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INTRODUCAO

Ela sempre esteve presente na histéria da humanidade. Dentro de
rituais, marcando, literalmente, a vida e a pele das pessoas por qual ela
passou. Essa, que na contemporaneidade passou a ser vista com
marginalidade e sem beleza, é o foco desse trabalho. A modificacdo corporal
ou, como também irei abordar, Body Modification.

No primeiro capitulo deste trabalho, o foco da pesquisa tange a parte da
estética, fazendo uma breve apresentacdo de suas caracteristicas e como
estas sdo aplicadas no contexto da modificacdo corporal. Para realizar o
objetivo, me vali dos textos de Kant, de Maria Helena Martins e Méario Santos.

Ja no segundo capitulo, para dar continuidade a linha de raciocinio do
capitulo anterior, trata-se do corpo e de suas representacdes durante 0s
principais periodos historicos, usando como base os livros de Gombrich, Freud
e Beatriz Ferreira Pires. Estes dois ultimos para ja formar um paralelo com as
modifica¢des corporais, que é o foco deste trabalho.

No terceiro, e ultimo capitulo, aborda-se das modificacdes corporais.
Sua historia, as culturas em que estdo inseridas e também sua
contemporaneidade, seus novos adeptos e sua principal tribo, os Modern
Primitives, termo cunhado por Fakir Musafar, que também é exposto neste
trabalho. Neste capitulo também consistem as Ultimas reflexdes sobre a
estética no corpo modificado.

O trabalho fotografico consiste em ensaios, feito com pessoas
possuidoras de modificacbes corporais e, permeia entre o0 nu artistico e o
sensual, numa tentativa de desmitificar a imagem marginalizada da
modificacdo corporal, e de seus adeptos, ha nossa sociedade.
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1. AESTETICA DO CORPO

“Existe, existe o
mundo

apenas pelo olhar

que o cria e Ihe
confere

espacialidade?”

Carlos Drummond de
Andrade.

Todos nés sentimos a beleza, a descobrimos entre as coisas, nos
detalhes, na natureza, nos seres vivos, Nos sentimentos e nas palavras.

Etimologicamente, a palavra estética € derivada do grego aisthesis com
o significado de “compreensdo pelos sentidos”, “percepgéo dos objetos” e
“faculdade do sentir’. E um termo para designar como voltar nossa atencéo,
como conceituarmos algo.

Dessa forma, temos enquadrado sob o nome de Estética um ramo da
filosofia que estuda racionalmente o bel, suas manifestacfes o e 0 sentimento
gue suscita nos homens. Alexandre Baumgarten, famoso critico de arte
alemao, deu a Estética o nome de “ciéncia do belo”.

Sempre quando comecamos uma discussao sobre a Estética e as
guestdes que envolvem o belo, sempre surge, como principal interrogacao:
Qual a esséncia do belo?

E, se sabemos o que é o belo, onde esta ele? Nas obras que
contemplamos ou em n@s?

1.1. Definicdes

Se comecarmos pelos gregos, vemos que Platdo e Aristoteles
identificaram o belo como o bom.

O belo, como manifestacdo do bem, é a teoria platbnica do belo.
Segundo Platédo: “S6 para a beleza coube o privilégio de ser a mais evidente e
a mais amavel". Por isso, na beleza e no amor que ela suscita, 0 homem
encontra o ponto de partida para a recordacdo ou a contemplacdo das
substancias ideais.

Para Platdo a idéia do belo em si, era colocada por ele como absoluto e
eterno, ndo dependeria dos objetos, ou seja, da materialidade, era a propria
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idéia de perfeicao, estava plenamente completo, restando ao mundo sensivel
apenas a imitacao ou a coOpia desta beleza perfeita.

Desse modo, a beleza era a Unica idéia que resplandece no mundo, e
admite a existéncia do “belo em si” como ideal universal de beleza, de maneira
gue as obras de arte devessem se aproximar desse ideal.

Platdo dissociava o belo do mundo sensivel, sua existéncia ficava
confinada ao mundo das idéias, associando-se ao bem, a verdade, ao imutével
e a perfeicao.

Na Idade Média o belo esteve em plano secundério, até chegar a Kant.

Com Kant, é que se pode estabelecer a distincdo entre estética subjetiva e
estética objetiva.

1.1.1. Estética Subjetiva

Para a estética subjetiva, que € uma estética psicologica, o belo esta no
homem, é o subjetivo.

Kant (2005) definia o belo como "o que agrada universalmente e sem
conceitos" e insistia na independéncia entre prazer do belo e qualquer
interesse, tanto sensivel quanto racional.

Cada um chama de agradavel o que o satisfaz; de Belo, o que
Ihe agrada; de bom o que aprecia ou aprova, aquilo a que
confere um valor objetivo. O prazer também vale para os
animais, irracionais; a beleza, s6 para os homens, em sua
gualidade de seres animais mas racionais, e ndo sé por serem
racionais, mas por serem, ao mesmo tempo, animais. O bom
tem valor para todo ser racional em geral. (KANT, 2005, pg. 8)

Logo, nosso juizo estético se refere a forma do objeto, e essa forma nao
foi feita com o fim de que a achemos bela. A forma do objeto ndo é uma
finalidade, pensava Kant. E a nossa subjetividade que realiza essa harmonia,
gue permite que o chamemos de belo. Dessa forma, aquilo que depende do
gosto e da percepcdo sensivel de cada individuo ndo poderia ser discutido
racionalmente. E de onde surgiu o famoso ditado “Gosto ndo se discute’.
Desse jeito, o belo ndo estaria mais no objeto, mas nas condi¢cbes de
percepcao do sujeito (KANT, 2005)

Belo, portanto, ndo sao atributos das coisas, mas valores que nos
atribuimos nas coisas para exprimirmos certo estado da nossa subjetividade.
Pois quando formulamos um juizo estético acerca das coisas, quer dizer que
essas coisas despertam sensacoes de certo tipo, em nossa percepc¢ao. E sobre
0 que seria feio, ndo nos sobra muito a falar a ndo ser afirmar que o problema
do feio esta implicito diretamente nas colocac¢des que séo feitas sobre o belo.
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E assim, a estética subjetiva permaneceu concebendo o belo como uma
vivéncia.

No entanto, pode-se fazer uma pergunta: Se o belo € um ato subijetivo,
como se explica que so alguns objetos o provoquem?

Nesse caso, é preciso admitir que o objeto tenha em si alguma coisa que
provoca a emoc¢do estética do belo, caso contrério, todos os objetos seriam
capazes de provocas essa vivencia. Logo, deve haver no objeto alguma coisa.
Isto quer dizer que o belo esta no objeto.

1.1.2. Estética Objetiva

A estética objetiva, como o0 proprio nome sugere, procura o belo no
objeto, portanto, fora do sujeito e pode ser Estética Formal ou Estética Material.

A estética Formal estabelece a existéncia de certas idéias e certos
conceitos gerais que séo belos. E quando objeto concorda com essas idéias,
com o formal, ele é belo. Neste caso, o belo sdo as idéias.

1.1.3. Estética Material

Ja a Estética Material pode ser Apdcrifa ou Auténtica.

E apdcrifa quando o belo é explicado por dados extra-estéticos. Assim
procede o religiosa, quando afirma que a beleza do mundo esta na revelacao
de Deus que o criou. Desta forma, o belo € a manifestacdo sensivel da idéia.

Na estética auténtica, o belo é algo que ndo pode derivar de qualquer
outra coisa conhecida. Assim, o belo seria algo tipicamente belo.

1.1.4. Essénciado Belo

Se aceita que o belo é apreendido imediatamente, sem necessidade de
um conhecimento, mas de reflexdo. Quando olhamos uma obra de arte,
tomamos o belo, o apreendemos sem necessidade de raciocinio, e quando
olhamos demoradamente uma obra que ainda ndo nos provocou essa emocao,
esperamos até que, quando menos se espere, ele nos surja. Por isso, o belo
nos é apresentado como algo original, como algo peculiar. O belo ndo é isso
nem aquilo outro. O belo é belo.

Como s6 algumas coisas nos parecem belas e outras ndo, deve haver,
no belo, alguma coisa de objetivo e ndo apenas subijetivo.

Surge aqui, um ponto de vista que merece atencdo especial: € o que
afirma que o belo é supra individual, ou seja, esta para além do individuo. O
belo ndo é relativo; é belo. Ndo é meramente um atributo as coisas, assim
como as cores, o formato e o sabor. Tomemos a cor vermelha como exemplo.
Se questionarmos, para duas pessoas distintas, a respeito de qual cor se trata
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— salvo disturbios visuais, como o daltonismo — as duas pessoas, por mais que
tenham experiéncias de vida distintas e sejam de culturas e/ou épocas
distintas, esperamos que ambas concordem de que se trata da cor vermelha.
Porém, se questionados sobre qual cor preferem, as duas pessoas poderiam
concordar ou discordar.

O belo Independe do individuo, por isso nem todos entendem o belo e
por isso ha os entendidos do belo.

N&o se pode dizer que o belo do quadro esteja nas tintas, nem no pano,
nem na moldura. Este algo, que é o belo, ndo esta no quadro, pois é um valor
estético.

E, para esse valor, temos termos que expressam valores: Sublime, vivo,
trdgico, simples, graca, tensdo, ritmo, etc. Esses sdo termos tirados de
experiéncias sensiveis (em sua grande maioria), mas todos tém um valor
estético.

Toda vez que o espirito humano atribui a um conceito um outro conceito,
realiza o que nalogica se chama um juizo. Temos quatro tipos de juizos:

No primeiro caso, toda vez que dizemos que gostamos disto e/ou nao
gostamos daquilo, fazemos um juizo de gosto. Quando damos valor estético a
obra, realizamos um juizo de valor. Quando verificamos a presenca de certas
relagbes (como melodia, harmonia, linhas, cores, planos, etc.), configuramos
um juizo de existéncia, pois estas relacdes estdo existencialmente no quadro.
E, por fim, o juizo ético.

Assim temos: Juizos de Gosto, Juizos de Valor, Juizos de Existéncia e
Juizos Eticos. S&o estes quatro tipos de juizos que podem pronunciar ante uma
obra de arte.

No primeiro caso, o Juizo de Gosto, vemos a subjetividade, pois duas
pessoas poderiam discordar ante uma obra de arte, se a mesma a agrada ou
nao. Logo, o Juizo de Gosto pode ser positivo ou negativo. Mas, em qualquer
caso, a pessoa estaria apenas enunciando o que subjetivamente sente na obra
gue esta vendo. No Juizo de valor, acontece a percepc¢ao do valor na obra, ou
seja, ja ndo realiza apenas um juizo de gosto, mas também reconhece que ha,
na obra, um valor. (SANTOS, 1961)

E no terceiro tipo de juizo, o de Existéncia, que revela existencialmente
na obra o que da valor a mesma. Neste caso, o valor da obra ndo € uma mera
afirmativa de uma subjetividade (o famoso “gosto ou nao gosto”, mas a
presenca atual na obra do que faz que ela tenha um valor e provoque uma
apreciacdo subjetiva. E o Juizo Etico transforma a arte num modelo para
outros.

No estudo da Estética, propriamente dito, o que interessa €, sobretudo, o
terceiro juizo, o de Existéncia. Ora, a Estética estuda o belo em suas
manifestacfes existenciais e estes fatos podem ser: 1) Naturais, ou seja, que
pertencem a natura ou 2) Culturais, quando realizados pelo homem. Os fatos
naturais, com beleza, sdo examinados pela estética, ja os fatos culturais, a
beleza interessa tanto para a Estética como para a Arte. (SANTOS, 1961)
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Ha fatos culturais que sao belos sem serem artisticos, do mesmo jeito
gue um grande gesto de um homem tenho beleza, ndo é artistico. Dessa fora,
os fatos culturais podem ser: 1) Estético-Artistico ou 2) Estético Nao Artistico.
O primeiro pertence a Arte, o segundo a Estética.

N&o podemos estudar a Arte sem primeiramente estudar a Estética.
Ocorre grande confusdo entre Estética e Arte, 0 que € muito comum, pois,
como n&o sao bem caracterizados os limites de ambas disciplinas, nem bem
delineados os pontos de contato e de coincidéncia, as apreciagcdes sdo as mais
variadas e as mais opostas.

Para o estudo do conceito de Belo, estudado pela Estética, temos
algumas caracteristicas, que veremos a seguir.

1.2. Caracteristicas

Tendo em vista o seguinte trabalho que, mais adiante abordara as
guestdes sobre a modificacdo corporal e seus adeptos, tracarei um paralelo
entre as caracteristicas dos conceitos estéticos, a fim de fazer uma melhor
assimilagdo. Portanto, veremos o0s conceitos e paralelamente a sua aplicagéo
com os adeptos da modificacédo corporal.

1.2.1. Ordem e Desordem

Quando presenciamos a uma secessdo regular de termos que estdo
interligados por uma conexdo, por um nexo; quando assistimos a uma
sequéncia de fatos que também mostram uma conexao ou quando vemos um
conjunto de fatos coesos, formando um todo, que obedece a uma finalidade,
todos dizemos que ai ha uma ordem.

Podemos falar em ordem matematica, em ordem da natureza, em ordem
social e, da mesma forma, em ordem estética.

Porém, o que captamos de invariante em todas essas espécies de
ordem que nos permite dizer que é ordem? Ora, € que na ordem vemos a
presenca de uma relacdo entre as partes que a compdes e delas, com um
todo, formado pelo conjunto.

Dessa forma, o contra-conceito, o inverso de ordem, € o conceito de
desordem. A ordem é positiva, tem posicao, esta nos fatos, nas idéias, etc. mas
como todo valor é sujeito a mais ou menos e ordem é um valor que pode ser
mais ou menos, pode haver mais ordem ou menos ordem, e, se ja temos uma
idéia do que é ordem, o que seria entdo, a desordem? (SANTOS, 1961)

Tomemos por exemplo uma sala. Ao entramos nesta sala, vemos
cadeiras, sofas, mesas, tapetes, e outra infinidade de objetos colocados cada
um no lugar que lhe convém, a fim de servirem as suas finalidades. Dizemos
gue essa sala esta em ordem. Mas, se houver a necessidade de limparmos
esta sala, iremos tomar todos esses objetos e coloca-los em outro lugar, a fim
de limparmos o espagco em que eles estavam. Com essa mudanca de lugares,
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dizemos que a sala esta em desordem. Porém, se considerarmos a finalidade
da limpeza, a sala estaria em ordem.

Se olharmos a mesa de um desenhista em agéo, com papéis por aqui e
por ali, com canetas, pincéis, lapis e etc. dizemos que a mesa estd em
desordem. Mas se perguntarmos para o desenhista, ele nos dird que a mesa
esta em ordem, pois para ele, aquela é a ordem.

Ora, uma pessoa que sempre fora criada em um ambiente onde as
modificacdes corporais ndo sao aceitas ou nao séo divulgadas, quando ela se
encontrar em um local onde as mesmas modificacdes sejam aceitas, ela vera
uma desordem, pois é completamente diferente ao estilo que vida que ela
estava acostumada até entdo. A desordem causa estranheza.

Como diz Victoria Pitts (2000, pg. 121):

Como as préaticas de modificacdo corporal vdo de encontro as
‘normas’ de beleza ocidentais, que idealizam peles macias e
imaculadas, elas séo vistas como mutilagcdes.

Dessa forma, consideramos em desordem o que tem uma ordem
diferente da que esperavamos. Da mesma forma, estariamos equivocados ao
dizer que alguma coisa esta em ordem ou em desordem, pois teriamos de
presenciar essa ordem ou essa desordem. O mesmo acontece com a pessoa
gue nunca teve contato com as modificagcbes corporais, que se equivoca ao
julgar os adeptos da mesma, pois, para isso, ela teria de vivenciar algumas das
experiéncias (modificagdes) para julgar “ordem ou desordem”.

Logo, se em todo o universo ha ordem, o que chamamos de desordem é
apenar a ordem que nao correspondem a ordem por n0s esperada, a ordem
pela qual nos estamos acostumados.

1.2.2. OBelo

Agora, quando uma ordem nos revela uma coordenacéo das partes, e
gue nos causa uma satisfacdo sem a representacdo de um fim, dizemos que
ela é bela. E assim quando vemos, por exemplo, uma flor com tudo que a
compde, nos mostrando uma proporcionalidade entre as partes e o todo, nos
revela cores que se ajustam uma as outras, formando uma multiplicidade e que
nos causa uma satisfacdo. Essa satisfacdo € muito proxima a satisfacdo que
temos ao comer alguma coisa que gostamos, mas neste caso, ndo colocamos
nenhuma finalidade para a satisfacdo, apenas apreciamos e gostamos, e
assim, dizemos que € uma flor bela. Também é assim para um por do sol, uma
arvore, e também para uma bela obra de arte.

Na apreciacdo do que chamamos de belo, ndo temos outro interesse
gue a satisfacdo em si mesma. O belo revela-se assim, nas coisas do mundo.

Mas entéo, o que € o belo?
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Na Filosofia, podemos compreender que ha coisas que séo belas, umas
mais belas do que outras. Nestas, ha o belo, mas sentimos algo a mais, que a
deixa ainda mais bela. Logo, se o belo pode apresentar-se com graus, é um
valor. E € um valor porque tem seu polo inverso no horrivel e é gradativo.
Temos de reconhecer, porém, que quando alguém diz que “esta flor é bela,
porém aquela € mais bela que esta”, a pessoa esta comparando-as a um ideal
de belo, a um belo ideal, perfei¢cao de belo.

Podemos, dessa forma, considerar o belo sob dois aspectos: como valor
e como ideal.

O belo como valor é o foco deste trabalho, que também discorre sobre a
Estética, pois 0 belo como ideal cabe & Metafisica estuda-lo. Pois o belo como
valor € objeto da Estética Imanente (que vem de manar, o belo que se
exterioriza nas coisas, que esta nas coisas), ja o belo como ideal é o objeto da
Estética Transcendental (como o0 que escapa a experiéncia).

Dessa forma, o belo como valor, tendo a experiéncia, esta expresso na
ordem das coisas. O belo exteriorizado é a beleza.

Quando dizemos que uma coisa tem beleza, é porque nela, em sua
ordem, ha a expresséao fatica (do acontecimento) existencial do belo. O bela
esta na coisa como beleza. Por isso, a beleza € o belo manifestado
existencialmente.

A beleza tem ordem, proporcionalidade, multiplicidade e ajustamento
das partes e a capacidade de provocar uma satisfacéo desinteressada.

Ja passamos pela ordem, a multiplicidade e a satisfacdo desinteressada,
falta passarmos pela proporcionalidade, esse ajustamento das partes que se
chama Harmonia.

1.2.3. Harmonia

Harmonia vem do grego, de mesmo nome, que significa ajustamento,
equilibrio das partes.

N&do ha harmonia entre duas partes homogéneas, inteiramente iguais.
Ha harmonia quando partes diferentes se equilibram. Esse equilibrio pode ser
de dois tipos: simétrico e assimétrico.

No equilibrio simétrico, a unidade mostra a repeticao inversa das partes.
Uma figura geométrica, como um circulo, mostra-nos a simetria de um ciclo
com o outro. Assim como o quadrado tem a simetria das partes. Dessa mesma
forma, uma parabola mostra-nos uma harmonia assimétrica. Uma parte é
diferente em algo da outra, mas pode, porém, harmonizar-se.

Numa flor, por exemplo, cada pétala ndo € totalmente igual a outra, ha
sempre alguns aspectos diferentes. O equilibrio das partes forma-se por
assimetria. Ja num corpo humano, os membros sdo de dimensfes formas
diferentes, assimétricas, mas ndo podem equilibrar-se.

E harménico o que apresente esse ajustamento de partes diferentes que
se equilibram, ndo quantitativamente, mas qualitativamente. E € essa harmonia
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gue revela beleza. Portanto, esteticamente, tudo que possui harmonia, é belo;
e ha harmonia onde ha ordem (MARTINS, 1961)

Portanto, o belo se manifesta, existencialmente, através da beleza, que
€ a unidade harmonia da multiplicidade. Entdo a beleza pode ser: Natural, esta
gue surge nas coisas da natureza; ou artistica, quando realizada pelo homem.
Um por do sol é de uma beleza natural, j& um quadro, um trecho musical ou um
poema, sdo de beleza artistica.

Dessa forma, tudo que € verdadeiramente artistico € belo, mas nem tudo
gue é belo é artistico. Com essa afirmacéo, surge a pergunta: Deve a beleza
artistica subordinar-se a beleza natural? Se ha beleza na natureza, o artista,
imitando-a, copiando-a, realiza uma beleza artistica? (SANTOS, 1961)

Para responder essa pergunta, surge o Sublime.

1.2.4. O Sublime

A forma mais simples sob a qual podemos avaliar a grandeza nos
objetos € a de uma extenséo imensa, por exemplo, um grande campo onde a
vista se perde na distancia. As coisas bastas fazem nascer a impressao do
sublime. E essa a impressdo que da no topo de uma montanha, em um abismo
profundo, um grande rio, etc. foram sempre esses 0s temos mais sublimes que
a literatura empregou.

Assim como a proporcdo exata das partes constitui-se sempre na
beleza, o sublime desdenha essa propor¢cdo. No sublime, se aceita o
desproporcionado, o imenso, o ilimitado. O sublime €& a expressdo do
grandioso, conseqientemente, tem graus, ou seja, € também um valor.

Na beleza sempre ha a sublimidade, mas o sublime pode nao tem
beleza num grau elevado.

Tomemos como exemplo o oceano. Ante a sua imensiddo, ao
contempla-lo de uma montanha, espelha-se em nossa alma uma quietude de
profundo recolhimento, em seguida, mas por uns momentos apenas,
respiramos profundamente e sentimos invadir-nos o terror. Podemos ficar
silenciosos, mas um estremecimento nos sacode, pois sentimos 0 mistério.

Entre o temor e 0 espanto, entre a angustia e o prazer, é 0 estado em
gue ficamos, em que nos sentimos quando contemplamos as grande e imensas
belezas do mundo. E o estado sublime (SANTOS, 1961)

E o estremecimento o que ha de melhor no homem. O mundo
Ihe faz pagar caro o sentimento arrebatado, ele se comove
profundamente ante o enorme (Goethe, 1780, sem pagina)

O que é grande ainda ndo é sublime. O grande, que configura o pavor
humano ante o temor que lhe provoca, € a emoc¢ao do enorme.
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No sublime h& algo de misterioso, existe uma dupla caracteristica: a)
provoca na alma humana, de inicio, uma repulsa, porém; b) a atrai
imediatamente. Ante o sublime, ficamos entre o temor e a atracéo.

Ora, ndo é dificil vermos esse tipo de reacdo das pessoas ante as
pessoas modificadas corporalmente. Em um primeiro momento, acontece a
sensacao do terror, do medo da grandiosidade (estranha) que esta a sua
frente, as caras avessas, 0 medo. Em seguida, porém, surge a atracdo, a
curiosidade, os questionamentos (“O que € iss0?”, “Como se faz?”, “Do6i?” entre
outras tantas). E imediato, inerente ao gosto positivo ou negativo da pessoa
que esta observando. O sublime humilha e exalta ao mesmo tempo, produz o
terror e o prazer. E uma excitacdo e um ultrapassamento (SANTOS, 1961)

Assim, a disting@o entre o belo e o sublime se torna mais facil: Em tudo
guanto ha belo, ha alguma sublimidade. Mas o grau de sublimidade n&o
depende do grau de beleza. Ha fatos mais sublimes que outros, sem que
apresentem, na mesma proporgado, um grau de beleza.

1.2.5. Catharsis

O ser humano é um ser que sente, sofre, arma, deseja, quer, etc Nele,
seus gestos, suas atitudes, seus temores e suas esperan¢as Sao sempre o
simbolo do que se passa em sua alma. Tanto na tristeza quanto na alegria,
realizamos nesses atos, uma descarga emocional. NAo podemos mais conter.
Ha nessas descargas um verdadeiro purificar-se. E essa acao de purificacao,
chamavam os gregos de catharsis. Todo homem que sente e sofre, necessita
dessas descargas que aliviam (MARTINS, 1961)

O homem primitivo, ante o mistério do mundo, expressava a sua emog¢ao
de terror, medo e espanto através das imagens que chamamos de pinturas
rupestres, também nos adornos para cobrir 0 corpo, nos objetos que punha em
seus tumulos, todos esses elementos expressavam a carga emocional que o
acometia; e ele descarregava-a através desses atos exteriores.

Quando o home comecou a realizar essas descargas emocionais (a
catharsis), mas realizando-as com elementos de estética (harmonia, beleza,
sublimidade), realizou-se a Arte.

Dessa forma, temos trés elementos imprescindiveis na Arte: 1) Técnica
apropriada a 2) Expresséao (Catharsis — que, em estética, € o meio e 0 modo de
expressdo) com 3) Beleza.

Com esses trés elementos, Arte é uma expressdo da descarga
emocional do ser humano com beleza, realizada por meios técnicos. A Estética
esta na natureza. Quando realizada pelo homem, é arte. A Arte €, deste modo,
uma realizacdo humana (SANTOS, 1961)

Um pbr do sol é belo, porém ndo é uma obra de arte. Ja um quadro
também € belo e € uma obra de arte. A primeira, € da natureza, j4 a segunda
traz a marca do espirito humanao.
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Por isso na Arte, precisamos considerar sempre duas coisas: 1) a parte
estética e 2) a parte humana.

A primeira, a parte estética, é objetiva, a segunda € subjetiva. A arte tem
sempre objetividade e subjetividade.

Considerar a arte apenas pelo lado objetivo ou apenas pelo lado
subjetivo é considera-la abstratamente. Ou seja, € separar mentalmente o que,
na realidade, ndo se separa. A valorizacdo do lado objetivo na arte € uma
posicao intelectual, uma vez que a valorizacdo apenas do lado subjetivo € uma
posicdo afetiva. Ndo se pode realizar uma apreciacdo justa de uma obra de
arte se nao considerarmos os dois aspectos (MARTINS, 1961)

De todo modo, € preciso vé-los de maneira dialética e ndo formalmente,
uma vez que a visao formal seria que separasse os dois aspectos, como se
eles fossem paralelos, sem a menor influencia um no outro.

Ja na visao dialética, admite-se a reciprocidade entre os dois aspectos,
ou seja, admite a inter-atuacdo de um no outro. A subjetividade explica a
objetividade, e vice-versa. O subjetivo influi sobre o objetivo, como o objetivo
influi sobre o objetivo. Uma obra de arte, no entanto, pode apresentar os dois
aspectos de trés maneiras (SANTOS, 1961):

1) Superacdo do subjetivo sobre o objetivo — Neste caso o aspecto
psicologico afetivo € predominante.
Aqui, temos os periodos da arte onde o arrebatamento emotivo
supera a expressao, como o romantismo, por exemplo.

Figura 1 — La Liberté Guidant le Peuple, de Eugéne Delacroix, 1830.
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2) Superacao do objetivo sobre o subjetivo — Neste caso a obra revela
cerebralismo, ou seja, tendéncias as formas viciosas, com a
revelagéo da frieza.

Neste caso, as diversas formas realistas, ou excessivamente formais,
como o parnasianismo na literatura, ou o Realismo/Naturalismo, na
pintura.

Figura 2 — Retrato do Sr. E Sra. Auguste Manet, de Edouard Manet, 1860.

3) Equilibrio dindmico entre ambos — Este é o ideal que surge em todos
0S movimentos classicos.
Neste aspecto, temos uma série de manifestacdes classicas que néo
devem ser confundidas com o Classicismo, que ja € uma forma
viciosa.

Figura 3 — A Vendedora de Cupidos, de Joseph-Marie Vien, 1763 (Neoclassicismo)
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1.2.6. Valores Estéticos

Um dos aspectos mais complexos € o que tange o valor de uma obra de
arte. De inicio, podemos notar que o valor é algo que damos ou tiramos a uma
coisa, esta ndo perde nada nem ganha nada em sua estrutura.

Se disser que uma flor € bela ou néo, ela continua como €, no mesmo
lugar, da mesma maneira. Porém, se eu quiser tirar a cor das pétalas, ela
deixaria de ser o que é. Desta forma, o valor ndo é apenas uma qualidade, mas
uma qualidade diferente, que ndo esta incorporada a coisa, como esta a cor,
por exemplo.

Como j& vimos anteriormente, a harmonia, a beleza, etc. sdo valores que
encontramos nas coisas da natureza e também podemos encontra-los nas
obras humanas.Portanto, ja podemos falar de valores estéticos.

Esses valores estéticos sao estudados pela Estética e, cada arte
(pintura, escultura, literatura, arquitetura, fotografia, danca, musica, etc.) pode
té0Olos em suas obras, ou melhor, deve té-los para que sejam obras de arte
superior, isto é, artes belas, artes que tenham o belo, os valores estéticos.

O ser humano encontra sempre valor em tudo quanto |he permite
aproximar-se do seu objeto. E sempre valioso o que proxima o sujeito do
objeto, e é valioso porque é um meio para dar-nos a satisfacdo desejada e,
com essa satisfacdo, a separacao entre sujeito e o objeto € diminuida.

Toda obra de arte é uma promessa de felicidade (MARTINS, 1961). Esta
€ uma expressao muito usada pelos estetas. Mas, nessa promessa ja existe
uma felicidade, o que nos promete a agradabilidade ja € agradavel.

Os valores apresentam uma diferenca que os separa da mera qualidade.
Acontece que podemos aceitar, ou ndo, os valores nas coisas sem que as
coisas sejam diferentes do que sdo, enquanto as qualidades ndo as podem
separar nem desprezar das coisas, sem que essas fiqguem modificadas.

Sao valores estéticos 0s que vimos anteriormente, como a beleza,
sublime, harmonia, ordem. Os valores estéticos podem ser:

1) Polares, ou seja, a um valor correspondente, sempre um valor
contrario, polar. Ao belo, o horrivel, a ordem, a desordem, etc.

2) Escalares, de escala, gradatividade. Uma obra pode ser mais ou
menos bela, mais ou menos harménica.

3) Hierarquicos.

H& hierarquia onde as unidades se subordinam umas as outras. Os
valores valem uns mais e outros menos. E essa hierarquia varia segundo 0s
individuos, grupos humanos, épocas, culturas, etc. Para o homem religioso, os
valores religiosos sdo o0s mais altos (santidade, divindade, etc.), para o
moralista sdo o0s éticos, para o artista, 0os estéticos (SANTOS, 1961).
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1.2.7. O Artista

E o artista quem faz a obra de arte. E ele um ser humano, e como ser
humano, é psicologicamente organizado dentro de seu corpo. Do mesmo jeito
gue todo ser humano, o artista é contraditorio, por que em si se chocam as
oposicdes e contradi¢cdes préprias do ser psicoldgico.

N&o podemos pensar que essas oposi¢cdes sejam mais intensas no
artista que num homem comum, pois podem até ser menores. A diferenca esta
em expressar-se. O homem comum em exterioriza-se sem estética enquanto o
artista pode exteriorizar suas oposi¢coes e contradicées subjetivas com estética.

Podem-se estabelecer para o artista 0s seguintes aspectos:

1) Como homem — o artista, como individuo, tem uma psicologia em um
corpo. Herda esquemas de seus antepassados, mas além disso esta
em funcéo da,

2) Cultura a qual pertence — e esta tem as suas fases, periodos (como o
naturalismo, classicismo, romantismo, etc.), estilo, ritmos, etc.

3) Vive uma emocdo e deseja exterioriza-la — E a Catharsis que se
impdes. Essa emocgao, essa carga energética, quer expressar-se € 0
artista o faz atraves de,

4) Meios de expressao — sons, palavras, cores, linhas entre outros, para
empregar uma,

5) Técnica — como vimos anteriormente, essa expressao por meios
técnicos tem valor estético.

6) Valor estético — ou seja, subordina-se aos valores que vimos
anteriormente. Mas o0 artista quase sempre destina sua obra a
contemplacao do,

7) Publico — no qual ressoa a arte, cuja apreciacao influi através da
critica. Porém, o artista também é,

8) Espectador — ndo sO de sua obra, como da de outros. E, como
espectador, ele se diferencia a ponto de influir em seus trabalhos
posteriores, pois se auto-analisa, se auto-critica.

Dessa forma, o artista € aquele que exterioriza suas emoc¢des e suas
observacfes por meios estéticos. Essa exteriorizacdo realiza-se atraves de
diversos meios, como musica, danca, fotografia, artes plasticas, etc.

A emocao escolhe o meio de expressdo (MARTINS, 1961), mas o
artista ndo por apenas estética em suas expressfes. Nelas ha inumeros
aspectos que apontam, significam, indicam estados da alma. S&o os simbolos.
Por isso toda arte é simbdlica, até quando o artista ndo tem consciéncia de que
usa simbolos.

Em quem aprecia uma obra de arte, nem sempre o simbolo fala ao
consciente do espectador, mas ao subconsciente. O espectador muitas vezes
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nao sabe por que se emociona, porque o fascina a obra, por que a sente
sublime. No entanto, é a linguagem simbdlica da obra que o empolga.
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2. O CORPO

Territério construido por liberdades e
interdicbes, e revelador de sociedades
inteiras, o corpo € a primeira forma de
visibilidade humano. O sentido agudo de
sua presenca invade lugares, exige
compreensdo, determina funcionamentos
sociais, cria disciplinamentos e desperta
inmeros interesses de diversas ares do
conhecimento.

Carmem LUcia Soares

Ao pensar em marcas corporais como uma forma de transcendéncia,
de ultrapassagem dos limites fisicos e fortalecimento do espirito fisico, de dar
oportunidade ao psiquico expressar-se concretamente sobre o suporte ao qual
esta vinculado, de trazer a tona e vivenciar o inconsciente, de materializar o
imaterial, € l0gico e pertinente que estas sejam feitas exatamente no 6rgao que
delimita esses dois espacos: a pele (FREUD, 1988).

E sob ela que se encontra o que de mais semelhantes existe entre os
individuos: a composicdo de seus organismos. Neles, todos os elementos,
salvo em casos de anomalias, sdo similares. Por baixo da pele, esteticamente
falando, todos os individuos séo iguais. O fato de possuir um adorno aplicado
sob a pele faz com que a regido onde todos somos semelhantes deixe de ser.
O individuo passa a se diferenciar, ndo por algo que ele colocou sob a pele,
mas sim por algo que passa a fazer parte de seu corpo, por algo que desfigura
sua forma natural.

A Body Modification, como veremos mais a frente, € o conceito usado
para designar as modificais corporais executadas das mais diversas formas, e
nos apresenta uma nova realidade na qual as definicbes de natureza e cultura
se confrontam, causando, na maioria das vezes, um estranhamento.

A arte exprime o sentimento atual, “anuncia” o que esta por vir (PIRES,
2005). E a exteriorizacdo da emoc&o. A arte possui um vocabulario que permite
evocar e trazer a tona, mesmo que de forma ndo muito clara, imagens e
sensac¢fes mantidas no inconsciente.

Os adeptos da Body Modification s6 se sentem completos quando
adquirem suas respectivas marcas pessoais. Para esses individuos, a
lembranca de acontecimentos especiais e as emoc¢des que estes despertam
deve ser visiveis e estar registradas sobre o que de fato Ihes pertence: o corpo.
O corpo passa entédo, a contar a historia do individuo.

Porém, o que é um corpo? Numa breve busca por alguns dicionarios, ha
mais de vinte definicdes para esta palavra.
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Gramaticalmente, é facil defini-la, uma vez que corpo pode ser qualquer
porcdo limitada de matéria, dependendo apenas do contexto em que esta
inserido; pode ser corpo docente, corpo de delito, para 0 musico pode ser
melodia, para o poeta, a estrofe. Essas sdo, dentre outras, as indmeras
possibilidades de definicdo para corpo.

7z

Contudo, ao tomarmos o corpo humano como contexto, € natural
ressaltarmos as suas caracteristicas fisicas para melhor defini-lo. Mulher,
homem, magro, gordo, sempre variando com a subjetividade do observador.

Ao mesmo tempo, o corpo € signo de uma mediacdo entre 0 mundo objetivo e
o mundo subjetivo. Na sua parte que corresponde ao corpo da ciéncia, ao
mundo subjetivo, é constituido por seus 6rgdos, 0ssos, muasculos, cérebro e
hormbnios e carne. Na parte que corresponde ao corpo de alma, ao corpo
subjetivo, esse mesmo corpo chora, ri, ama e comunica-se, por motivos
proprios, subjetivos e intimos.

Ha uma realidade indiscutivel na vida do ser humano: sua existéncia
fisica e corporal. Tudo esta determinado pelo corpo. Ninguém existe separada
do corpo. O corpo € pivo, origem e destino; € um signo visivel de um interior
invisivel.

O corpo fisico sempre representou, em toda a historia do homem, varias
caracteristicas como a classe social pertencentes, a condicdo de vida
existente, a cultura dos povos, a adequacao aos diferentes climas do planeta,
entre outros. Segundo Jocimar Daolio:

No corpo estdo inscritas todas as regras, todas as normas e
todos os valores de uma sociedade especifica, por ser ele o
meio de contato primario do individuo com o ambiente que o
cerca. (DAOLIO, 2003, pg. 39)

No entanto, ao falarmos de corpo devemos frisar que o corpo fisico ndo
se separa do corpo mental. Os estados de espirito, as lembrancas, estéo
sempre imbuidos nas marcas corporais. Na relacdo de mao dupla entre corpo e
cultura, as formas como ambos refletem e espelham um ao outro mudam
conforme as normas e o0s interesses da sociedade a qual pertencem.

Nas ultimas décadas, o corpo assumiu possibilidades e conotacdes
completamente inimaginaveis ha anos atras.
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2.1. Breve apresentacdo do corpo através do tempo

A preocupacgdo estética com 0 corpo, assim como a preocupacao
estética de um modo geral, vem acompanhando o ser humano desde
sempre. Voltemos um pouco na histéria, para entendemos como o corpo
fora apresentado todos esses anos, até os dias atuais.

2.1.1. O Corpo no Mundo Pré-Historico

A Pré-Historia, momento qual antecede a escrita, temos o Homem de
Neandertal, que moravam em cavernas, ja construiram muros de pedra e
também usavam utensilios mais trabalho.

E no periodo Neolitico (que compreende o periodo de 18 mil a 5 mil
anos antes de Cristo), onde o homem desenvolve melhor todas as suas
técnicas sobre a natureza. E também neste periodo que encontramos a
estatueta de Vénus de Willendorf. A estatueta compreende uma figura
feminina, onde a vulva, os seios e a barriga sdo extremamente volumosos, de
onde se supde que tenha forte ligagcdo com o conceito de fertilidade.

Figura 4 - Vénus de Willendorf

Grosso modo, a estatueta apresenta caracteristicas de obesidade, e é
importante relevar o fato de que a mesma nao tem por objetivo ser um retrato
fiel a figura feminina, mas sim uma idealizacdo. O que fica claro para a
compreensao de que, para os individuos do periodo Neolitico, a dita
“‘obesidade” era um padrao, uma idealizacao (GOMBRICH, 2002).

Essa idealizacdo € totalmente compreensivel uma vez que, neste
periodo, as mulheres precisavam reproduzir para perpetuar a espécie e, a
suposta “obesidade” nao poderia ser melhor sinal de vitalidade e saude parar

gerar outros herdeiros.
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Os corpos ainda nao continham nenhuma marca, ou nada que
caracterizasse a modificacdo corporal até entéo.

2.1.2. O Corpo no Mundo Antigo

Indo para o Antigo Egito, vemos que naquela sociedade a arte, a ciéncia
e a magia se desenvolveram juntas. As trés se debrucavam sobre o mesmo
objeto, o corpo humano, e tinham o0 mesmo intuito: assegurar o retorno da alma
do rei, que, por ser considerado divino, era o foco principal dessa sociedade.

Todas as obras de arte deste periodo séo representadas com a leia da
frontalidade, onde a pessoa era representada da seguinte forma: cabeca,
bracos, maos, pernas e pés eram visto de perfil; os olhos e o tronco, eram visto
de frente.

Figura 5

Na antiguidade Classica, iniciando-nos pelos gregos, é importante
situarmos a posicdo do corpo humano nesta sociedade. Na Grécia Antiga, a
diferenciacdo entre os sexos era atribuida ao conceito de calor corporal. Aos
homens era atribuido um calor corporal maior do que as mulheres. Essa
caracteristica era empregada para justificar a hierarquia social.

Para eles, um homem saudavel, ndo precisava utilizar-se de recursos
externos, como as roupas, para conservar seu calor corporal. Ja as mulheres,
consideradas como criaturas possuidores de menor carga corporal, ndo era
permitido apresentar-se sem suas vestes.

Dessa forma, os cidadaos atenienses valorizavam os corpos masculinos
e viam a nudez como uma forma precisa de distinguir os individuos fortes dos
menos saudaveis.
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Figura 6 — Laocoonte e Seus Filhos, de Agesandrb, I_Dolioro e Atenodoro.

Também na Grécia Antiga, encontramos Vénus de Milo (que, pensa-se
ser de Alexandros de Antioquia, 430 a.C).

Figura 7 - Vénus de Milo
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Como j4 foi dito no inicio, a palavra Estética, deriva do grego e €
nomenclatura para um ramo da filosofia. Tudo isso se inicia na Grécia, onde
filosofos como Socrates, Platdo e Aristoteles tentaram, por diversas vezes,
formular idéias para o que seria o Belo.

Independentemente de suas teorias, temos a estatua de Vénus de Milo
como personificacdo, como idealizacdo do que seria o belo (feminino) para os
gregos. A estatua representa a deusa Afrodite, a quem os romanos chamavam
de Vénus.

Numa brevissima recapitulacdo, Afrodite (ou Vénus) € a mais famosa
das deusas, filha de Zeus (Jupiter). E ela quem detém o poder de satisfazer os
desejos amorosos daqueles que a procuram em seus santudrios. Afrodite
também representou, na consciéncia popular, o poder reprodutor da natureza,
expressando a vida primaveril. Num paralelo entre a vida humana e a vegetal:
sem primavera ndo ha fertilidade, sem fertilidade n&o ha futuro (GOMBRICH,
2002).

Embora personificasse o instinto natural da fecundacdo e geracao
presente em todos os seres vivos, Afrodite era por exceléncia, a deus do amor
no sentido mais amplo da palavra.

Para os gregos, mais especificamente para Platdo, o belo estava no
plano ideal, era absoluto e eterno. Com essa idealizacdo de beleza e,
juntamente com tudo o que Afrodite significava, fica praticamente impossivel
ndo fazermos um pré-conceito de perfeicdo para qualquer representacdo da
deusa, ou seja, uma mulher bela, bem feita de corpo, a dita atualmente “Deusa
Grega”.

Outra representacao muito famosa € a pintura feita por Sandro Botticelli,
O Nascimento de Vénus, em 1483:

Figura 8 — O Nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli.
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Nesta pintura, fica clara a idéia do pré-conceito de beleza. A Vénus esta
com o torso nu, aparentando 6tima forma fisica. Nessa obra, os cabelos soltos
ficam em evidéncia, e sdo representados de forma belissima, longos,
cacheados.

A diferenga entre a Vénus de Willendorf para a Vénus de Milo e a Vénus
de Botticelli € exaltada — em termos de técnica artistica — pela riqueza de
detalhes contida na segunda estéatua.

Na representacao do corpo, o que fica claro entre a primeira e as outras
obras, além do periodo artistico em que foram produzidas (a rudeza dos
materiais usados, contra o0 aperfeicoamento das técnicas), € o0 contexto
histérico em que a representacéo se encaixa: A primeira por ter sido concebida
no periodo Neolitico tem em vigor outro papel da mulher: o papel de
reprodutora. Muito provavelmente, como tratam alguns registros historicos,
mulheres demasiadas magras eram consideradas de ma saude; que poderiam
vir a gerar filhos ndo saudaveis. J4 no segundo caso, temos a mulher como
ideal, um ser longinquo, distante, quase perfeito (GOMBRICH, 2002).

Nas palavras do critico John Boardmsn: “(nunca) o divino foi tdo
humano, sem o humano téao divino”

Porém, contrariamente a civilizacdo grega, o Império Romano, com o
advento da religido crista, a relacdo do individuo com o corpo sofre uma total
troca de valores (PIRES, 2005). Até entdo, o corpo era objeto de prazer e de
admiracdo, era um todo indivisivel e todo e qualquer sofrimento fisica era
certamente prejudicial e indesejado.

Com o cristianismo, os valores séo invertidos e deposita-se no corpo a
responsabilidade pelo espirito. A dor fisica, o sacrificio da carne, a recusa do
prazer passam a ser necessarios, pois dizia-se que somente pela superacao da
dor seria possivel a alma se engrandecer e o individuo mostrar-se digno de
Deus. A falta de naturalidade com que o corpo é tratado € coerente com 0
fundamento desta religido, que prega o desapego da matéria, seja ela qual for,
e 0 enaltecimento do espirito.

No cristianismo, 0 que identifica 0 homem néo € o seu corpo, visto todos
serem iguais perante os olhos de Deus, o que os identifica, entéo, é o espirito.

Indo na contramdo dos gregos, a civilizagdo romana cristdo anulava a
experiéncia sensorial em detrimento da experiéncia espiritual (PIRES, 2005).

Neste periodo, a beleza fisica ndo era cultuada, pois para a Igreja, corpo
e pecado andavam juntos e qualquer coisa que evocasse a libido deveria ser
censurada. Por conta disso, os artistas deixam de se importar com a
semelhanca entre o corpo apresentado e o corpo real. O corpo deixa de ser
representado nu e passar a ser representado de forma mais realista, e, ao
contrario dos gregos, que usavam a liberdade para embelezar as artes e o
retratado, os artistas medievais a usavam para criar corpos deformados e, até
de certa forma, desproporcionais. Afinal, ndo € o corpo que esta em foco e sim
a alma.
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Figura 9 — Fayum Figura 10 — Marco Pdcio Catéo

Também em contrapartida aos gregos, na arte Barroca, a figura feminina
aprece com alguns quilos a mais, como nas obras de Peter Paul Rubens. Isso
acontece, pois a proposta do periodo era uma representacdo mais proxima da
realidade. Como é sabido por todos, nem todas as mulheres da época
possuiam um corpo parecido ou préximo ao corpo de uma Vénus de Milo. Era
isso que o Barroco retratava, era a estética do periodo.

courtesy of www.peterpaulrubens.org

Figura 11 - Vénus No Espelho - Peter Paul Rubens
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2.1.3. O Corpo no Mundo Moderno

Na idade moderna, que compreende o periodo de 1450 até 1789, vemos
0 corpo como suporte para a ostentacdo do vestuario. No que diz respeito a
moda (FERREIRA, 2006), o século XVI apresentou trajes e detalhes bem
variados e diferentes dos modelos dos séculos anteriores. Ao decorrer do
século, a moda foi adquirindo pecas rigidas e desconfortaveis, mas que
ostentavam todo o poder de quem as usava.

Tanto os homens quanto as mulheres da alta sociedade vestiam-se com
muita gala, tanto pela manha quanto a noite.

Figura 12 e13 Rainha Ellzabeth | da Inglaterra e Lows XIVda Franga

Ja no século XIX, o vestuario masculino fica livre de todos os excessos e
o feminino ganha formas mais definidas, com o uso de anaguas que foram
substituidas na sequéncia por crinolina e depois por anquinhas e também a
volta do espartilho.

Figura 14 — armac;éo da crinolina.
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Figura 15 — Espartilhos do comeco do século XIX

2.1.4. O Corpo no Mundo Contemporaneo

Tudo pode transformar-se. Agora ndo vemos mais a continuidade que
viamos nas sociedades mais antigas. Nao existe mais a seqiéncia, € 0 nexo
entre passado, presente e futuro jaA ndo é tdo forte quanto antes. Com isso,
temos uma nova populacdo. Essa populacdo enfrenta, diariamente, novas
reacdes a esse novo estilo de vida, o estilo de vida desenfreado, rapido,
frenético. Essas reacdes sdo tais como o estresse, violéncia, banalizacdo das
relacdes, entre outras reacdes (PIRES, 2005).

O corpo humano, outrora considerado (erroneamente) como obra da
natureza, evocando uma idéia de intocavel, passa agora, pelos avancos
tecnoldgicos e cientificos, a representar um misto entre o inato e o adquirido.
Dessa forma, o individuo adquire a op¢ao de construir seu corpo conforme seu
desejo.

Este periodo em que vivemos, € composta de uma sociedade
extremamente visual, que, a0 mesmo tempo em que nos leva a banalizacdo do
corpo, nos coloca diante da necessidade de nos reapropriarmos dele e
expressarmos nossa singularidade em relacéo aos demais (PIRES, 2005).

Vivenciamos um intenso culto ao corpo, supervalorizando-o mediante
processos de revitalizacdo, rejuvenescimentos e todo o tipo de propaganda
midiatica. O corpo natural ndo existe mais como o conheciamos. Tornou-se
signo condicionado pela dindmica das midias, ou seja, tornou-se construcao
cultural.

Por sermos uma sociedade visual, a imagem corporal € a maneira pela
gual o corpo se apresente para si proprio. A industria cultural, pelos meios de
comunicacao, encarrega-se de criar desejos e reforgcar imagens padronizando
COorpos.
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Para Jean Baudrillard, na sociedade de consumo, 0 corpo tornou-se o
mais belo objeto de deseja, e a sua “redescoberta” sob o signo da liberdade
fisica e sexual na publicidade, na moda e na cultura de massa € totalmente
encabecada pela midia.

Essa redescoberta, para Baudrillard (1995), é a evidéncia do corpo na
vida social; que esta proporcionalmente relacionada com as necessidades de
consumo. Ele considera a beleza corporal como um signo de valor de troca:

A ética da beleza, que também é a da moda, pode definir-se
como a reducdo de todos os valores concretos e dos valores de
uso do corpo — energético, gestual e sexual, ao Unico valor de
permutacao funcional que, na sua abstracéo, resumi por si s6 a
idéia de um corpo glorioso e realizado. (BRAUDRILLARD,
1995, pg. 141)

Vivemos sob o foco da imagem e o poder que ela exerce sobre nés. As
pessoas aprendem a avaliar seus corpos através da interagdo com o ambiente,
assim, sua auto-imagem é desenvolvida e reavaliada continuamente durante a
vida inteira (BECKER, 1999), mas as necessidades de ordem social ofuscam
as necessidades individuais. Somos pressionados, por diversas vezes, a
concretizar, em nosso corpo, o corpo ideal de nossa cultura.

A industria corporal, através dos meios de comunicacdo, encarrega-se
de criar desejos e reforcar imagens, padronizando os corpos. Corpos que se
véem fora de medidas, sentem-se cobrados e insatisfeitos. O reforco dado pela
midia em mostrar corpos atraentes, faz com que uma parte de nossa
sociedade se lance na busca de uma aparéncia fisica idealizada.

Essa énfase atribuida pela sociedade ao corpo é o que Francisco Ortega
(2006, pg. 42) chama de ‘bioidentidades’: “f]... as quais tém deslocado para a
exterioridade o modelo internalista e intimista de construcéo e descricdo de si”.
Essa idéia fica ilustrada perfeitamente em uma campanha veiculada por uma
marca de ténis que usou como slogan e seguinte frase: “Use a alma pelo lado
de fora.” !

Entendemos por imagem corporal a formo como o individuo se percebe
e se sente em relacdo ao seu proprio corpo. Essa imagem remete de algum
modo ao sentido das imagens corporais que circulam na sociedade em que o
individuo convive e se constroem a partir de diversos relacionamentos que ali
se estabelecem. Isto significa que, em qualquer grupo , sempre existe uma
imagem social do corpo que é. Desta forma, o individuo vive seu corpo e ndo a
sua maneira e vontade.

Imagens que ilustram o tipo de corpo que a midia reproduz:

! Disponivel em: http://www.globalcomm.com.br/converse



Figura 16 — Propaganda da marca Calvin Klein
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Figura 17 — Propaganda da Antartica
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Figura 18 — Propaganda da marca Dior

Nas trés imagens, que correspondem a trés segmentos diferentes
(roupas intimas, bebidas e vestuario) um padrdo € notavel: corpos bem
estruturados, a mostra, sugerindo algum tipo de poder.

Nessa “sociedade de consumo” em que estamos inseridos, o objetivo
atual da dominacéo nao € mais reprimir, e sim obter lucro. Para que se obtenha
lucro, é preciso vender algo.

A padronizacdo dos corpos acontece quando a midia impde
determinado padréo de corpo (de beleza estética) e as pessoas, pressionadas
a atingirem os padrfes estabelecidos, acabam por consumir tudo o que lhes &
apresentado como forma de ajuda. A ajuda, nesse contexto é a necessidade do
poder, o desejo pelo poder que a imagem passa para o sujeito que a olha. E
um desejo que quase nunca € saciado por completo, torna-se uma frustracéo
gue, como diz Fernandes (2003): “O corpo esta em alta! Alta cotagao, alta
producéo, alto investimento... Alta frustracdo”

Contemporaneamente, a idéia de que para se ter sucesso, felicidade ou
dinheiro, o Unico caminho é através da beleza estética, onde o mais belo, é o
mais feliz, o mais realizado. Nesse contexto competitivo, vence quem se
padroniza antes, quem se adéqua as novas normas com mais fidelidade.
Nessa corrida pela beleza, as pessoas vao perdendo as suas identidades, e 0s
gue se recusam a adotas os padrées sdo excluidos pela maioria que busca o
gue é imposto.

A publicidade, como se pode perceber, € a maior responsavel por toda a
onda de padronizacdo e pela elaboracdo da mesma; juntamente com a midia
pela sua disseminacéo - por todos 0s meios de comunicacdo possiveis — dessa
padronizacdo que, culminam naquilo que nada mais é do que uma “ditadura
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estética”. O termo “ditadura”, a primeiro momento parece ser cruel, mas nao
existe termo mais adequado quando se trata de uma atitude de exclusdo dos
gue ndo a aderem.

Nesse contexto de recusa pela padronizacdo é onde entra a Body
Modification, que, ao romper a fronteira da pele, a possibilidade de criagdo de
novas dimensdes estéticas faz com que, ao mudarmos as cores da epiderme

ou ao acrescentarmos elementos a silhueta, o corpo deixe de ser uma
referéncia Unica, estavel.
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3. BODY MODIFICATION - FREAK OUT

Ah! Dentro de toda alma existe a prova de
que a dor como um dardo se renova
quando o prazer barbaramente a ataca.

Fernando Pessoa

3.1. Definicao

A expressdo Body Modification € bastante ampla, incluindo desde
cirurgias estéticas, passando por ginastica, anorexia e jejuns, e nos apresenta
uma nova realidade na qual as definicbes de natureza e cultura se misturam
causando, na maioria das vezes, um desconforto e um estranhamento.

E como nos explica o antropélogo Featherstone (2005):

O termo “body modification” se refere a uma longa lista de
praticas que incluem o piercing, a tatuagem, o branding, o
cutting, as amarracdes e inser¢cdes de implantes para alterar a
aparéncia e a forma do corpo. A lista dessas praticas poderia
ser estendida para incluir a ginastica, o body building , a
anorexia e o jejum — formas pela qual a superficie corporal ndo
é diretamente desenhada e alterada por meio de instrumentos
que cortem, perfurem ou amarrem. Nessas praticas, 0 corpo
externo é transformado por meio de uma variedade de
exercicios e regimes alimentares, que constituem processos
mais lentos, com efeitos externos, tais como o ganho ou a
perda de massa, gordura ou musculos, que sG se tornam
observaveis apos longos periodos de tempo
(FEATHERSTONE, 2005, pg. 2)

Dessa forma, a modificacdo do corpo humano comecou no dia em que o
primeiro homem se depilou ou na noite em que a primeira mulher passou
maquiagem. Sao acdes simples, mas que intervém no projeto original.

No entanto, existe uma divisdo entre as modificacdes corporais, as que
visam aproximar a pessoa ao padrdo de beleza determinada por nossa
sociedade e as praticas que utilizam elementos e formas sem correlato com o
corpo humano. O segundo grupo € o0 que nhos interessa estudar.

O grupo formado por individuos que utilizam elementos e formas que
nao possuem correlato com os pertencentes do corpo humano, pode ser
dividido em outros dois grupos. O primeiro destes é formado por seguidores da
moda e é composto, em sua maioria, por jovens que véem as modificacbes
corporais como um requisito estético necessario para se inserirem no contexto
urbano atual. Ja o segundo grupo, que é o objeto de estudo desse trabalho,
compde-se de individuos que compartilham idéias e ideais em relacdo as
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modificacdes corporais. Em sua grande maioria, possuem mais de um tipo de
intervencgé&o corporal e, nesse caso, sdo feitas de forma crescente e continua.

N&o ha mais o limite dado pelo corpo natural, o limite € a vontade do
individuo, e é assim que o0 corpo contemporaneo, ‘passa a ser agente e sujeito
da experiéncia individual e coletiva, veiculo e produtor de significados,
instrumento e motor de constituicdo de novas formas do sujeito” (MALUF,
2002, pg. 96). E assim que a tatuagem, o piercing e as outras praticas inseridas
na Body Modification se tornam o cerne da construcéo de individuos adeptos a
tais praticas. Conforme diz a antrop6loga Sénia Maluf:

Quando uma pessoa faz uma tatuagem ou um piercing no
corpo ela ndo esta apenas inscrevendo simbolos, significados
e valores culturais em uma ‘matéria bruta’ — a pele ou a carne
até entdo imaculadas. Portar uma tatuagem ou um piercing é
também uma forma de se construir como um determinado tipo
de sujeito — nesse caso é 0 corpo, ou mais especificamente
uma determinada corporalidade, que constr6i uma determinada
pessoa (MALUF, 2002, pg.96)

Como ja foi dito, a arte possui um vocabulario que permite evocar e
trazer a tona, mesmo que de forma ndo muito clara, imagens e sensacdes
mantidas no inconsciente. Tanto os sonhos como a aplicacdo de uma marca
pessoal, seja ela uma tatuagem, um piercing, uma escarificacdo ou um
implante, se utilizam das linguagens do inconsciente (PIRES, 2005). O sonho
se utiliza do inconsciente para se apresentar a nés, e € através da linguagem
elaborada por este que ele se expressa. Para transmiti-lo ao outro ou para
entendé-lo racionalmente, utilizamos do consciente, da linguagem verbal.

A marca corporal, por sua vez, também se utiliza do consciente para
determinar sua execucao e sua apresentacdo, como o tipo de intervencédo e a
regido do corpo onde sera aplicada.

O simbolo pessoal surge da associacdo, na maioria das vezes,
inconsciente, que o individuo estabelece com um desenho, uma forma e a
sensacdo que determinado fato lhe despertou. E escolhido e determinado
segundo o gosto estético pessoal, a ligacdo emocional que determinada
imagem exerce. O real significado de qualquer uma das marcar corporais sé é
totalmente compreendido pelo individuo que a possui (PIRES, 2005).
Impressdes, sentimentos e lembrancas, anteriormente retidos de forma
abstrata somente na mente, penetram agora, de forma concreta, no corpo.

Para exemplificar o posicionamento, as palavras de Ed Hardy, tatuador e
editor da revista Tattoo Time:

Eu acredito que a principal motivagdo subconsciente daqueles
que as fazem [tatuagens] é de tornar claro alguma coisa a seu
respeito, para eles mesmos. E um aviso, isto ndo é apenas um
acessorio! ... Trata-se sobretudo de provar alguma coisa que
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eles pressentem com relacdo a eles mesmos. Apenas
incidentemente eles exibem suas tatuagens. ... Exprimir que
eles sdo “assim”, € uma espécie de tomar o poder a nivel
pessoal. E uma verdadeira afrmacéo de liberdade e eu acho
gue isto enfurece as pessoas. [...]

Eu criei grandes tatuagens em pessoas que decidiram isso de
maneira consciente. Eles querem ser vanguarda e realmente
mudar ao portar estes grandes desenhos. Eles se expdem a
causar muitas inquietacdes. Inicialmente, muitos entre eles se
sentem muito sos. Esta foi uma das razdes pelas quais eu criei
a Tatto Time, a fim de que eles possam se dar conta de que
existem outras pessoas como eles (HARDY,apud: Heuze,
2006, pg. 150)

A idéia do corpo como um projeto individual (KLEESE, 2000), nesse
sentido, o corpo sendo entendido como um projeto, é através dele que a auto-
identidade € construida. O corpo entdo passa a contar a histéria do individuo,
nao apenas pelo processo bioldgico natural de envelhecimento, mas também
pelos fatos que este, de forma deliberada, quis que ficassem registrados. Para
ilustrar essa afirmacéo, uma frase que o ator Johnny Depp disse sobre suas
varias tatuagens: “Meu corpo € meu diario e minhas tatuagens sdo minha
historia."

O fato dos registros corporais, em oposi¢cdo aos diarios convencionais
gue se utilizam de palavras (simbolos coletivos), se utilizarem de simbolos
individuais, permite que estes figuem permanente expostos sem que, com isso,
o individuo possuidor dos mesmos perca a sua privacidade (PIRES, 2005). O
registro corporal hoje, mais do que uma marca estética ou um tipo de amuleto,
representa um prolongamento da mente. Ndo € somente perpetuar os fatos,
mas sim conceber os fatos com elementos do inconsciente. Esse elementos
funcionam como construcdo de uma consciente narrativa propria, que séo
inseridos em momentos especificos e representam datas e acontecimentos
importantes na vida do individuo.

A possibilidade de o individuo ler sua historia estd associada a uma
habilidade de ler nos fragmentos de historia apresentados no corpo, pelas
marcacdes corporais do individuo, a sua narrativa pessoal do mundo.

O ato de codificar permite que a exata compreensao do significado da
imagem permaneca oculto as pessoas, a ndo ser que o individuo a revele.
Permite o individuo criar um segredo invisivel.

O corpo que, ao longo da historia da arte era exaltado ou por sua beleza
ou por ser o templo da alma, na body art é o instrumento do homem, dado a
sua proépria vontade. Para Breton (2003, pg. 28) “A body art leva ao auge a
l6gica que transforma o corpo abertamente no material de um individuo que
reivindica remaneja-lo a vontade e revelar modos inéditos de criagao’.
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Como ja foi dito, a modificagdo corporal comecou com ac¢des simples,
que interferiram no projeto inicial. Por esse motivo, vou fazer um breve histéria
das mesmas.

3.2. Breve Histérico das Modificagdes Corporais

As praticas de modificagao corporal sempre existiram ao longo da
historia da humanidade, mas suas significacdes sofreram diversas alteracoes,
tanto ao longo dos séculos, como de uma sociedade para outra. E importante
fazer um breve histérico sobre as marcacfes corporais para que possamos
compreender o contexto histérico no qual surge o movimento da Body
Modification.

O hébito do homem de se submeter as praticas de
transformacgdes corporais é milenar. Seja através da colocacao de ornamentos,
da realizacdo de tatuagens, piercings, escarificacdes ou dos ritos de passagem
e varias outras, o corpo sempre esteve em foco nas sociedades. Talvez a
propria historia da humanidade se confunda com a historia das praticas de
modificagdes corporais.

Existem evidéncias de marcacdes corporais que remontam as
sociedades mais primitivas. A evidéncia mais antiga encontrada da utilizacéo
de tatuagem remonta ao ano 2500 A.C. por conta da descoberta do “homem de
gelo” em 1991. Este homem foi encontrado nas geleiras de Schnalstal, nos
Alpes lItalianos, e, portanto, teve seu corpo razoavelmente preservado. Por
causa disso, pode-se notar a presenca de tatuagens lineares, nas costas e
atras dos joelhos, mas nao foi possivel precisar o seu significado (TEIXEIRA,
2006).

Nas mumias egipcias encontraram-se vestigios de uma cultura
em que as praticas de marcacao corporal eram intensas, sendo que o registro
mais antigo refere-se a tatuagens em formas de pontos e linhas, que foram
preservadas em mumias do sexo feminino que datam do ano 2160 A.C.. E
deste periodo também o primeiro vestigio de uma escarificacéo.

No Japdo, as escarificacbes serviam para a protecdo dos
individuos, e tanto as diferencas nos motivos, quanto nos locais em que se
encontravam nos corpos, estavam associadas ao status destes individuos na
sociedade. Ha evidéncias de tatuagens faciais e escarificagcdes no ano de 600
A.C. Foi também no Japédo que, a exemplo do que ja ocorria na China, as
marcacfes corporais passaram a ser utilizadas como uma forma de punicéo,
de modo a marcar os corpos daqueles que infringissem as leis.

Também no Japdo, no século XVII, surgiram os Yakuza. Os
Yaluza surgiram como associacdes criminosas e obedeciam a regras rigidas
especificas. Uma das principais e mais marcantes caracteristicas dos membros
da Yakuza s&o seus corpos tatuados, em sua grande maioria, as costas
inteiras cobertas por desenhos de temas orientais. Por conta disso, até hoje,
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alguns lugares no Japéo tratam com preconceito as pessoas com tatuagens,
por suporem que facam parte da méfia.

Figurasl19, 20 e 21 — Tatuagens Yakuza

Com o tempo, passaram a influenciar diversos segmentos da sociedade
e politica japonesa. Até a década de 90, as mulheres ndo faziam parte do
grupo, a menos que fosse de extrema necessidade e importancia, porém,
atualmente algumas mulheres que atuam na Yakuza.
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Figura 22 — Mulher Yakuza

Figuras 23 e 24 — Mulheres Yakuza

Nas sociedades pré-literarias as marcas corporais costumavam ser
obrigatérias e permanentes e possuiam um carater coletivo. Isto significava
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que, por partilharem um sentido cultural coletivo seus significados podiam ser
compreendidos por todos os seus membros sem nenhuma ambiguidade.
Mesmo assim, foi possivel observar que existiam diferencas nas significacdes
de uma sociedade para outra. Desta forma, nas sociedades do Mediterraneo,
as marcas corporais possuiam um forte sentido religioso e seus significados
geralmente estavam associados a garantia de salde e protecdo contra o
dembnio e os maus espiritos. Ja no Havai seriam feitas em memodria de algum
ente falecido e poderiam também representar uma transicdo no ciclo da vida
(Turner, 2000).

Na Africa negra, as marcagdes corporais tais como anéis, pinturas,
escarificagcdes e/ou mutilacbes marcam os corpos nus e séo tidos como uma
espécie de protecdo, de amuleto. Tém um sentido religioso e também marcam
uma identidade de classe ou sociedade. Essas modificacdes se dividem por
tribos.

Na tribo Suma, no sudoeste da Etiopia, as mulheres tém como costume
0 uso de discos de madeiras nos labios inferiores. O tamanho do disco é
proporcional a grandeza do dote que a familia da noiva pode pagar ao noivo, e
elas s6 podem retirar o disco quando ndo ha homens por perto. Para essa
tribo, quanto maior o disco, mais bonita e rica € a mulher. Em outra tribo, a
Mursi, também na Etidpica, costuma-se colocar os discos também no l6bulo da
orelha.
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Figura 27 — Mulher da tribo Mursi

Nas Ndebele, as mulheres usam pesadas argolas de metal no pescoco,
pernas e bracos, depois que se casam. As argolas, segundo elas, servem para
nao fugirem de seus maridos e nem olharem para o lado.
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Figura 28 — Mulher da tribo Ndebele
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Na tribo Padaung, em Bruna, na Asia, as mulheres também tém o
mesmo costume, e sdo conhecidas como “mulheres girafa”. O pescogo é
alongado utilizando os anéis metalicos e podem alcancar até 30 centimetros e
vao sendo substituidos até atingirem a fase adulta. Para este povo, 0 pescoco
€ o centro da alma, é a identidade da tribo.

e | =
Figura 29 - Mulheres da tribo Padaung

Nas tribos do Vale do Omo, os habitantes usam elementos da natureza
para pintar e decorar o corpo. A regido possui uma imensa paleta de cores
provenientes da natureza, como o ocre, vermelho, caulim branco, verde cobre,
e amarelo, que sdo extraidos de pedras em pé, barro, frutos e plantas. O bom
gosto com que eles escolhem as formas, texturas e cores € impressionante e
faz com que o lugar seja um dos mais exoéticos do mundo, até hoje. Nessas
tribos os homens, quanto mais bem adornados e pintados estiverem, mais
atraem as mulheres.
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Figuras 30, 31 e 32 — ribos do Vale do Omo

Por fim, em varias tribos da Nigéria, sdo feitos em homens e mulheres,
marcas realizadas com cortes (escarificacbes) que representam fases
importantes em suas vidas. Quando cicatrizam, esses cortes ficam parecidos
com uma renda. Como essas tribos ndo usam roupas, as cicatrizes também
sdo esteticamente, um simbolo de beleza.

As marcas comecam a serem feitas a partir dos cinco anos de idade, em
partes especificas do corpo, obedecendo a uma sequéncia. Os jovens sO sao
considerados adultos quando toda uma seqUéncia de desenhos estiver
completa.
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Figuras 33, 34, 35, 36 e 37 — Tribos da Nigéria

Também no que tange as tribos, mas ndo no aspecto permanente, estao
as Mehndi ou Mehandi, que sdo delicadas decoracdes, feitas de Henna, nas
mulheres indianas. A Mehndi é feita as vésperas do casamento. Ela ndo é de
carater permanente, mas considero pertinente a sua apresentacao, ja que,
durante algumas semanas, a pintura fica fixada a pele, mudando de coloracéo,
até que suma por completo.
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3.3. Modificacbes

As modificagbes podem ser varias, como piercing, tatuagem,
branding/escarificacdo, suspensdes corporais e implantes. Para este trabalho,
vamos nos ater a piercing e tatuagens, porém, para tanto, € necessario mostrar
também algumas outras modalidades de modificacdes corporais.

3.3.1 Suspenséo Corporal

A suspensdao corporal teve suas origens ha milhares de anos, em rituais
religiosos no Sul da India. Com o passar do tempo, o costume ficou mais
conhecido, e comecou a atrair a atencdo de pessoas ligadas a sensacdes
extremas, que aperfeicoaram as técnicas, inventando novos meios de
suspender o corpo usando ganchos espetados na pele.

O processo € extremamente delicado e devera ser feito cuidadosamente
por pessoa com grande experiéncia ou por profissional da area, a fim de que
nao ocorram graves ferimentos. A suspensao pode precisar de pequeno grupo
de pessoas que fazem a preparacdo e auxiliam no processo em si mesmo. A
suspensao nunca deve ser tentada por uma pessoa sozinha, devido ao risco
desta sofrer ferimentos ou entrar em estado de choque, algo potencialmente
mortal. O ato de estar suspenso propriamente dito pode ocupar pequena
porcdo do tempo necessario para a preparacdao, embora algumas pessoas
possam permanecer suspensas por horas

Figuras 40, 41, 42 e 43 — Preparagédo de uma suspensao
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Existem varias modalidades de Suspensédo. Séo elas:
Suicide: A mais famosa € feita na posicao vertical e sdo usados apenas
dois ganchos nas costas.

Figura 44 — Suspensao Suicide

Superman: Na posicao horizontal de barriga pra baixo.

Figura 45 — Suspensdo Superman
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Coma: Posigao horizontal de barriga pra cima.

, BMEzine.com...
Figura 46 — Suspensdo Coma

Knee: De cabeca pra baixo, com dois ou quatro ganchos segurando. Um
ou dois ganchos em cada joelho.

Figura 47 — Suspensao Knee
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Chest: Posicao vertical, sdo usados dois ganchos , presos no peito.
Também chamada de O-kee-Pa pelos indios norte americanos, que a
utilizavam em seus rituais.

BMEzine.com.. Sty e 18 Sy
Figura 48 — Suspensao Chest

Lotus: Na posicao de Lotus.

BMEzine.com ...

Figura 49 — Suspensao Lotus
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3.3.2. Escarificacao

Escarificacdo, como foi visto nas tribos africanas, € a técnica de
modificagdo que consiste em produzir cicatrizes no corpo através de
instrumentos cortantes. Atualmente, com sua crescente popularizagdo, as
técnicas se aperfeicoaram, sendo que as escarificacbes ou scars, como sao
chamadas, podem ser mais superficiais ou profundas.

Figura 51 — Escarificagdes feitas por Valnei Santos
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3.3.3. Tongue Splitting

Lingua bifida, lingua bifurcada, lingua de lagarto e sdo um dos varios
termos usados para se referir a uma lingua bifurcada.

Nesse procedimento, a lingua é basicamente cortada ao meio e forcada
a cicatrizar dessa forma deixando o individuo com uma lingua bifurcada. Em
geral, nenhuma grande mudanca é feita na estrutura da lingua e nenhum tecido
€ removido. Basicamente o tecido fibroso que liga as duas partes da lingua é
cortado, separando as duas metades.
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3.3.4. Implantes

A colocacédo dos implantes, que séo feitos de silicone (o0 mesmo tipo de
silicone usado para implante de mamas), implica em uma nova modelagem do
local onde ele € posto, uma nova forma permanente ao corpo.

A técnica foi inventada na década de 90 e € bastante complexa, uma vez
gue é necessario descolar uma parte da pele — no caso, descolar a pele e a
camada de gordura, separando-os do muasculo - , colocar o objeto de silicone
no corpo e depois fechar a pele, num processo praticamente cirdrgico.

Esse tipo de implante pode ser feito em qualquer lugar do corpo, salvo
as articulacoes.



61

Figuras 54 e 55 — Implantes Subcutaneos
3.3.5. Tatuagem

Um dos focos (juntamente com o piercing) de modificac¢cdes principais
desse estudo, a tatuagem € uma das modificacBes corporais mais comuns
atualmente.

Os primeiros registros escritos sobre a tatuagem datam de 700 A.C.
Herodoto relata que entre os Thraces3, o uso da tatuagem indicava a origem
nobre e, conseguentemente, sua auséncia denotava a origem humilde do
individuo.

No Ocidente, é pelo viés da marginalidade que a tatuagem se insere na
sociedade. Existem relatos sobre tatuagens em textos dos Gregos e dos
Romanos. Nos Gregos, as tatuagens eram utilizadas para marcar os escravos
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com os nomes de seus donos, jA& os Romanos tatuavam nos legionarios o
nome de seu general e uma 4guia, também os marginais tinham seus corpos
marcados como uma forma de estigma (PIRES, 2005).

Ha descri¢bes que indicam que os primeiros Cristdos tatuavam uma cruz
em suas faces ou ombros, esta tradicdo ndo se manteve no Ocidente, onde foi
transformada em seu inverso e passou a ser vista como um sinal de
paganismo. A Igreja tem participacdo decisiva no papel legado a arte corporal.
No entender da Igreja, as marcas corporais sdo consideradas como atos de
violéncia realizados contra o corpo natural. Portanto, significam também, uma
injuria a Criagdo. Para compreendermos o carater de injaria atribuido as
marcacdes corporais precisamos entender que, para o Cristianismo, 0 homem
foi feito a imagem e semelhanca de Deus. Além disto, a Igreja tinha grande
poder justamente por estar associada a elite da sociedade. Desta forma, a arte
corporal foi condenada pela classe dominante, sendo algo préprio aos
segregados e aos ‘fora da lei’ (GROMBRICH, 2002)

Na modernidade, a historia da tatuagem no Ocidente comeca em
meados do seculo XVIII com as viagens exploratérias do Capitdo James Cook.
O primeiro contato acontece na Polinésia. E la que o navegador trava
conhecimento com uma cultura na qual a tatuagem estava amplamente
inserida. Esta pratica havia se tornado popular entre os marinheiros e, quando
fora trazida para a Europa, passara a ser vista pela elite européia como algo
barbaro e selvagem. No século XIX encontramos 0 apogeu da tatuagem como
espetaculo. Esse tipo de evento se manteve até entdo como uma espécie de
subcultura, assim permanecendo até a primeira grande guerra.

¥, <ol

Figuras 56 e 57 — Marinheiros Tatuadbs
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Apds esse periodo, a tatuagem se tornou mais disseminada entre a
populacdo em geral e seu interesse como atracdo se esvaiu. Encontramos
ainda um breve periodo em meados do século XIX no qual a tatuagem se
tornou comum entre 0s nobres europeus. Nessa época, também, vimos surgir o
piercing nas sociedades ocidentais, trazido por legionarios em suas viagens ao
Oriente e ao Pacifico.

No Brasil, o percursos da tatuagem moderna foi um cidadao
dinamarqués chamado Knud Harald Lucky Gegersen, conhecido popularmente
como Lucky ou Mr. Tattoo. Lucky chegou ao Brasil em 1959 e se estabeleceu
em Santos — SP.

Lucky teve uma participagédo real no mundo da tatuagem brasileira. Os
tatuadores chegam a dizer que por mais imperfeita que seja a tatuagem de
Lucky, ela vale muito, pois foi gracas ao dinamarqués que o Brasil entrou no
mapa da tatuagem moderna. Por um bom tempo Lucky continuou sendo o
anico, até que comecaram a aparecer, aos poucos, 0S seus seguidores, que
herdaram dele as técnicas e a arte de fazer tatuagem.

3.3.6. Piercing

Mais popular e, em alguns casos, mais aceito do que a tatuagem, o
piercing € o segundo foco de modificacdo desse estudo.

O piercing ou body piercing nada mais é do que uma forma de perfurar o
corpo, um método de colocacao de joias que foi modernizado. No Egito antes
de Cristo, as escravas mais bonitas ganhavam perfuracdes no umbigo com
joias que ndo brilhavam muito, e as mulheres da nobreza ganhavam
perfuracbes com jéias em ouro, e tudo isso passou a ser uma maneira de
classificar a beleza.
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O body piercing os poucos foi se popularizando, assim como foi com a
maquiagem e com 0s acessorios, tais como os brincos, que sdo usados hoje
por todos, inclusive por homens. Através dos tempos, o piercing ganhou
espaco e, a cada dia, a barreira do preconceito vem sendo derrubada, e o
namero de pessoas que estao dispostas a perfurar o corpo, aumenta.

Uma das coisas que devemos dar mais énfase diz respeito a importancia
da higienizacdo e da salde. E essencial tomar esse tipo de cuidado, fazendo
assepsia no local e a esterilizacdo de todo material para que ndo haja nenhum
risco de contaminacgdo. Todos esses cuidados sdo essenciais ndo s6 para uma
boa cicatrizacdo do local, mas também para prevenir doencas e possiveis
infeccbes. Para aqueles que possuem algum tipo de alergia, existem no
mercado joias que sdo confeccionadas com aco cirlrgico e antialérgico,
deixando, assim, opc¢Oes para todos.

Os métodos mais comuns de body piercing sdo o americano e o inglés,
mas o0 que utilizamos aqui no Brasil € o americano, onde se usam agulhas
descartaveis. Os lugares para se colocar piercing sdo varios, destacando:
umbigo, labios, nariz, orelha, mamilos, sobrancelha, lingua e regides genitais.

Uma das técnicas que vem se popularizando, € o Piercing Corset. Esta
técnica consiste em uma seérie de perfuracbes feitas em duas fileiras,
geralmente nas costas, bragos e pernas. Junto as perfuracdes, é atado um
pedaco de fita para dar a aparéncia de ser um espartilho.

Figuras 59 e 60 — Preparo e Piercing Corset, de 8 argolas, pronto.
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Dessa forma, a Body Modification poderia ser considerada uma tribo
urbana e seus adeptos, estes seriam o0s primitivos modernos (modern
primitives).

Neste momento, acontece uma aproximagdo entre as marcacoes
corporais contemporaneas e 0s rituais existentes nas sociedades antigas (e
primitivas, como na Africa e na Asia). As marcacbes corporais das sociedades
antigas e primitivas, como ja foram ditas anteriormente, sdo feitas, na sua
maioria, em rituais e representam a passagem de um certo ciclo de vida para
outro. Na contemporaneidade, as marcacdes corporais também podem ser
consideradas como rituais, mas séo realizados depois de ocorrido 0 momento
significativo ou de transformacédo. Além disso, as significacbes desses rituais
nao sao partilhadas por todos os membros da sociedade, uma vez que o
significado pode estar codificado, para a interpretacdo somente daquele que
passou pela transformacdo. Outra caracteristica €é que elas estdo
constantemente sendo feitas, refeitas, transformada, marcando diversos
eventos (FEATHERSTONE, 2005).

3.4. Modern Primitives

Temos um corpo, e ele é fluido [...] O Corpo ¢é a tua casa, a tua
casa € como vocé quiser, ndo fazer isso é nao viver.
Fakir Musafar

Corpos perfurados, queimados, cortados, redesenhados com implantes,
e suspensos. Esses sdo os corpos dos modern primitives, os primitivos
modernos. Adeptos da Body Modification, suas praticas ampliam e itensificam a
potencialidade dos corpos, segundo Braz (2005):

Os Modern Primitives buscavam uma aproximacdo ideal,
simbdlica e praticacom técnicas supostamente pertencentes a
sociedades que diziam ser tradicionais ou “pré-letradas”. A
referéncia a um primitivismo idealizado romanticamente |hes
servia — e continua servindo a muitos dos adeptos da Body
Modification — de substrato para dar sentido e legitimidade a
suas préticas (BRAZ, 2005, pg. 5)

O termo Modern Primitive foi cunhado por Fakir Musafar (que sera
exposto no proximo tépico deste trabalho), em 1967, para designar aqgueles
gue mesmo pertencendo a sociedades ocidentais desenvolviam praticas de
manipulacdes corporais proximas das de sociedades ditas primitivas. Ele
denomina as pessoas que sdo “modernas primitivas” como sendo: “Todas as
pessoas néo tribais que reagem a uma urgéncia primal e que fazem alguma
coisa com seu corpo” (MUSAFAR, apud: HEUZE, 2000, pg. 36), ou seja,
ocidentais e urbanas que seguem o caminho de modificar seus corpos. O
termo também pode indicar o individuo que, mesmo estando inserido em uma
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cultura que prima pela racionalizacdo e pela l6gica, procura enfatizar a intuicdo
(PIRES, 2005).

Este individuo se caracteriza também por estabelecer uma relagdo com
o corpo fisico na qual viabiliza a realizacdo de uma série de experiéncias que
Ihe permitem vivenciar varias sensacdes e, com isso, atingir novos estados de
consciéncia. Como consequéncia, o individuo receberia amadurecimento
intelectual, emocional e espiritual.

Foi nos estados unidos, ber¢co dos Modern Primitives, e na Europa, nos
anos 80, que se ampliou o numero de pessoas que procuravam pela Body
Modification, ampliando também, o repertério de praticas. Essas pessoas
parecem terem sido atraidas por imagens das técnicas corporais praticadas por
sociedades tradicionais.

Nas varias sociedades humanas, principalmente naquelas que inspiram
os Modern Primitives, as marcar corporais séo associadas a ritos de passagem
ou vinculadas a sentidos dentro da comunidade.

Se para eles, suas praticas sdo uma forma de reagir a uma
urgéncia primal, a uma primitividade do corpo do individuo, como diz

Musafar Jeudi (2000) diz:

A body modification escolhe, igualmente, uma via oposta a da
arte primitiva. Nas sociedades primitivas as praticas de
inscricdo sobre o corpo, a escarificacdo, as pinturas, bem como
todas essas composicdes sutis que C. Lévi-Stauss descreve ao
estudar os indios caduveo do Brasil, sdo praticas que
‘culturalizam’ o corpo, que anunciam a passagem a uma
sociedade da escrita. Nada a ver com a exaltacdo da
primitividade do corpo! Muito ao contrario, o corpo torna-se
instrumento privilegiado da linguagem e da transmissédo. A
organicidade origindria e radical ndo é sendo um mito
estereotipado de uma selvageria contra a qual todo destino de
uma civilizagéo é construido (JEUDI apud: HEUZE, 2000, pg.
123)

O termo Primitivo, ainda que criado para transcrever fases temporais,
funcionou e articulou uma carga valorativa pejorativa, indicando uma falta de
‘civilizagao’ ou ‘civilidade’, atraso cultural e tecnoldogico. Para os que o
romantizam, o termo primitivo € também ligado a idéia de originalidade, onde a
esséncia do homem se encontraria na sua forma mais pura e natural. Esse € 0
sentido mais proximo empregado pelos Modern Primitives.

Contudo, a apropriacdo de simbolos ou préaticas de sociedades néo-
ocidentais ndo € novidade. Os hippies se inspiraram em uma série delas para
criarem sua estética ‘psicodélica’, também os punks apresentaram ao ocidente
os piercings O centro da questdo sdo 0S NOVOS USOS que as pessoas dao a
essas praticas adaptadas. As praticas dos jovens Modern Primitives tém se
mostrado cada vez mais como formas de rituais pessoais e formas de se
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constituirem como determinado sujeito. Como visto a constru¢édo da identidade
nos dias de hoje se da principalmente através da fabricacdo do préprio corpo.
Os Modern Primitives podem parecer ‘primitivos’ para alguns ou até para eles
proprios, mas sentem-se completamente modernos.

Le Breton (2003), no que diz respeito ao que conduz uma centralizacao
cada vez maior do individuo sobre si, diz 0 seguinte:

A retirada para o corpo, para a aparéncia, para os afetos é um
meio de reduzir a incerteza buscando limites simbolicos o mais
perto possivel de si. SO resta o corpo para o individuo acreditar
e se ligar. A interioridade do sujeito € um constante esforco de
exterioridade, reduz-se a sua superficie. E preciso se colocar
fora de si para se tornar si mesmo (BRETON, 2003, pg. 38).

Os Modern Primitives tém nas constantes modificagées corporais uma
espécie de projeto corporal onde se encontram em um ir e vir constante, quase
um brincar com o corpo na busca ou criacdo de si mesmo. O corpo é tratado
sempre como um projeto, inacabado, pois as possibilidades ndo séao finitas. A
pessoa esta na condicdo de um eterno devir. Um ser efémero num fluxo
constante e ininterrupto de modifica¢cdes de seu corpo, onde se cria, se recria,
se angustia, se brinca e se transforma.

Conhecido o movimento, € hora de conhecermos o seu criador, Fakir
MUSAFAR e nos aprofundarmos um pouco mais, através da historia pessoal
do criador, a sua criagao.

3.4.1. Fakir Musafar

Figura 61 — Fakir Musafar
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Fakir Musafar € estadunidense, nascido em 10 de agosto de 1930 em
Roland Loomis, na Dakota do Sul, e desde os seis anos se interessou pela
possibilidade de sentir intensas sensagdes corporais.

Apesar de ter se formado como engenheiro eletricista, nunca exerceu a
profissdo. Dedicou-se a diversas Dedicou-se a diversas ocupagdes, mas foi
através de seu trabalho com as modificacdes corporais, arte que domina
profundamente, que se tornou reconhecido mundialmente. De acordo com
Fakir, a ciéncia nada mais é do que magia, e a magia teria um papel
fundamental em sua vida. Atualmente, ele € conhecido como artista
performéatico, editor da revista Body Play fundada por ele, professor de técnicas
de modificagbes corporais e xama.

O artista comecou a praticar as modificacdes corporais ja aos sete anos.
Aproveitava as viagens dos pais e 0S momentos em que estava sozinho em
casa para reproduzir as praticas de modifica¢cdes corporais das culturas tribais
gue encontrava descritas nas revistas National Geographic e nas enciclopédias
anteriores a Segunda Guerra Mundial. Essas praticas eram feitas sem qualquer
ajuda, estimulo ou o monitoramento de alguém.

Figuras 62 e 63 — Fakir, Jogos Corporais

Aos treze anos, fez uma perfuracdo do prepucio utilizando um torno.
Esta foi a primeira de muitas perfuracbes que se seguiriam. HA um evento
especial gue nos parece importante relatar. Ocorreu quando Fakir completava
dezessete anos. Tendo permanecido em jejum e sem dormir por vinte e quatro
horas, e apOs dancar ininterruptamente por horas, Fakir atou seu corpo a
cordas que estavam presas por ganchos a uma parede, assim permanecendo
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por vérias horas. Ele relata que esta foi a primeira ocasido em que teve uma
experiéncia de “sair de seu corpo”. Essa sensacao foi descrita por ele como
sendo inigualavel.

O que nos parece importante é a descricdo do evento dada por ele:
“Yocé tem um corpo, mas ele é fluido. Vocé pode se deslocar através das
paredes, da terra e do ferro. Vocé pode estar no presente, ir ao futuro ou ao
passado. Como se frocasse de lugar sem limites” (MUSAFAR, apud: Heuze
2000, pg. 36). Continuando seu relato, afirma que sentiu como se fosse morrer
e que estava, realmente, buscando uma experiéncia limite. Sentiu todo o seu
corpo se entorpecer e, logo apdés, ouviu um zumbido e viu uma pequena luz.
“Neste ponto eu me tornei uma cabega. Toda a minha atencéo, toda a minha
consciéncia estava localizada exatamente no centro de minha cabeca”
(MUSAFAR, apud: HEUZE,2000, pg. 37).

Ele diz que havia permanecido consciente do batimento de seu coracao,
mas que sua sensacao era a de estar suspenso em uma corda muito longa que
se balancava entre duas paredes de pedra. Na ocasido escutara um barulho e
achou que este seria o barulho de seu corpo batendo nas duas paredes, mas
sabia que na verdade era o batimento do seu coragédo. “Eu sentia a poténcia
gue animava meu corpo” (MUSAFAR apud HEUZE, 2000). Continua o seu
depoimento afirmando que ouvira um som agudo e apds este som sentiu-se
flutuando, sem nenhuma sensacdo em seu corpo. Via de longe seu corpo
preso as paredes, como se estivesse fora da cena. Ndo sentia medo, mas
estava alegre. “Eu tinha verdadeiramente o sentimento de saber quem eu era”
(MUSAFAR, apud: HEUZE, 2000, pg. 37)

Ele afirma que a partir dai varias coisas mudaram em sua vida. “Eu
passei a me sentir mais a vontade nesta sociedade estranha” (MUSAFAR,
apud: HEUZE, 2000). Um depoimento, em especial, é apropriado ressaltar:

Desde este dia eu estava liberado. Eu me senti livre para
experienciar e expressar a vida ATRAVES do meu corpo. Eu
tive um insight, uma compreensao. Meu corpo é meu para usa-
lo. E a minha midia, minha prépria e pessoal “tela viva”, “barro
vivo”, para moldar, dar forma e marcar como uma expressao
criativa da energia viva que flui através dele. NAO existem
penalidades, restrigfes, limitacdes, vergonhas por uséa-lo desta
maneira. Na verdade, ele é para isto mesmo! Eu divido esta
liberacdo com qualquer um que procura a verdade. Seu corpo
pertence a vocé. JOGUE COM ELE ! (MUSAFAR, apud:

HEUZE, 2000, pg. 39 grifo do autor).
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Figuras 64 e 65 — Fakir, Jogos Coporais.

Considerado como o pai do movimento dos Modern Primitives, Fakir
acredita que todos os objetos fixados no corpo por um periodo prolongado
alteram tanto a visdo da vida desta pessoa, como sua relacdo com 0 corpo.
Continuou, incessantemente, a fazer as mais diversas experimentacdes com
seu corpo (quase todas secretas), até que em 1978 adotou definitivamente o
nome de Fakir Musafar. Este era 0 nome de um homem que passou dezoito
anos de sua vida andando pela Pérsia (em 1800), com objetos cortantes
enfiados no corpo, e que tentava explicar as pessoas quais 0Ss mistérios que
Ihe permitiam viver desta forma. A partir dai, comecou a fazer performances em
espacos publicos e se tornou conhecido por seu trabalho com o corpo.

Beatriz Ferreira Pires (2005) fez a seguinte declarac&o sobre o artista:

O caréater mistico, o intuito de transcendéncia, o desejo de
ultrapassar os limites fisicos como forma de fortalecer a alma e
delinear o carater, de dar oportunidade ao psiquico de
expressar-se concretamente sobre o suporte a que esta
vinculado, de trazer a tona, de vivenciar, mais do que isso, de
corporificar o inconsciente, de dar matéria ao imaterial, sempre
guiaram esse homem, que acredita na imortalidade da alma e
na reencarnacgéo (PIRES, 2005, pg. 103-104)

Fakir defende que tudo o que é posto no corpo muda sua relagédo com a
vida e com seu corpo. Comecgou a se furar sem sugestdes de outras pessoas,
inspirado apenas por imagens de reportagens de revistas. Desde o inicio se
fotografava para documentar o desenvolvimento de suas modificagbes
corporais. Os jogos corporais, como ele denomina, sdo proximos da magia, e a
magia proxima do controle do mundo. Considera-se uma pessoa magica, e diz
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nao ser facil ser uma pessoa magica em um mundo tecnolégico como 0 nosso.
Musafar € uma pessoa espiritual, ou seja, para ele existe uma realidade outra
gue nédo a realidade material. Cré na reencarnacao e na imortalidade da alma
e, por isso, suas experiéncias corporais tém o intuito de transcendéncia e o
objetivo de corporificar o inconsciente (PIRES, 2005)

De acordo com Musafar, os rituais devem ser fisicos e envolver dor e
sangue, além de deixarem marca. Sua importancia esta no fato de possibilitar
ao individuo que se submete a eles passar para uma outra fase da vida, atingir
um nivel de amadurecimento, tornar-se adulto. Porém, a forma como magia,
rito e dor se precisam ser esclarecidos.

Musafar acredita que a magia esta presente em todos os ritos e se
manifesta muitas vezes como uma intuicdo. O entendimento da importancia da
presenca da dor nos rituais de modificagcdo corporal nos parece essencial para
a compreensao de seu pensamento. A dor € obtida através das intervencdes
no corpo e é, também, o meio de se alcancar estados alterados de consciéncia.
O artista ndo a reconhece como uma sensacdo desprazerosa, mas nem tao
pouco como algo prazeroso.

& 2

Figura 66 — Fakir, Ritual de Suspensao. Figura 67 — Fakir, 2000

O prazer reside na sensacao de liberdade possibilitada pela experiéncia.
Significa que sua importancia estd no que € possivel alcancar através dela.
Segundo Musafar, “a dor real ndo existe, mas [apenas a sensacdo]. E bom
perceber uma sensacdo através do corpo. Vocé sabe que esta vivo”
(MUSAFAR apud HEUZE, 2000). Deste modo, é através da dor que se torna
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possivel atingir um estado alterado de consciéncia que impede a percepcao da
dor como algo desprazeroso.

Explicando melhor, para Musafar, a dor s6 é sentido como algo
desprazeroso quando decorre algo inesperado. No caso das marcacoes
corporais o individuo tomou a decisdo de submeter-se a um estimulo; isto faz
com que ele esteja consciente de que vai sentir algo e que deve se preparar
para tal sensacdo. Em um primeiro momento é necessario entéo realizar uma
separacédo entre consciéncia e corpo fisico, ou melhor, entre o processo mental
de racionalizacdo e o processo sensorial que, iniciado pelo tato, instaura a
percepcao da sensacao (Pires, 2005).

Quando isso ocorre € como se fosse possivel apenas observar a
sensacao. Nas palavras de Musafar:

Um dos primeiros estados alterados que vocé pode conhecer é
a sensacdo da sua consciéncia e do seu corpo. Vocé nao sai
do seu corpo, mas a parte de vocé que sente e pensa pode ser
separada das sensacfes. De maneira que € possivel
atravessar um grampo ou alfinete. Vocé ndo sente a dor, 0
corpo sente, e vocé observa, experimentando e registrando a
sensacdo (MUSAFAR, apud: HEUZE, 2000, pg. 34)

Este estado pode ser caracterizado por uma espécie de transe. A
sensacao posterior € uma espécie de relaxamento reconhecido como
prazeroso. A dor é interpretada como algo seguro, positivo e necessario. Isto
implica que as praticas da Body Modification sdo, usualmente, precedidas por
medidas que visam a garantia da seguranca das pessoas envolvidas. Além
disso, a dor é vista como parte integrante da vida de qualquer ser e algo que
possibilita que o individuo vivencie experiéncias nas quais serdo adquiridos
autoconhecimento e amadurecimento pessoal, ou seja, 0s primitivos modernos
estabelecem uma relacdo com a dor de forma a alcancarem seus objetivos.

Ao enfrentar seus medos, descobrir ou aumentar seus limites fisicos e
mentais a dor propiciaria conhecimento a essas pessoas. Neste sentido, somos
levados a pensar a dor ndo como algo a ser valorizado, mas como uma parte
inerente ao processo de marcacao corporal. Estamos reconhecendo a dor
como intensidade e atribuindo sua importancia a possibilidade de levar o
individuo a passar de um estado a outro, diferente do que se apresentava no
inicio do processo. Podemos também dizer, concordando com Musafar, que a
dor enquanto intensidade faz com que o individuo perceba seu corpo também
em sua materialidade
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Figuras 68 e 69 — Fakir com 47cm de cintura

Ao estabelecer uma relacédo entre o individuo e o mundo que o cerca,
através das praticas de modificacdo corporal, esses ritos propiciam o
estabelecimento de uma relacdo do individuo com o todo. Ainda de acordo com
Musafar, a realizacdo de uma marca corporal é também uma forma de lutar,
diz:

Parece que o alvo do mundo moderno é apagar as diferencas
[...] nos submetemos a esta grande forca opressiva que tenta
nos homogeneizar e nos tornar todos idénticos. N6s devemos
resistir e combater, pois ela € dirigida contra a vida. O mal é a
vida soletrada ao avesso. (em inglés, live = evil). Tudo que
tende a sufocar a expressao individual da vida das pessoas é o
mal (MUSAFAR, apud: HEUZE, 2000, pg. 38-39)

Mais do que fazer parte de uma tribo, os Modern Primitives desejam
uma integracdo com eles proprios. A tribo passa a existir através da
aproximacao destas pessoas que se conhecem e se reconhecem a partir de
suas marcas, ou seja, conseguem estabelecer um lugar social a partir da
singularidade.

Alguns destes primitivos modernos fazem suas performances em
lugares publicos como teatros, mostras culturais e até mesmo em casas
noturnas:



74

10 ragitdng

Figura 70 — Thiago Soraes (T. Angel) em performance “Canibalismo”na casa noturna
Audio Delicatessen em S&o Paulo, 2009.
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Figuras 71— Thiago Soares (T. Angel) em performance Subtance T. na casa noturna
Audio Delicatessen em S&o Paulo, 2009.
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Figura 72 — Felipe Espindola e Sa}a Panamby em performance “Pé
UERJ. Foto por Marcelo Mirrela.

>
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Figura 73 — Felipe Espindola e Sara Pana‘mby em performance “Pérola Aos Porcos” na
UERJ. Foto por Marcelo Mirrela.
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Figuras 74 e 75 - Felipe Espindola e Sara Panamby em prformance ‘Pérola Aos
Porcos” na Abertura da 72 Semana das Artes do Corpo, PUC-SP. Foto por Leandro

Pena.

Villaca & Goes (1998) resumem desta maneira, 0s sentimentos sobre os
primitivos modernos:

No coragdo do primitivo moderno estd a proposicdo de que
todo corpo é ndo marcado, € um papel em branco, sobre o qual
a cultura deixa marcas do poder, e as marcas no proprio corpo
sdo gestos radicais e livres contra os mecanismos do poder
(VILLACA & GOES, 1998, pg. 143)
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3.5. Freak Out — A Minha Visao Sobre o Freak

Depois de todos os estudos sobre a modificagcdo corporal, faltava-me o
trabalho de registras todas essas impressdées. Desse modo, escolhi o lado
contrario, o lado suave. Quis retratar algo exposto e ao mesmo tempo
escondido, codificado, assim como as modificacdes corporais o sdo. Escolhi o
nu artistico e sensual para tal expressao, por deixar latente, ao mesmo tempo
gue exposto, as minha intencdo, que € Unica: mostrar a beleza na modificacdo
corporal, através de seus adeptos.

Para isso, foi necessario dominio de técnicas e também da
compreensao do que se trata, afinal, a arte da fotografia.

3.6. Claire Jean

Claire Jean é a fotografa em quem me inspirei para realizar o meu
trabalho fotografico. Claire é francesa e mora no Brasil a cerca de quinze anos.
Seu trabalho consiste em retratar corpos humanos, em sua maioria femininos,
em situacdes onde ele se confunda com os elementos da cena.

Os trabalhos de Claire tém como tema a natureza e, ha algum tempo,
ela vem inserindo pessoas modificadas em seus trabalhos.

yy
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Figura 76 — Le Clos Du Lilas



Figura 78 - Sofia
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Figura 79 — Doa De Casa

Figura 80 — Sem nome
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3.7. A Beleza Invisivel

A fotografia € um meio invisivel e raramente pode ser apreciada como
um objeto de representacdo jA que é a propria representacdo, € o préprio
objeto que retrata, a fotografia é o referente (VINHAS, 2003).

Nas palavras de Roland Barthes (1984):

[...] Diriamos que a fotografia sempre traz consigo seu
referente, ambos atingidos pela mesma imobilidade amorosa
ou funebre, no amago do mundo em movimento: estdo colados
um ao outro, membro por membro, como 0 condenado
acorrentado a um cadaver em certos suplicios; (...) A fotografia
pertence a essa classe de objetos folhados cujas duas folhas
ndo podem ser separadas sem destrui-los: a vidraca e a
paisagem, e por que ndo: o Bem e o Mal, o desejo e seu
objeto: dualidades que podemos conceber (eu ainda ndo sabia
que, dessa teimosia do Referente em estar sempre presente,
iria surgir a esséncia que eu buscava). (...) Seja o que for o que
ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto é sempre
invisivel, ndo é ela que vemos. (BARTHES, 1984, pg. 15-16)

A fotografia envolve um desejo de descobrir o que ha por tras da
imagem, existe a vontade de ampliar o detalhne ao maximo, investigar o fato
gue esta congelado na imagem. Mas a descoberta é sempre subjetiva, pois a
ampliacao fisica do detalhe ndo mostrara mais que o gréo do papel.

A fotografia ndo pode separar-se do seu referente mesmo quando
observadas por profissionais capazes de valorizar a técnica (luz,
enquadramento, gréo, o papel fotografico...). A técnica também é observada na
representacao, na forma como o objeto foi capturado, enquadrado, exposto a
luz. No entanto a fotografia ndo € somente a técnica, € a peculiaridade do olhar
fotografico, a sensibilidade do modo de ver e sentir o objeto fotografado, uma
obra repleta de sentidos capaz de ser contemplada como qualquer objeto de
arte.

No que tange o olhar sobre o objeto fotografado, a fotografia € sempre
uma obra de alguém, é a perspectiva Unica de alguém que escolheu o angulo,
recortou com seu préprio modo de ver a realidade. A imagem concretizada, é o
julgamento do fotografo sobre o objeto, é a reunido de intencdes ao reproduzir,
imobilizar os objetos, de congelar o momento, propriamente dito.

A fotografia é carregada de sentidos, uma vez que o objeto fotografado é
um recorte da realidade filtrado pela interpretacdo do fotégrafo. Existe sempre
uma intencao na fotografia. Ela ndo é uma simples reproducdo, mas é a soma
dos sentimentos, da escolha, do cuidado do olhar. Portanto, a fotografia deve
ser olhada como mais quem um objeto. Deve ser olhada como uma outra
maneira de ver e pensar.
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[...] O que significa que deveremos — retomando a clara
definicdo de Philippe Dubois — “aprender , deste modo, o
fotogréafico como uma categoria que ndo se limitaria aos Unicos
objetos- imagens, entender o fotografico como uma maneira
possivel de ser no mundo, como um estado do olhar e do
pensamento” (DUBOIS apud SAMAIN 1998, pg. 11)

Quanto ao espectador, a fotografia deve surpreender e este é o desafio
do fotografo. A fotografia deve tornar-se notavel, ndo importa o objeto, sé assim
terd real valor. Deve impressionar, chamar a atencdo, surgir latejante entre
milhares de imagens que a cercam. Segundo Barthes (1985), essa surpresa do
observador em relacdo a uma determinada foto surge com a incerteza do
motivo do fotdgrafo. N&o importa o qué, mas atrai: esse é o valor da fotografia.

[...] Vejo fotos por toda a parte, como todo mundo hoje em dia;
elas vém do mundo para mim, sem que eu pec¢a; hdo passam
de “imagens”, seu modo de apari¢ao é tudo-o-quevier (ou tudo-
o-que-for). Todavia, entre as que foram escolhidas, avaliadas,
apreciadas, reunidas em &lbuns ou revistas, e que assim
passaram pelo filtro da cultura, eu constatava que algumas
provocavam em mim pequenos jubilos, como se estas
remetessem a um centro silenciado, um bem erdtico ou
dilacerante, enterrado em mim mesmo (por mais bem
comportado que aparentemente fosse o tema); e que outras,
ao contrario, me eram de tal modo indiferentes, que a forca de
vé-las se multiplicarem, como erva daninha, eu sentia uma
espécie de aversédo, de irritacdo mesmo: (...) Eu sentia pela
forca de meus investimentos, sua desordem, seu acaso, seu
enigma, que a fotografia € uma arte pouco segura tal como
seria (se colocdssemos na cabeca que iriamos estabelecé-la)
uma ciéncia dos corpos desejaveis ou detestaveis (BARTHES,
1984, pg.31-32-33).

Quando se deseja [ver] uma foto, é porque houve o dialogo com a obra,
um desvio de atencdo ndo somente para os olhos, mas para o coracdo. Mesmo
gue esse objeto de atracdo cause certa repulsa, ele continua a dizer alguma
coisa para quem observa, alguma coisa reconhecida pelo emocional
consciente ou inconsciente.

Mas isso nao quer dizer que todas as fotos terdo o mesmo significado
para pessoas diferentes ou que as tocardo do mesmo modo. A interpretacédo da
imagem esta atrelada aos valores culturais aprendidos durante a vida, desde
as vivéncias da infancia, nos ensinamentos escolares e na educacao familiar.
Mas também esta relacionada ao temperamento, ao modo de ser e sentir as
coisas, que determina a identificacdo com determinadas obras e ndo com
outras (VINHAS, 2003)
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Segundo Barthes (1985), existem dois elementos na fotografia
responsaveis pelo interesse a ser despertado no observador: o studium e o
punctum:

[...] esse campo pode ser mais ou menos estilizado, mais ou
menos bem sucedido, segundo a arte ou a oportunidade do
fotografo, mas remete sempre a uma informacéo classica (...).
Desse campo, sao feitas milhares de fotos, e por essas fotos
posso, certamente, ter uma espécie de interesse geral, as
vezes emocionado, mas cuja emocao passa pelo revezamento
judicioso de uma cultura moral e politica. O que experimento
em relacdo a essas fotos tem a ver com um afeto médio,

guase com um amestramento (BARTHES, 1984, pg.45)

O primeiro elemento, o studium, é o interesse geral pelas fotografia.
Nele, é facil encontrar as intencdes do fotografo e por isso, fica facil discutir
sobre a imagem, admirando-a ou reprovando-a.

O segundo elemento, o punctum, € onde se encontra a peculiaridade da
foto que é capaz de ferir quem a observa. Ele ndo pode ser buscado, como o
studium, pois ele brota da fotografia e vai direto de encontro ao observador,
podendo representar algo bom ou ruim, para tanto o punctum requer entrega.
O punctumnéo leva em conta a moral nem o bom gosto, pode ser mal educado.
E um detalhe que muda a leitura da foto e tem forca por si s6. Como diz
Barthes:

[...] Pela marca de alguma coisa, a foto ndo é mais qualquer.
Esse alguma coisa deu um estalo, provocou em mim um
pequeno abalo, um satori, a passagem de um pequeno vazio
(pouco importa que o referente seja irrisorio). Coisa estranha: o
gesto virtuoso que se apossa das fotos “cultas” (investidas por
um simples studium) é um gesto preguicoso (folhear, olhar
rapida e indolentemente, demorar e apressar-se); ao contrario,
a leitura do punctum (da foto pontilhada, se assim podemos
dizer) é ao mesmo tempo curta e ativa, encolhida como uma
fera (BARTHES, 1984, pg.77).

O punctum é emocéo, ndo pode ser codificado. Por vezes, o punctum
nao sera percebido no momento da observacdo da imagem, mas quando,
depois, a imagem |he voltar com verdadeira forca, pois a resposta emocional
nao precisa ser imediata:

[...] A fotografia deve ser silenciosa (ha fotos tonitruantes, ndo
gosto delas): ndo se trata de uma questao de “discricdo”, mas
de masica. A subjetividade absoluta s6 é atingida em um
estado, um esforco de siléncio (fechar os olhos é fazer a

imagem falar no siléncio). A foto me toca se a retiro do seu
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blablabla costumeiro: “Técnica”’, “Realidade”, “Reportagem”,
“‘Arte”, etc.: nada dizer, fechar os olhos, deixar o detalhe
remontar sozinho a consciéncia afetiva (BARTHES, 1984,
pg.84-85)

Para Barthes (1985) o punctum cria na fotografia uma espécie de campo
cego. Isso acontece pois os elementos que pungem o observador levam-no a
uma histéria além da que se encontra na fotografia. E é o punctum que
aumenta o desejo de querer saber mais e vem além da obra. Por isso, por
exemplo, a fotografia erética € capaz de conter o punctum. A capacidade de
nao oferecer todos os elementos na imagem cria um campo para o
desenvolvimento do desejo de quem as observa. Ao contrario da fotografia
pornografica, que fornece todas as informagées, num excesso que se fecha no
proprio sentido do ato sexual (VINHAS, 2003).

O prazer estético de uma obra, no entanto, ndo esta atrelado somente
seus aspectos alegres e agradaveis, mas a emocdo que desperta no
observador. Assim, 0s aspectos desagradaveis como tristeza, fraqueza,
agonia, entre outros, ttm a mesma possibilidade de se tornar qualidades
admiraveis em uma obra. Dessa forma, o reconhecimento da beleza na
imagem fotografica, assim como em outras formas de representagao artistica,
deve partir do observador, quando ha entrega, fruicdo das emocdes.

A apreciacao do “belo” na imagem fotografica, assim como em outras
formas de expressdo, pode ser influenciada pelos valores culturais
predominantes na sociedade, confundindo-se muitas vezes com o padréo
estético em vigor, com "o bonito". A contemplacdo do belo, relacionada ao
didlogo individual entre a obra e o observador, pode ser aprimorada, a partir do
conhecimento mais profundo da cultura — como a histéria da arte, por exemplo.
Assim, o observador podera separar-se, a partir de um olhar critico, dos valores
estéticos impostos pela Indastria Cultural.

O gosto pela arte pode ser apurado, requer treino e cultura, ou seja,
informacéo a respeito da forma de arte observada, para que se alcance um
nivel cada vez mais elevado de entendimento, compreensdo e fruicdo. O
acumulo de informacdes a respeito da obra pode engrandecer a sensibilidade
do observador e sua aptiddo para a aprofundar a apreciacéo estética.

A beleza representada na fotografia esta entdo relacionada ndo somente
a peculiaridade estética do objeto fotografado, mas a percepcédo do publico.
Mas sua qualidade esta atrelada em primeira instancia a percepcdo do
fotégrafo — no que se refere a sua responsabilidade na representacdo do
objeto. A qualidade estética da obra fotografica estd intimamente ligada ao
“olhar do fotégrafo” pois quando se observa uma fotografia, ndo se tem acesso
a figura real, mas ao resultado da percepcdo do fotdégrafo e consequente
enquadramento por ele determinado.
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[...] A percepcdo € aqui compreendida como referéncia a um
todo que por principio s6 é apreensivel através de certas partes
ou certos aspectos seus. A coisa percebida ndo € uma unidade
ideal possuida pela inteligéncia (como por exemplo uma nogao
geométrica); ela é uma totalidade aberta ao horizonte de um
numero indefinido de perspectivas que se recortam segundo
um certo estilo, estilo esse que define o objeto do qual se trata.
(PONTY, 1990, pg. 48)

Na fotografia do corpo, o corpo fotografado é tomado através de suas
partes. Na medida em que o fotdégrafo desenvolve o trabalho, ele tem acesso
as diversas partes desse todo [corpo], podendo escolher a perspectiva que
mais lhe agradar. Por esse motivo, é responsabilidade do fotografo escolher as
gualidades que ele deseja exibir em sua obra, j& que os enquadramentos terdo
significados distintos.

Dessa forma, o melhor caminho para se construir uma bela obra
fotografia, seja destacar-se entre tantas outras, € sentir 0 objeto, entregar-se e
buscar um olhar Gnico. E buscar poesia em todas as coisas.

E sobre essa esfera que apresento o meu trabalho fotografico, o Freak
Out.

3.8. O Meu Freak

Para as fotografias deste trabalho, foram desenvolvidos ensaios com
pessoas modificadas, tendo o corpo como centro, servindo de suporte para as
modificacdes nele inseridas.

Os ensaios, em sua grande maioria, foram feitos usando-se apelas
iluminacdo natural, combinado com objetivas claras. Em alguns casos, foi
usado o esquema de flash remoto. As fotografias foram realizadas desde o
comeco do ano de 2010, tendo seu término, para este trabalho, em Outubro de
2010. Porém o projeto continua para o ano de 2011.

Os modelos foram deixados livres para que pudessem explorar as suas
casas, onde as fotos foram feitas, do jeito que eles achassem melhor. Assim
como as poses, nada foi combinado, apenas fluiu.

Além de fotografar o nu e o sensual, outro desafio imposto as fotografias
era 0 de explorar o lugar comum, a prépria residéncia dos modelos,
transformando-os em locacoes.

Com toda a informacdo estética e corporal passada nos capitulos
anteriores, a pretensdo das imagens € fazer quem as observa as analisarem de
um modo diferenciado, a analisarem esteticamente. Ndo apenas o aspecto
técnico das imagens, mas também o aspecto subjetivo de cada uma das
imagens, que falara diferente para cada espectador.
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Figura 83 — Claudia Ferreira
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Figura 85 — Claudia Ferreira
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Figura 87 — Claudia Ferreira
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Figuras 90 e 91 — Karina Aparecida
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Karina Aparecida

Figuras 92 e 93 —

Figura 94 — Mariana Bonfim
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Figura 95 — Mariana Bonfim

Figura 96 — Mariana Bonfim
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Figu-ra 97 — Mariana Bonfim

Figura 98 — Mariana Bonfim
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Figura 102 — Olivia Leandrini

—

Figura 103 — Olivia Leandrini
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Figura 104 — Olivia LeanAdrini

Figura 105 — Olivia Leandrini
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Figura 106 — Priscila Vieira

Figuras 107 e 108 — Priscila Vieira
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Figura 110 — Priscila Fernandes
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Figuras 111 e 112 — Priscila Fernandes e Ana Carolina

Figura 113 — Vanessa Maciel
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Figura 120 — Carol Mattos e Bruno Franco
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CONSIDERACOES FINAIS

Supervalorizamos a exterioridade, em nossa época. Os aspectos
exteriores contam mais que o0s interiores. A esséncia é esquecida, apagada, e
€ nesse contexto que trago as imagens deste trabalho para desmitificar essa
imagem marginalizada da modificagao corporal e seus adeptos.

A idéia de produzir um ensaio com o nu artistico e o sensual, além de
personificar a idéia do corpo como suporte para a arte da modifica¢éo corporal,
tem um significado além, que agora pode ser revelado: o de nos despirmos dos
NOSsos preconceitos. Pré-conceito este, que, por vezes, comega com 0 proprio
modificado, em se achar mais ou menos em relacdo as pessoas nao
possuidoras de modificagdes.

E este pré-conceito que este trabalho fotogréafico tenta desmistificar.
Induzindo o olhar com e para a beleza, para a suavidade, deixando que o
punctum fale ao observador de maneira silenciosa.

Este trabalho visa dar chance ao que é diferente, ao que néao cabe a
condicao de normalidade para os ndao-acostumados. Mostrar que o que se é vai
aléem da pigmentacdo da pele, da modificacdo da forma do corpo. Somos
esséncia.

Na Body Modification ndo esta em jogo apenas o corpo fisico, o corpo da
ciéncia, subjetivo. Este corpo tem mais. Este corpo traz as marcas da alma, de
sua historia, da sua relacdo com o outro.

N&o se trata de um corpo fisico apenas, mas da utilizacdo deste como
corpo como instrumento para a construgcdo de uma subjetividade. Para
retomarmos aquilo que foi perdido entre toda a padronizacdo imposta pela
nossa sociedade, composta apenas de elementos visuais.

E necessario que voltemos a ter um didlogo com o corpo, tanto com a
parte objetiva quanto a parte subjetiva e, portanto, a aproximagdo com
expressdes artisticas € uma maneira de abrir esse dialogo. E, nos despindo de
todos os pré-conceitos, este dialogo se torna mais fluido, mais simples, mais
interno. E que toda a capa que envolve nNnossos 0Ss0OS Nao seja capaz de
esconder quem realmente Somos; NOSSO carater e Nosso conhecimento.

E como diz Clarice Lispector, “A vida s6 é possivel se reinventada”.
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