone-Proserpina, Artemis-Diana, Deméter-Ceres, Hera-Juno e
Hestia-Vesta

Marina relata que a ideia embrionaria que deu origem a Sevem Easy Pieces
havia ficado no fundo de sua mente por anos, mas que surgiu primeiramente a partir
da experiéncia na “brutal mina de ouro a céu aberto de Serra Pelada: how to die.” O
conceito simples da obra era de justapor a morte de sete heroinas de éperas, tendo

todas estas heroinas sido interpretadas pela soprano Maria Callas, falecida em 1977.

Quando Marina viajou para Serra Pelada em 1989, ela sentiu a morte de perto,
0 ambiente indspito, abandonado, habitado em sua maioria por garimpeiros. Marina
conta que: “O Hotel dos Cachorros era imundo, e os unicos outros hospedes eram
velhas prostitutas. As ruas eram pura lama. E os garimpeiros andavam para la e para
ca em roupas esfarrapadas, cobertas de barro vermelho. Seus dentes tinham sido
substituidos por ouro”. Tudo la era pago com ouro “até mesmo tomates e bananas”. A
morte estava presente em todo lugar. As terras no garimpo formavam crateras
instaveis de barro molhado, e por isso desmoronamentos eram constantes, sendo a
morte um destino quase certo. Marina conta que diariamente pessoas morriam nesses
desmoronamentos. A partir dessa experiéncia ela teve a ideia de criar um video
intitulado How to die [como morrer]. Inicialmente a ideia era trabalhar com videos feitos
em Serra Pelada com os garimpeiros, mas essa era uma ideia impossivel de viabilizar,
e inclusive perigosa. O que ela conseguiu por intermédio de alguns garimpeiros com
guem havia feito amizade foram fotos tiradas por eles.

O espectro da morte habita as ideias de Marina continuamente, desde o
interesse por acidentes de carro, quando era ainda uma estudante. Ela
declaradamente se identifica com os temas da morte. Em um relato sobre assistir a
noticias de desastre na TV, ela faz uma analogia com a arte: “Quando se assiste a
uma O6pera, a uma peca teatral ou a um filme e se vé a heroina morrer, ha uma
identificacdo com esse tipo de morte estética, organizada. Vocé assiste, sente-se

tocado em termos emocionais e chora”.
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A presenca da morte na experiéncia de Serra Pelada levou-a a criar e a
transferir isso para a arte, dessa vez traduzindo para uma linguagem mais teatral.
Marina conta que a primeira ideia “era fazer uma justaposicdo em video de alguns
minutos de morte operistica e alguns minutos de mortes reais para reunir os dois tipos
numa cena”. Para ela, a experiéncia de morte em Serra Pelada era a mais real. Mas
somente anos depois, quase uma década, Marina de fato conseguiu comecar a
viabilizar esse trabalho. Em 2016, a soprano Maria Callas (1923-1977) ainda era uma
inspiragcéo presente e insubstituivel para Marina, que afirma: “Naquela altura eu tinha
lido todas as biografias dela e assistido ao seu trabalho extraordinario através de
filmes. Sentia uma tremenda identificagdo com ela. Como eu, ela era sagitariana.
Como eu, teve uma mae terrivel”’. Ela acrescenta ainda as semelhancas fisicas entre
elas e os desgostos no amor. A diferenca que Marina ressalta € que enquanto ela
sobreviveu e fez da dor sua energia de trabalho, Callas morreu de coracéo partido,
sendo o desgosto a causa de sua morte.

Maria Callas foi uma cantora greco-americana apreciada por seu longo
alcance vocal. Teve uma histéria de vida de superacao, o que a levou a alcancar o
sucesso. Ao lado do sucesso profissional, sua vida amorosa foi marcada por dor,
sofrimento e fracasso. Nos seus Ultimos anos de vida, apdés a morte de Aristételes
Onassis em 1975, o bilionario grego com quem teve um relacionamento conturbado,
ela escolheu viver reclusa em seu apartamento em Paris, onde morreu em 1977, com
53 anos, vitimada por um ataque cardiaco.

A inspiracdo da Opera apoia-se na expressao maxima dessa identificacéo e
nas semelhancas entre Maria e Marina — a peca é construtiva nessa justaposi¢ao entre
elas. Suas historias séo refletidas na metafora da maioria das Operas — no final, a
heroina morre de amor. A ideia amadureceu em parceria com Petter Sklavon, tendo
uma lista de mortes em Operas: em Carmen, o esfaqueamento; em Tosca, o salto para
a morte; em Otelo, o estrangulamento; em Norma, o fogo; em Aida, o sufocamento;
em Madame Butterfly, o haraquiri; e, por fim, em La Traviata, a tuberculose.

A admiracéo por Maria Callas, segundo ela, comecgou aos 14 anos, antes
mesmo da carreira artistica, quando assistiu a Callas na TV e ficou fascinada. A 6pera,
porém, so veio a se concretizar em 2020, quando Abramovic ja era reconhecida como

artista de performance consolidada, aos seus 74 anos.
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Para compreender a performance e a constru¢do da 6pera Sete mortes de
Callas é preciso antes conhecer alguns elementos das 6peras originais que compdem

a criacdo de Abramovic.

VI PRANCHA OPERISTICA

Figura 31 — Frame da 6pera aria Carmem

L4
ARIA: CARVﬂN BY BIZET, “L' AMOUR EST UNWOISEAU
REBELLE" OF CARMEN, SUNG BY IRENE ROBERTS

Carmen

A Opera fala de uma mulher livre, a cigana Carmen. Um dia ela esta na taberna
e se envolve em uma briga e acaba presa. Bela, envolvente e astuta que €, digna do
arquétipo de uma cigana e de uma mulher livre, seu poder de seducéo e persuasao
leva o policial a liberta-la. Em troca ela propde um encontro em outra taberna. O
policial aceita, apesar de ter uma jovem noiva a sua espera. O encontro ndo € bem-
sucedido, primeiro porque a jovem namorada do policial aparece a mando da mée
dele, forcando-o a deixar o encontro com a cigana para depois. Nesse meio tempo,
outro personagem masculino, o toureiro, que desempenha o papel de um homem
dominante, alfa, acaba ganhando a vez com Carmen. A narrativa desenrola-se até a
morte da protagonista, causada pelos ciimes, pela raiva e pelo ego ferido de Dom
José, o policial que acaba por matar Carmen. A Opera traz a maxima da literatura: a

mulher livre merece morrer.
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Figura 32 — Frame da 6pera 7, Death of Callas, de Marina Abramovic. Tosca

o
ARIA: ‘SCA BY GIACOMO PUCCINI, "VISSI'D"“ARTE"
OF FLORIA TOSCA, SUNG BY DIANA GOUGLINA

Tosca

Esta histéria de amor e morte se da por conta da beleza de Tosca. Ela é uma
atriz que se apaixona pelo pintor Mario. O chefe de policia, Bardo Scarpia, € um
grande vildo e apaixonado por Tosca. Um dia o Bardo consegue um motivo para
prender o pintor que goza da paixdo de Tosca. Esta, ao ir a delegacia para tentar solta-
lo, ouve seu amor ser torturado. Ao perguntar o que pode fazer para solta-lo, o chefe
de policia a chantageia. Diz que a Unica maneira seria ela dormir com ele. Tosca entra
em desespero e clama aos céus, pois sempre fez tudo certo e esta sendo castigada.
Tosca, muito catélica, ndo concebe a possibilidade de se deitar com outro homem.
Entéo, para ndo ter de sucumbir e salvar a vida de seu amor, mente dizendo ao chefe

gue aceita, mas na hora do encontro ela 0 mata com um punhal. Contudo, o Barao,
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muito ardiloso, j4 havia deixado armado um plano para matar Mario. Ao final, com

Mario morto, Tosca, sofrida de amor, se suicida jogando-se de um penhasco.

Desdémona, em Otelo

A Opera é Otelo. Ele € um homem negro, um mouro de origem isla africana. A
histéria envolve o casamento inter-racial e intercultural. O racismo aqui € apresentado
nao apenas pela cor, mas pela origem barbara de Otelo, que se casa com uma dama
da sociedade civilizada. Esse incbmodo casamento € o que vai desencadear a intriga
da historia. Otelo casa-se com Desdémona, uma bela mulher nobre com um vasto
namero de pretendentes. Um de seus pretendentes convence outro, também
interessado na dama, a criar uma mentira para Otelo sobre sua esposa. Otelo, por fim,
sucumbe a intriga — acredita na mentira e tira a vida da esposa sufocando-a com um

travesseiro.

Figura 33 — Frame da 6pera 7, Death of Callas, de Marina Abramovic. Violeta

y =

: ATA BY VERDI, "ADDIO DEL PASSATO"
OF VIOLETTA, SUNG BY MANE GALOYAN

Tosca, em La Traviata
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La Traviata, a transviada, € o nome da 6pera que conta a histéria de uma bem-
sucedida cortesa do século XIX. Violeta € uma jovem senhora de mais ou menos 30
anos que se apaixona por um cliente. Alfredo € um nobre rapaz de 19 anos que
também se apaixona perdidamente por Violeta. Os dois decidem viver esse amor.
Todavia, quando o pai do rapaz descobre essa unido ele procura Violeta pedindo que
ela se afaste do filho. Naquele tempo, um filho de uma nobre familia casar-se com
uma cortesa era um desastre para a familia, ainda mais quando a familia precisava
casar a filha mais nova. Eis que o pai de Alfredo oferece dinheiro em troca, mas Violeta
nao aceita. Apesar disso, e de sentir muita tristeza com o pedido, uma vez que o amor
dela é verdadeiro, diz que entende as circunstancias e que ira se afastar de Alfredo
por amor. Ela inventa uma desculpa para Alfredo. Ele, com o ego ferido, humilha-a.
Entdo, o pai conta a verdade ao filho e decide ajuda-lo a viver esse amor verdadeiro.

Porém, Violeta esta doente, com tuberculose e acaba morrendo.

Figura 34 — Frame da 6pera 7, Death of Callas, de Marina Abramovic. Aida

ARIA: LUCIA DI LAMMERMOORBY. DONIZETTI, "IL
DOLCE SUONO", SUNG BY ADELA ZAHARIA

Aida

Esta é a historia de amor de um comandante do exército egipcio, Radamés,

pela escrava Aida. Esta tem uma rival, Amnéris, filha do rei do Egito e senhora de

Aida, que também é apaixonada pelo comandante Radamés. Uma acusacédo de
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traicdo leva Radamés a ser condenado a morte, sendo a execucdo cabivel ser
enterrado vivo. Aida, ao saber da condenac¢éo de seu amado, decide encontra-lo no

tumulo para morrer junto dele.

Figura 35 — Frame da 6pera 7, Death of Callas, de Marina Abramovic. Madame Butterfly

Madame Butterfly

E uma Opera ambientada em Nagasaki e conta a histéria de uma jovem
japonesa que se casa com um oficial da marinha americana. Eles tém um filho. A
histéria se da no contexto do isolamento do Japao do resto do mundo no século XIX
e para onde o presidente americano envia uma tropa com o intuito de forjar lacos de
amizade com Sua Majestade Imperial. Com isso, nas décadas seguintes os oficiais da
marinha americana visitavam o0 Japao e se casavam com jovens japonesas, mas
conscientes da transitoriedade dessa unido. O marido de Butterfly parte de volta a
América sob a promessa de que voltaria. Ele enfim retorna, mas com sua esposa
americana e com o intuito de reformar a casa que havia comprado quando se casou
com a japonesa e para pegar seu filho. Butterfly mata seu filho e em seguida comete

hara-kiri, um suicidio ritual japonés.
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A esséncia da midia visual € o tempo [...] as imagens

vivem dentro de nés [...] n0s somos data bases viventes de
imagens — colecionadores de imagens —, e ja que as imagens
estdo dentro de nos, elas ndo cessam de se transformar e
crescer. Bill Viola

Na aria da morte de Carmen primeiro estdo Marina e Willian Dafoe,*? ator que
contracena com ela, no meio da cena. A fumaca que aparece no primeiro ato
impossibilita distinguir personagens e agdes. Num segundo momento, a cena em
close, aparece o rosto de Marina grande e de frente na tela. Dafoe encontra-se a sua
frente e de costas para o publico. Na sequéncia, ambos aparecem de corpo inteiro.
Marina esta vestida de vermelho com uma roupa estilo toureiro. Dafoe, todo de preto,
enrosca sobre o corpo de Marina uma corda, como se enlagasse um touro na arena.
Na cena vao se intercalando o rosto e o olhar de cada um. De repente ela reage e
puxa a corda que a enlaga em sua direcado. Dafoe aproxima-se forcado por este ato,
sugere uma luta. Quando Dafoe esta perto, Marina saca uma faca em sua direcao,
ocorrendo entdo uma luta corporal. Dafoe por fim consegue retirar a faca da mao de
Marina e a mata.

Na aria da morte de Tosca a primeira cena € Marina vestida de branco
carregando um corpo morto. O frame lembra a cena de Pieta. Marina com um corpo
no colo, que parece de Dafoe, olha em direcéo ao alto da torre de um prédio. Depois
ja esta em cima do prédio, sozinha. Ela se joga do prédio e a cena ocorre num tempo
lento. E com o corpo caindo, parece dancar, até que ele cai sobre um carro
estilhacando os vidros.

Na éaria da morte de Desdémona, Marina esta sentada sozinha em uma
cadeira de madeira escura, de encosto alto e talhado, vestida de branco e de batom
vermelho. Em sequéncia, Dafoe entra segurando suas cobras, anda em direcédo a
Marina e pde as cobras sobre sua cabeca e pescoco. A cena se desenrola com as

cobras se enroscando, borrando o batom vermelho, como se a sufocassem. Dafoe

42\illem Dafoe é um ator americano.
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estd ao lado enquanto Marina se sufoca com as cobras, ele apenas a olha, até que
Marina morre.

Na aria da morte de Norma, Marina e Dafoe caminham em direcdo a uma
fogueira rumo & morte. Na primeira metade Marina veste calga preta e blusa branca e
um cachecol preto, e Dafoe, um vestido dourado brilhante acetinado. Caminham para
a morte final, uma morte triunfante, sdo ambas que caminham até a morte, e ndo a
morte que vem até elas. Elas, pois Dafoe neste ato representa a figura feminina.

Na aria de Madame Butterfly, Marina aparece num cenario ermo e inéspito,
como se fosse uma area devastada, com uma roupa de protecdo — um macacao
amarelo. Ela caminha por esse lugar de maos dadas com uma crianga enquanto
segura a bandeira dos Estados Unidos da América. Até que ela para e abraca seu
filho e Ihe entrega a bandeira. Na sequéncia, Dafoe, vestindo-se da mesma forma,
anda em direcdo aos dois, e Marina entdo comeca a retirar toda a protecdo: primeiro
as luvas, depois a cabeca e depois abre o0 macacéo e deixa 0s seios a mostra, em
seguida cai no chao morta. Dafoe olha para ela caida no chdo com um olhar descrente

e abraca seu filho.

Somente os seres que percebem o tempo relembram, e

com a mesma faculdade com a qual percebem o tempo, isto €,
com a imaginacao. A memoria ndo é, de fato, possivel sem uma
imagem (phantasma), que € uma afeccéo, um pathos da
sensacao ou do pensamento — Agamben

Entre as sete heroinas apresentadas na Opera-performance, Maria e Marina
se sobrepdem. A dimensao das personagens se esgarca, Marina é Maria, e a0 mesmo
tempo ela mesma. Essa fuséo entre elas expande-se numa dimensao coletiva — todas
as mulheres e heroinas convocadas na obra se misturam e se metamorfoseiam.

Marina esta no palco deitada e imovel sobre uma cama de cabeceira alta. Ndo
se sabe se ela estd num sono profundo e sonhando ou morta. Ao fundo do palco, na
diagonal da cama de Marina, ha uma projecdo de video. As cantoras estao no palco,
acima da orquestra, e os videos em grande escala ddo ao espetaculo um tom

cinematografico.
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A Gpera é cantada por sete sopranos mulheres em sete arias, uma para cada
morte. Para cada aria, um video, curtas-metragens com Abramovic encenando a
morte de uma heroina. A seu lado em cena, o ator americano Willem Dafoe, que
representa em quase todas as passagens o vildo ou o assassino.

Marina convoca elementos que sdo caros na trajetéria prépria artistica:
nuvem, faca, cobras, fogo, fumaca. Ela retrata as obras e as mortes por um universo
fantastico cinematografico. Marina protagoniza as cenas nas quais ela faz referéncia
as obras interpretadas por Maria Callas. Mas a alusédo direta ao sofrimento e & morte
por amor estad presente em todas as arias. O movimento torna dificil e quase
impossivel distinguir as identidades femininas: Maria, Marina e as heroinas.

O tempo da Opera-performance é menor do que o observado em uma Opera
comum, e todos os seus demais elementos interrompem a possibilidade de a obra
tornar-se uma Opera convencional. Consequentemente, é possivel ver para além
desse aspecto a capacidade que Marina tem de manipular o tempo. Nos videos ela
traz cenas lentas, e por vezes em camera lenta, sempre numa proposta de romper a
velocidade acelerada de nosso tempo.

Em sintese, As sete mortes de Maria Callas sdo também as setes mortes e 0
renascimento de Maria e de Marina. A morte € explorada nas pecas das 6peras que
Maria Callas interpretou, mas agora ha também a possibilidade de vida quando Marina
mescla as dperas e renasce para morrer na sequéncia. Ela evoca tanto a natureza da
mortalidade quanto o impacto que a morte traz. Marina confronta a ideia que as 6peras
trazem de como nosso destino pode ser alterado por outro e mostra o potencial
feminino de enfrentamento

Ela, de modo imponente, explora a oportunidade de morrer de diferentes
maneiras e realga os temas comuns da morte do ser feminino, seja no mundo real,
seja no mundo mitologico. E possivel ver na Opera-performance ndo apenas o
mesclar-se entre Marina e Maria, ambas e as personagens, mas também a mescla da
personificacdo dos personagens. Quando Marina se veste de toureiro ou Dafoe da
personagem feminina, ela propde borrar as bordas entre eles.

Marina Abramovic subverte as normas heteronormativas e patriarcais em
Seven deaths of Maria Callas ao reinventar as mortes das sete personagens femininas
das 6peras que Maria Callas interpretou. Consequentemente, ela também ressignifica

Callas ao interpretar essas personagens.
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Ao escolher essas figuras femininas, além de trazer Maria Callas por meio de
personagens ja vividos por ela e que sempre estiveram como vitimas de figuras
masculinas dominantes, e mesmo de uma sociedade opressora, Marina subverte os
papéis e os valores. Ao assumir tais papéis, Abramovic questiona as expectativas de
género que limitam a expressao feminina e reforcam o patriarcado.

Ao explorar a relacéo entre as personagens de Callas e seus amantes, que
na maioria das vezes sao figuras opressoras, ela os fragiliza, a medida que ela
representa, ela ressignifica. Abramovic inverte as relagdes de poder, dando a Callas
o controle e o poder em suas interagdes, bem como sobre suas mortes. Assim, a morte
aqui é uma forma de libertacéo e transcendéncia. Da mesma maneira, ela questiona
as ideias que limitam a experiéncia humana, e em vez de temer a morte ela a abraca
como transformagé&o e renovagao.

Por fim, esta € uma obra que se propfe espetaculosa. A encenacgao esta em
jogo, e Marina a protagoniza junto com outras mulheres, e 0 Unico homem é de fato
um ator que coadjuva em cena. Marina explora ndo a dor no corpo, ela finge, de algum
modo ironiza a morte e brinca com ela enquanto narra as mortes que rondam as
deusas e as mulheres comuns, sendo as causas dessas mortes: ciimes, traicao,
vingang¢a, morte de amor, tristeza, machismo, todas elencadas em As sete mortes de

Maria Callas.

5.8. MARINA E A SOBREVIVENCIA DA DEUSA

Ao desafiar os limites do corpo e da mente, Marina cria um desconforto para
seu publico, uma vez que coloca em xeque esse corpo feminino, mais publico que
privado. Por meio de um conjunto de acdes, de intervenc¢des sobre o préprio corpo,
no qual ela experiencia o limite da dor e da quase morte, a artista subverte o que é
considerado socialmente certo ou aceitdvel para o género ao qual pertence. Uma vez
gue seu fazer performéatico, que se utiliza do préprio corpo, recorre as intervencoes
corporais levando os sentidos ao limite extremo, ela quebra as barreiras do que é
apropriado e inapropriado para esse corpo feminino.

Com isso Marina mostra a autonomia sobre seu corpo e sobre o destino deste.
Ao contrario da deusa, que teve seu destino manipulado e manejado ao longo do

tempo, ela protagoniza e conduz a sua existéncia e a propria narrativa. Ela revisita
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violéncias sobre o corpo situado no feminino, que fora mutilado, apropriado, submetido
por outros sujeitos. Sua obra retira poder dos perpetradores da violéncia, colocando-
0S em outra perspectiva, ndo mais como autores da violéncia, mas como espectadores
assistindo a violéncia sobre o corpo situado no feminino.

Ao se apropriar de uma forca mental que suporta acdes sobre o préprio corpo,
ela ironiza o corpo humano e a ideia de sobrenatural. As agdes escolhidas sobre seu
corpo se utilizam da dor e por meio dela ocorre a intervencdo sobre o fisico,
subvertendo as convic¢des acerca do corpo humano e pondo em xeque os limites
entre o publico — convencgdes sociais que ditam as regras sobre 0 que pode e o0 que
nao pode sobre esse corpo —, e o0 privado — o corpo é dela, entdo ela pode leva-lo ao
limite. A medida que Marina constréi uma autoficcdo como parte de sua poética —
enfatizando ndo apenas as dindmicas familiares, mas suas op¢des de mulher ao
escolher o trabalho e sua arte no lugar de ser mée, ressaltando seu poder de seducao
— ela se situa como mulher e no género feminino, e isso ganha uma poténcia na sua
narrativa performatica.

O conjunto poético de Marina revisita e revisa o corpo feminino, os lugares
destinados a ele, os limites e as fun¢des desse corpo feminino e subverte. Situa seu
género nas narrativas e na estética de seu corpo, ao tempo que inverte as hormativas
protagonizando e dirigindo o enredo das narrativas desse corpo. O fazer da
metamorfose nas maos de Marina ganha outro direcionamento ao brincar com 0s
significados e os sentidos estabelecidos.

Marina se apropria das varias deusas, de seus epitetos e adjetivos, ndo para
atender as demandas patriarcais, mas as suas préprias. Nas maos de Marina, o poder
sobre essas narrativas ndo pertence a mais ninguém além dela mesma. A
sobrevivéncia da deusa ganha mais sentido na estética de Marina ndo como
reprodutora de canones, mas como revisionista. De modo que se ndo houvesse um
fantasma da deusa pairando sobre todas nés a prépria obra de Marina faria pouco
sentido. O conjunto poético de Abramovic intervém sobre o corpo que € politico,
colocando em xeque o olhar do outro sobre o corpo feminino e as convengdes que

recaem sobre esse corpo.
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CONCLUSAO

A investigacao histérica sobre a deusa proporcionou, no processo baseado no
material histérico ocidental eurocéntrico, um amplo caminho para investigacdes a
partir da deusa, sendo minha escolha o levantamento histérico sob o intuito de
executar um revisionismo com base na andlise para apontar um caminho de reparo
historico. Nesse trajeto foi possivel constatar que a crenca em deusas foi um fato
histérico consumado. Rituais as deusas eram praticados, e ao longo do tempo foram
reduzidos aos mitos. Isso ndo quer dizer que em algum momento houve um
matriarcado decorrente do culto a deusa, mas sim que houve um lugar divino
destinado a sua figura, mas ndo necessariamente a figura universal feminina. Este
ponto leva ao entendimento da propria mitologia greco-romana, que reflete néo
apenas a mentalidade patriarcal, mas também o lugar e o papel da figura feminina nas
sociedades antigas. Este fazer da mitologia que se da sob o efeito da “antropofagia —
ritualistica e cultural — e da metonimia — dos epitetos” e a partir dos residuos dessas
“abreviagdes das forgas divinas” é percebido ao longo da histéria da humanidade.

A persisténcia de Afrodite-Vénus até a Idade Moderna denuncia que tal
“conservacgao nao foi suficiente para preserva-las de prejuizos”, levando a identidades
borradas e a caracteristicas arquetipicas similares. Tal circunstancia nos leva a
conclusao de que as deusas séao fruto de um fazer fragmentado no tempo e na cultura,
ou seja, em diferentes tempos elas foram “selecionadas” para representar n&do a
deusa, mas um ideal social. Com efeito, o que nos restou foi a deusa metamorfoseada,
sobrevivente por residuos numes de tragos inclinados ao profano. Essas inclinacées
profanas ensejaram ser reflexos de escolhas daqueles que produziam conhecimento
e cultura por vias escritas e visuais.

Nas artes foi possivel identificar uma simulacdo de movimentos nas narrativas
visuais em busca de um arrebatamento por meio da obra, e ainda sugerir abertura de
modo que o espectador pudesse seguir a narrativa. Tal movimento artistico esta na
esteira warburguiana, o movimento estético da empatia, que permite as formas
empaticas sobreviverem. Neste gancho acrescento ainda que nao apenas as formas
sobrevivem, mas as fantasias acerca das formas, sendo por meio das deusas um
convite a fantasia e a propria invocacédo do mito da sexualidade, concebendo assim

por meio delas a alegoria do ideal feminino.
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Conseguimos até aqui olhar, refletir e argumentar o fazer da alegorizacéo por
meio da deusa, e por meio das obras de Marina Abramovic apontar as possibilidades
nos discursos poéticos de se utilizar a ferramenta que serve a opressao e pode servir
a libertacdo. E possivel ainda ver que o texto, conforme se propds, pode servir a um
campo mais amplo, interdisciplinar, ndo se resumindo nem se limitando a falar apenas
com o publico académico. Ainda que alguns pontos possam se deparar com questfes
tedricas, acredito que, de modo geral, havera contribuicdo no conhecimento para
pensar as imagens e também olhar de outra forma as obras de Marina Abramovic. O
texto contribui para entender como a representacéo da deusa € uma figura idealizada,
e ainda induz a pensar as imagens que incidem sobre os aspectos e os elementos da
deusa e analisar se a narrativa licencia, repreende, se prejudica ou ndo na instancia
da condicao feminina.

Os primeiros limites sdo os proprios recortes que a pesquisa exige por conta
da tematica e da proposta de um revisionismo. O caminho exige confrontar o que
temos em vasta expanséo nas prateleiras das bibliotecas. Ademais, exige daquele
gue se propde a pesquisar nesta seara questionar o lugar comum e universal que de
algum modo habita nossa cultura. Ha o limite do préprio recorte ocidental, temporal e
material, uma vez que demanda desse tipo de trabalho tanto andlise como
investigagbes e (re)escrita. Por fim, entendemos que o resgate integral das
propriedades e dos corpos da(s) deusa(s) e das figuras sobreviventes no universo de
figuras marginalizadas — como € o caso da instancia feminina na historia ou na arte —
depende do resgate de outras narrativas, culturais e temporais, sob o propdsito de um
revisionismo e também de levar a um maior protagonismo.

Tais limitacOes tornam-se ensejo para novas pesquisas. As portas abertas e
nao adentradas profundamente, assim como uma investigacdo norteada por um
aspecto de investigacdo da sobrevivéncia da deusa por meio das andlises teérica e
histérica, em conjunto com as narrativas visuais, exploram este universo elementar,
confrontando as culturas do Ocidente e do Oriente e contribuindo para futuros
desdobramentos de pesquisa. Em suma, a porta que propositalmente deixei aberta
com o objetivo de ndo perder o norte proposto, e também pela compreensdo da
extensao e da exigéncia de uma nova pesquisa para o aprofundamento das nuances

lascivas e eroticas que atravessaram seculos até a contemporaneidade. Isso fica aqui
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registrado, posto que a investigacao parece nao conhecer limites diante do proposito

de compreenséo do papel do corpo feminino, seu passado e seu futuro.



149

REFERENCIAS

ABRAMOVIC, Marina. Pelas paredes: memoérias de Marina Abramovic. José Olympio,
2017.

ABRAMOVIC, Marina (with James Kaplan). Walk Through Walls. A memoir:

becoming Marina Abramovic. New York: Crown Archetype, 2016.

AGAMBEN, Giorgio. Ninfas. Tradugédo de Antonio Gimeno Cuspinera. Valencia: Pre-
Textos, 2010.

ALCOCK, Susan E. Graecia capta: the landscapes of Roman Greece. Cambridge:
Cambridge University Press, 1993.

ALEXANDER J. C.; GIESEN, B.; MAST E. L. J. Performance Art. Social performance:
symbolic action, cultural pragmatics and ritual. Cambridge: Cambridge University

Press, 2006. p. 315-324.

AMATO, R. S. S. Amores e outras imagens de Filostrato. Sdo Paulo: Fundagéao
Bienal, 2012.

ANDERSON, Laurie. Marina Abramovié. Bomb Summer, p. 25-31, 2003.

ANELLI, Marco. Portraits in the presence of Marina Abramovié. New York: Damiani
Publisher, 2012.

BATAILLE, Georges. O erotismo. Tradugdo de Antonio Carlos Viana. Porto Alegre:
LP&M, 1987.

BAYER, Raymond. Histéria da estética. Tradugcao de José Saramago. Lisboa:

Editorial Estampa (Colecgéo Teoria da Arte), 1978.



150

BENJAMIN, Walter et al. Origem do drama barroco alemao. Traducédo de Sérgio

Paulo Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 1984.

BIESENBACH, Klaus. Marina Abramovié: the artist is present. New York: Museum of
Modern Art, 2010.

BURCKHARDT, Jacob. A cultura do Renascimento na Italia: um ensaio. Companhia
das Letras, 2009.

BURCKHARDT, Jacob. The civilisation of the Renaissance in Italy. DigiCat, 2022.

CARTLEDGE, Paul. Grécia Antiga. Sdo Paulo: Ediouro, 2009 (Colecao Histéria

llustrada).

CAUQUELIN, Anne. Arte contemporanea: uma introdugcdo. Traducdo de Rejane

Janowitzer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.

CELANT, Germano. Marina Abramovié: public body. Milano: Charta, 2001.
CHASTEL, André. Arte e humanismo em Florenca na época de Lourenco, o
Magnifico: estudos sobre o Renascimento e o humanismo platénico. Tradug&o de

Dorothée de Bruchard. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

CORBIN, Alain et al. Historia do corpo: da renascenca as luzes. Historia do corpo:

da renascenca as luzes, 2008. p. 663-663.

CURCULIO, Ato 4, Cena 1, Plauto. Curculio, ou O gorgulho, € uma comédia latina

da autoria de Titus Maccius Plautus.

DANERI, Annaela et al. (Eds.). Marina Abramovié. Milano: Charta, 2002.



151

DANTO, Arthur. Perigo e perturbagao: a arte de Marina Abramovic. Back to simplicity

— Marina Abramovic. Sdo Paulo: Luciana Brito Galeria, 2010. p. 46-61.

D'ANGELO, Biagio. Nova corpora, mutatas formas: Leminski a sombra de Ovidio.
Papéis (UFMS), v. 14, p. 25-36, 2010.

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34,
1998.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Ouvir Vénus. Paris: Gallimard, 2005.
DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas:¢,como llevar el mundo a cuestas?. Texto de
apresentacao de Georges Didi-Huberman da exposi¢cao homdénima em cartaz no

Museu Reina Sofia, em Madrid, margo de 2011.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem. Tradugdo de Paulo Neves. Sao
Paulo: Editora 34, 2014.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das
imagens. Tradugdo de Marcia Arbex e Vera Casa Nova. Belo Horizonte: Editora

UFMG, 2015a.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Ninfa fluida: essai sur le drapé-désir. Paris: Gallimard,
2015b.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas ou gaia ciéncia inquieta: o olho da histéria. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2018.

DUBY, Georges. ldade Média, idade dos homens. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1989.

DURANT, Will. Historia da civilizagao a Renascenca. Sao Paulo: Record, 1957.



152

EBENSTEIN, Joanna. The anatomical Venus: with 366 illustrations, 324 in Colour.
Thames & Hudson, 2016.

ECO, Umberto. A historia da beleza. Rio de Janeiro: Record, 2004.

ECO, Umberto. A histéria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 261.

EVELYN-WHITE, Hugh G. et al. Works and days: theogony and the shield of

Heracles. Courier Corporation, 2006.

FARIA, Giuliana Ragusa de; CORREA, Paula da Cunha. Fragmentos de uma deusa:

representacao de Afrodite na lirica de Safo. 2003.

FISHER, Jennifer. Interperformance: the live tableaux of Suzanne Lacy, Janine Antoni
and Marina Abramovic. Art Journal, 56), p. 28-33, 1997.

FOUCAULT, Michel. Historia da sexualidade |: a vontade de saber. Graal, 1988.

FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988.

GARCIA, Gerlandia Gouveia. Representagdes femininas nos fabliaux medievais.

Universidade Federal de Campina Grande, 2013.

GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sao Paulo: Perspectiva, 2013.

GOLDBERG, RoselLee. Performance art.: from futurism to the present. London:
Thames & Hudson, 2001.

GOLDBERG, RoselLee. Performance now: live art for the 21st Century. New York:
Thames & Hudson, 2018.



153

GOMBRICH, Ernst Hans. A histéria da arte. Tradugdo de Alvaro Cabral. Rio de
Janeiro: LTC, 2008.

GREEN, Charles Doppelgangers and the third force: the artistic collaborations of
Gilbert & George and Marina Abramovi¢/Ulay. Art Journal, 59, 2, p. 36-45.

GRUZINSKI, Serge. 1480-1520: a passagem do século. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1999.

GUARINELLO, Norberto Luiz. Ordem, integracao e fronteiras no Império Romano: um
ensaio. Mare Nostrum, v. 1, p. 113-127, 2010.

GUERREIRO, Antonio. Aby Warburg e os arquivos da memoria. Lisboa:
Universidade de Lisboa, 2003.

HAGIWARA, Shogo. Art hurts: blood and pain are Abramovi¢'s Media. The Daily
Yomiuri, 1, p. 18, April, 2004.

HEATHFIELD, Adrian (Ed.). Live: art and performance. London: Tate Publishing,
2004.

HESIODO. Teogonia: a origem dos deuses. Tradugdo de J. A. A. Torrano. Sdo Paulo:

luminuras, 1995.

HUNT, Lynn (Org.). A Invencao da pornografia. Sdo Paulo: Hedra, 1999.

ILES, Chrissie. Marina Abramovic: objects, performance, video and sound. Oxford:
Museum of Modern Art, 1995.

JUNG, Carl G. et al. O homem e seus simbolos. Harper Collins Brasil, 2016.



154

JULIANI, Talita Janine. Sobre as mulheres famosas (1361-1362) de Boccaccio.
Traducao parcial. Estudo introdutério e notas. Dissertagao de mestrado apresentada
ao Instituto de Estudos da Linguagem, da Universidade Estadual de Campinas, para

obtencéo do titulo de Mestre em Linguistica. Campinas, 2011.

KAPLAN, Janet. Deeper and deeper: interview with Marina Abramovic. Art Journal,
58, 2, p. 6-19, 1999.

KAPROW Allan. Essays on the blurring of art and life. Berkeley. University of
California Press, 1993.

KOSMIDOU, Zoe. A conversation with Marina Abramovi¢. Sculpture, p. 27-31, nov.
2001.

KUPPER, Petra. The scar of visibility, medical performances and contemporary art.

Minneapolis: University of Minnesota Press, 2007.

LEVINSON, Jerrold (Ed.). Aesthetics and ethics, essays at the intersection. New
York: Cambridge University Press, 1998.

LE GOFF, Jacques; TRUONG, Nicolas. Uma historia do corpo na ldade Média. Rio
de Janeiro: Record, 2006.

LODERMEYER, Peter; DE JONGH, Karlyn; GOLD, Sarah. Personal structures: time,
space, existence. Koln: DuMont Verlag, 2009. p. 152-160.

LUBBOCK, Tom. Visual arts: caught in the act; it's video but not as we know it. The
Independent, 2, Sept. 2003.

MATTIOLLI, Isadora. O corpo é a camuflagem: construcéo ficcional de si na producao
artistica de mulheres nos anos 1970. Revista Philia | Filosofia, Literatura & Arte,
Porto Alegre, v. 2, n. 2, p. 216-243, nov. 2020.



155

MCEVILLEY, Thomas. Performing the present tense. Artin America, p. 114-117, April
2003.

MICHAUD, Philippe-Alain; Aby Warburg: aimagem em movimento. Tradug¢ao de Vera

Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

MIGLIETTI, Francesca Alfano. Extreme bodies, the use and abuse of the body in

art. Traducdo de Antony Shugaar. Milano: Skira Editore, 2003.

NAGAI, Asami. Art in harmony with nature. The Daily Yomiuri, 24, July, 2003.

NASCENTES, Antenor. Dicionéario etimoldgico resumido. Instituto Nacional do

Livro, Ministério da Educacéo e Cultura, 1966.

NOVAKOV, Anna. Point of access: Marina Abramovié¢'s 1975 Performance Role
Exchange. Woman's Art Journal, p. 31-35, Fall 2003/Winter 2004.

O’BRIEN, Sophie. Marina Abramovié 512 Hours. London: Koenig Books, 2014.

O’DELL, Kathy. Contract with the skin: masochism, performance art and the 1970’s.

Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998.

PELLIZER, Ezio. Dicionério etimolégico da mitologia grega. Trieste: Hirema, 2013.

PERROT, Michelle. Minha historia das mulheres. Contexto, 2007.

PETRARCA, Francesco. Lettera ai posteri. L’Autobiografia. In: PETRARCA, F.

L’Autobiografia, il secreto e dell’ignoranza sua e d’altri. A cura di Angelo Solerti.

Firenze: Sansoni, 1904. p. 9.



156

PHELAN, Peggy; RECKITT, Helena. Art and feminism. London: Phaidon Press,
2012.

PHIPPS, Jennifer. Marina Abramovic¢/Ulay/Ulay/Marina Abramovié. Art & Text, n. 3,
1981.

PLINY. Natural History (1-37). Traducdo de H. Rackham; W. H. S. Jones; D. E.
Eichholz. Cambridge, Massachusetts. London: Harvard University Press, 1991.

PLINY. The natural history. Pliny the Elder. John Bostock, M. D.; F. R. S. H. T. Riley,
Esq., B. A. London. Taylor and Francis, Red Lion Court, Fleet Street. 1855. Primeira
edicdo em portugués pela Antonio Fontoura, 2018. o Velho, Plinio (2018-08-
17T22:58:59). Histéria natural: Livro I. Dedicatoria Livro Il. O mundo e seus

elementos. Edic&o do Kindle.

SAFO. Fragmentos completos. Traducao de Guilherme Gontijo Flores, 2017. 1. ed.

SAVIOTTI, Gino. Pequena historia da estética. Coimbra: Editora Limitada, 1945.

SCOTT, Joan Wallach. Género: uma categoria util de analise historica. Educacao &
Realidade, Porto Alegre, v. 20, n. 2, p. 71-99, jul./dez. 1995.

SMALEC, Theresa. Not what it seems: the politics of re-performing Vito Acconci's
Seedbed. PMC: Postmodern Culture, 17, 1, 2006, and Writing art, Art Monthly, p.
13-17, 1999.

TORRANO, J. A. A. Teogonia: a origem dos deuses — Hesiodo. Sao Paulo:

[luminuras, 2007.

TUCHERMAN, leda. Breve histéria do corpo e dos seus monstros. Lisboa: Nova

Vega-Passagens, 2004.



157

VEYNE. Paul. Os gregos acreditavam em seus mitos? Ensaio sobre a imaginacao

constituinte. Tradug¢ao de Mariana Echalar. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2014.

WEINTRAUB, Linda. Self-transcendence: Marina Abramovic. Art on the Edge and
Over: Searching for Art’s Meaning in Contemporary Society 1970-1990s. Litchfield, CT:
Art Insights, Inc., p. 59-64.

WESTCOTT, James. Quando Marina Abramovic morrer: uma biografia. Sdo Paulo:
Sesc Edigées, 2015.

WOOLGER, Jennifer B.; WOOLGER, Roger J. A deusa interior: um guia sobre 0s

eternos mitos femininos que moldam nossas vidas. 2000.

VEYNE, Paul (Org.). Hist6ria da vida privada, v. 1. Do Império Romano ao ano mil.

Sao Paulo: Companhias das Letras, 1989.

Documentario:
Marina Abramovic: the artist is present. Direcdo: Matthew Akers. Produgao: Jeff
Dupre, Maro Chermayeff. 2012, DVD (106 min).



158

ANEXO |




159

Vénus de Laussel — estatueta talhada num bloco de pedra calcaria. Pertence ao
periodo paleolitico, encontrada em 1909 por Lalanne no sitio arqueoldgico de Laussel,

na localidade de Marquay, na Dordonha francesa. Medidas: 46 cm de altura

Vénus de Dolni — estatueta de terracota, pertence ao periodo paleolitico. Encontrada

um pouco antes de 1924, data do inicio das escavacdes sistematicas no sitio
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arqueoldgico de Dolni Véstonice, situado na aldeia homénima, ao sul de Brno, na
Republica Tcheca. Medidas: 111 mm de altura e 43 mm de largura

Vénus de Lespugue — estatueta esculpida em marfim. Pertence ao periodo paleolitico,
descoberta em 1922 na “Caverna das Cortinas”, em Lespugue, uma localidade do

distrito de Saint-Gaudens, na Alta Garona (Franca). Medidas: 147 mm de altura, 60
mm de largura e 36 mm de grossura
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Vénus Kostenki — estatueta esculpida em marfim de mamute. Pertence ao periodo
paleolitico superior, encontrada em 1967 no complexo arqueoldgico Kostyonki-

Borshchyovo, na Russia
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Vénus Willendorf — estatueta esculpida em calcério e colorido com ocre vermelho.
Pertence ao periodo paleolitico, encontrada em 1908 no sitio arqueoldgico situado

perto de Willendorf, na Austria. Medidas: 11,1 cm (4 3/8 polegadas) de altura
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Vénus Anatdmica de Clemente Susini, entre 1780 e 1782. Imagem do Morbid Anatomy
Museum de Joanna Ebenstein
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Capa do livro The morbid anatomy anthology. Joanna Ebenstein and Colin

Dickey. Published by Morbid Anatomy Press
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Vénus Anatbmica — 0 modelo anatémico de cera “Venerina” ou “Pequena Vénus” de
Clemente Susini, 1782. Foto de Joanna Ebenstein. Cortesia do Palazzo Poggi,

Bolonha, Italia, 2010. Foto de Joanna Ebenstein
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Vénus Anatdémica — produzida por oficina em La Specola entre 1784 1788, dentro da
caixa original feita em jacaranda e vidro veneziano no Josephinum, Colecdes e

Histéria da Medicina, MedUni Viena, Austria. Foto de Joanna Ebenstein. The
Anatomical Venus. Joanna Ebenstein
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Foto de ilustracédo da capa. The Anatomical Venus: Wax, God, Death &The Ecstatic.
Joanna Ebenstein. Published by D. A. P. https://laluzdejesus.com/morbid-anatomy-

weekend/
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Foto de Joanna Ebenstein. The Anatomical Venus. Joanna Ebenstein.
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A Bela Adormecida, uma réplica de um modelo de cera do médico suico e mestre
escultor de cera Philippe Curtius. Arquivos Madame Tussauds, Londres. Foto de
Joanna Ebenstein
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The_Nightmare — O pesadelo
Johann Heinrich Fissli — 1781

Detroit Institute of Arts, Detroit
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A maja nua

Francisco de Goya, 1790/1800

Madrid
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Vénus Adormecida

Giorgione e Ticino, 1507-1510

Pinacoteca dos Mestres Antigos, Dresden
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Beata Ludovica Albertoni

Gian Lorenzo Bernini

Igreja de San Francesco a Ripa, Roma
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A banhista, de Valpingon

1808 — Jean Auguste Dominique Ingres
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Ophélia

John Everett Millais — 1851-1852

Tate Britain
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Odalisque with Slave

Jean-Auguste-Dominique Ingres,1839

Harvard Art Museums/Fogg Museum, Cambridge, Massachusetts
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Meynell Rheam (1859-1920) — Bela Adormecida
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Detalhe da escultura O éxtase de Santa Teresa
Gian Lorenzo Bernini
Escultura em marmore

Igreja de Santa Maria della Vittoria, Roma
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Afresco Casa de Vénus, Pompeia
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O nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli
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Rhythm 10 (performance, uma hora), Museo d'Arte

Contemporanea, Villa Borghese, Roma, 1973

performance Ritmo 10 — fotografia do livro Pelas paredes: memérias de Marina Abramovic

Rhythm 10 [Ritmo 10] era baseada num jogo de bar, comum entre
camponeses russos e iugoslavos. Vocé afasta bastante os dedos num balcao ou numa
mesa de madeira e crava muito rapidamente uma faca afiada nos espacos entre os
dedos. Cada vez que vocé errar e se cortar sera forgado a tomar outro drinque. Quanto
mais bébado vocé estiver, maior sua probabilidade de se cortar. Como a roleta russa,
€ uma brincadeira de coragem, insensatez, desespero e perversidade — o perfeito jogo
eslavo.

[...] A variante que criei para o jogo envolvia ndo uma, mas dez facas, além
de som e uma nova ideia: incorporar acidentes no projeto para uma peca de arte
performética. No chdo do ginasio de Melville College — um dos locais do festival —
desenrolei uma grande folha de papel branco encorpado. Nesse papel dispusemos
dez facas de tamanhos variados e dois gravadores de fita.

[...] ajoelhei-me no papel e liguei um dos gravadores. Ra-ta-ta-ta-ta — eu
fincava a faca entre os dedos da minha méao esquerda com a maior velocidade
possivel. E claro que, como estava indo bem depressa, de vez em quando eu errava,
s6 um pouquinho, e dava um pequeno talho em mim mesma. Cada vez que me cortava

eu gemia de dor — 0 gravador captava 0 som — e passava para a faca seguinte. Logo
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eu tinha usado todas as dez facas, e o papel branco estava com manchas
Impressionantes do meu sangue.

[...] No momento em que me cortei com a décima faca peguei o primeiro
gravador, interrompi a gravacdo e apertei o botdo para reproducdo. Entao liguei a
segunda maquina para gravar e comecei tudo de novo, com a faca nimero um. Mas
dessa vez, enquanto o primeiro gravador tocava os sons das batidas cadenciadas da
ponta da faca e dos meus gemidos de dor, tentei com muita determinacédo me cortar
em exata sintonia com meus acidentes anteriores. O que acabou se revelando foi que
eu era boa nisso — so0 errei duas vezes. E 0 segundo gravador estava gravando tanto
a reproducdo da primeira maquina quanto minha segunda rodada do jogo das facas.
Quando terminei com as dez facas, mais uma vez rebobinei a fita do segundo
gravador, reproduzi a trilha sonora das duas performances, levantei-me e sai
(ABRAMOVIC, p. 88-91).
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10. Marina Abramovié, Rhythm 2, 1974. Per-
formance, 7 hours (total). Galerija, Su-
vremene Umjetnosti, Zagreb.

Rhythm 2 [Ritmo 2], que apresentei no Museu de Arte Contemporanea de Zagreb
alguns meses depois. Sentei-me a uma mesinha diante da plateia e tomei o primeiro
comprimido. Em dois minutos meu corpo estava apresentando espasmos
involuntérios, quase caindo da cadeira. Eu tinha consciéncia do que estava
acontecendo comigo, mas ndo havia nada que eu pudesse fazer para interromper
aquilo. Entao, quando o efeito do comprimido passou, tomei o segundo. Dessa vez
entrei numa espécie de transe passivo, sentada ali com um grande sorriso no rosto,
sem consciéncia de nada. E o efeito desse comprimido durou cinco horas
(ABRAMOVIC, Marina. Pelas paredes: memorias de Marina Abramovic (p. 98). José
Olympio. Edic&o do Kindle).
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Rhythm 4 (performance, 45 minutos), Galleria

Diagramma, Milao, 1974

Apresentei Rhythm 4 [Ritmo 4 na Galleria Diagramma, em Mildo. Nesta peca eu estava
nua, sozinha, num aposento branco, agachada diante de um forte ventilador industrial.
Enguanto uma camera de video transmitia minha imagem para a plateia na sala ao
lado, eu forcava meu rosto contra o furacao soprado pelo ventilador, tentando encher
meus pulmdes com o0 maximo de ar possivel. Em poucos minutos, a enorme corrente
de ar que me enchia por dentro fez com que eu perdesse a consciéncia. Eu tinha
previsto isso, mas, como no caso de Rhythm 2, o objetivo da peca era me mostrar em

dois estados diferentes, consciéncia e inconsciéncia (ABRAMOVIC,1974, p. 98).
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Rhythm 5 (performance, uma hora e meia),

Centro Cultural Estudantil, Belgrado, 1974

Foto da performance Ritmo 5. Fotografia do livro Pelas Paredes: memorias de Marina
Abramovic

Rhythm 5 [Ritmo 5]. O “5” no titulo representava uma estrela de cinco pontas — de
duas estrelas na realidade. Havia a grande estrela de madeira de cinco pontas que eu
planejava montar no patio do SKC, e havia as extremidades do meu corpo, como uma
estrela-do-mar, quando eu me deitasse dentro dela com a cabeca, as pernas e 0s
bragos esticados. A estrela era, de fato, uma estrela dupla, feita com travessas de
madeira, uma dentro da outra, sendo a externa com cerca de 4,5 metros de ponta a
ponta, e a interna s6 um pouquinho maior que meu corpo. Entre os contornos das
duas estrelas eu colocaria serragem ensopada com 100 litros de gasolina. Depois
ateariam fogo a esse material altamente inflamavel e eu me deitaria dentro da estrela
interna, com pernas e bracos bem esticados. Por que uma estrela? Era o simbolo do
comunismo, a forca repressora sob a qual eu tinha sido criada, a coisa da qual eu
estava tentando escapar — mas ela era também tantas outras coisas: um pentagrama,
um icone adorado e envolto em mistério por seitas e religibes antigas, uma forma
detentora de enorme poder simbdlico. Ao utilizar esses simbolos no meu trabalho eu
estava tentando entender o significado mais profundo deles (ABRAMOVIC, 2016 p.
96-97).
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Rhythm O (performance, seis horas), Studio
Morra, Napoles, 1974

Foto da performance Ritmo 0. Fotografia do livro Pelas paredes: memérias de Marina
Abramovic"

O convite veio do Studio Morra, de Napoles [...] planejei uma pega na qual a plateia
proporciona a acdo. Eu seria apenas o objeto, o receptaculo. Meu plano era ir a galeria
e simplesmente ficar ali, de calca preta e camiseta preta, atras de uma mesa sobre a
gual haveria 72 objetos. Um martelo. Um serrote. Uma pena. Um garfo. Um vidro de
perfume. Um chapéu-coco. Um machado. Uma rosa. Um sino. Umas tesouras. Umas

agulhas. Uma caneta. Um pote de mel. Um o0sso de cordeiro. Uma faca de trinchar.
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Um espelho. Um jornal. Um xale. Uns alfinetes. Um batom. Um pote de agucar. Uma
camera Polaroid. Varios outros objetos. E uma pistola com uma bala ao lado. Quando,
as oito da noite, uma boa quantidade de espectadores tinha chegado, as pessoas

encontraram as seguintes instru¢cdes em cima da mesa:

RHYTHM 0 [RITMO 0]

Instrucdes. Ha 72 objetos sobre a mesa que podem ser usados em mim como VOCés
quiserem.

Performance Eu sou o0 objeto.

Durante esse periodo assumo plena responsabilidade.

Duracao: 6 horas (20h-2h)

1974

Studio Morra, Napoles.

Durante as trés primeiras horas ndo aconteceu muita coisa.

[...] a principio aos poucos e depois mais rapido, comegaram a acontecer coisas.

[...] A medida que fomos chegando as altas horas da noite, um certo ar de sexualidade
surgiu no recinto. Isso ndo partiu de mim, mas do publico. Estdvamos no sul da Italia,
onde a Igreja Catolica tinha um poder extraordinario, e havia essa forte dicotomia entre
a madonna e a prostituta nas atitudes para com as mulheres. Depois de trés horas um
homem cortou minha camisa com a tesoura e a tirou. As pessoas me manuseavam
para eu assumir varias poses.

[...] Eu era uma marionete — totalmente passiva. Com 0s seios nus, continuei ali, em

7

pé.

[... ] Com o batom, outra pessoa escreveu |O SONO LIBERO - “eu sou livre” — no
espelho e prendeu o espelho na minha méo. Outra pessoa também pegou o batom e
escreveu FIM na minha testa.

[...] As coisas foram ficando mais intensas.

[...] Me puseram em cima da mesa, abriram minhas pernas, cravaram a faca na mesa,
perto da minha virilha. Alguém fincou alfinetes em mim. Outra pessoa despejou
lentamente um copo de agua por cima da minha cabeca. Alguém fez um corte no meu
pescoco com a faca e sugou o sangue. Ainda tenho a cicatriz. Havia um homem —um

homem muito pequeno — que simplesmente ficou bem perto de mim, com a respiragéao
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pesada. Esse homem me deu medo. Nenhuma outra pessoa, henhuma outra coisa,
me deu medo. Mas ele, sim. Depois de um tempo ele colocou a bala na pistola e pos
a pistola na minha méo direita. Fez a pistola apontar para meu pescoco e tocou no
gatilho. Houve um murmdario na plateia e alguém o agarrou. Teve inicio um tumulto.
Parte dos presentes obviamente queria me proteger. Outros queriam que a
performance continuasse. Como aquilo ali era o sul da Italia, vozes se alteraram, a
raiva se inflamou. O cara baixo foi retirado as pressas da galeria e a peca prosseguiu.
Na verdade, a plateia se tornou cada vez mais atuante, como que num transe. E entéo,
as 2 da manha o galerista veio e me avisou que as seis horas tinham terminado. Parei
com meu olhar vazio e olhei direto para o publico. “A performance terminou”, disse o
galerista. “Obrigado.”

Eu estava destruida, seminua e sangrando; meu cabelo estava molhado.

[...] as pessoas que ainda permaneciam ali de repente ficaram com medo de mim.

Quando caminhei na direcao delas, sairam correndo da galeria.

Foto da performance Ritmo 0. Fotografia do livro Pelas paredes: memérias de Marina
Abramovic"
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Thomas Lips, fotografia em preto e branco, com painel de

texto em baixo-relevo, Galeria Krinzinger, Innsbruck, 1975

Foto da performance Thomas Lips. Fotografia do livro Pelas paredes: memérias de Marina
Abramovic"

THOMAS LIPS

Performance.

Como lentamente um quilo de mel com uma colher de prata.

Bebo lentamente um litro de vinho tinto servido numa taca de cristal.

Quebro a taca com minha méao direita.

Faco uma estrela de cinco pontas na minha barriga com uma gilete.

Me acoito com violéncia até ndo sentir mais nenhuma dor.

Me deito numa cruz feita de blocos de gelo.

O calor de um aquecedor suspenso, direcionado para meu ventre, faz com que o corte
da estrela sangre.

O resto do meu corpo comega a congelar.

Permaneco trinta minutos na cruz de gelo até o publico interromper a peca, removendo

os blocos de gelo que estéo por baixo de mim.
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Duracao: duas horas, 1975.

Galeria Krinziger, Innsbruck.

“‘Enquanto eu me acgoitava, meu sangue espirrava por toda parte. De inicio, a dor era
lancinante. Mas depois desapareceu. Era como uma parede que eu tivesse
conseguido atravessar e saido do outro lado. Alguns minutos depois, deitei-me de
costas sobre blocos de gelo que tinham sido dispostos no piso na forma de uma cruz.
Por meio de fios, um aquecedor desceu do teto. Ele ficou pendurado logo acima do
meu ventre, aquecendo a estrela que eu tinha cortado para que ela continuasse a
verter sangue. Enquanto isso, toda a parte de tras do meu corpo estava congelando
em contato com a cruz de gelo. Quando deitei na cruz, senti minha pele se grudar a
superficie do gelo. Procurei respirar o mais devagar possivel e ndo fazer o menor
movimento. Fiquei deitada ali por meia hora (ABRAMOVIC, 2016 p. 110-111).

|

Nl ‘ I |

Thomas Lips (performance, duas horas), Galeria

Krinzinger, Innsbruck, 1975

Foto da performance Thomas Lips. Fotografia do livro Pelas paredes: memérias de Marina
Abramovic"
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