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RESUMO

Kathleen Raelle de Paiva Silveira. O corpo inscrito na criagdo poética de

Leticia Parente.

A presente dissertacdo analisa alguns trabalhos da criacdo artistica de
Leticia Parente abordando o marcante uso dos temas do cotidiano em
suas obras. Assim, investigamos de que maneira a artista que
profissionalmente exercia 0 magistério em Quimica aproximava a arte da
vida em suas criacOes artisticas. A partir dessa analise, observamos
diferentes usos que Leticia faz do corpo como lugar de experimentacéo
em consonancia com a producdo de outros artistas de maneira a
compreendemos como o0 percurso de Leticia Parente na arte se
aproxima dos pressupostos que se atribuem a arte contemporanea, em

especial a performance.

Palavras-chave: Leticia Parente, arte, performance, corpo.



ABSTRACT

Kathleen Raelle de Paiva Silveira. The body enrolled in poetic creation

Leticia Parente.

This dissertation analyzes some works of artistic creation Leticia Parente
addressing the striking use of everyday themes in his works. Thus, we
investigated how the artist professionally exercised teaching in chemistry
approached the art of living more attentive way to the presence vest in
their artistic creations. From this analysis, we observed different uses
Leticia makes the body as a place of experimentation in line with the
production of other artists in order to understand how the route Leticia
Parente in the art approaches the assumptions that are attributed to
contemporary art, especially the performance.

Keywords: Leticia Parente, art, performance, body.



Introducao

A presente dissertacdo pretende analisar algumas obras de Leticia
Parente seguindo a compreensdo de que ela, em sua trajetdria artistica, se
desmoldura de um lugar em que o artista é tido como um ser privilegiado por
supostamente possuir uma espécie de sensibilidade rara. O modo artistico de
Leticia Parente me cerca desde os primeiros estudos acerca da relacdo que a
arte pode estabelecer com a vida em suas préticas mais corriqueiras. Esta
ligacdo, na verdade, vem sendo estudada por teoricos a partir de producdes
gue buscam se conectar cada vez mais aos eventos do comum. No entanto, a
dissertacdo desde o inicio se da por investigar tal ligacdo através do recorte
nas possibilidades de criacdo de si no vestir, compreendendo que este € um
ato criativo impregnado pelo universo subjetivo do sujeito. Por esta conexao
entre a arte e o que pode ser vivido, investigo a presenca da veste como

elemento performativo em algumas obras de Leticia Parente.

Partimos da observacdo de que a artista utiliza o corpo como um
elemento primordial a ser explorado em suas acfes ou propostas artisticas. O
corpo como receptor e produtor de afetos, como matéria-prima para o tempo
esculpir os mais variados tipos de transformacgdes. Nessa modelagem, percebo
gue o vestir em sua relacdo direta com o corpo pode ser compreendido como
um conjunto de matéria criativa no qual as constantes transformacfes do
sujeito podem ser comunicadas (a si e aos demais) em sua visualidade mais
cotidiana. Desse modo, propomos que 0 ato de vestir estd impregnado da

formacao do individuo e de seu lugar no coletivo.

Portanto, a pesquisa se direciona para investigar o modo artista de
Leticia Parente utilizar o corpo como espaco de criacdo, lembrando a
peculiaridade de que Leticia ndo era profissionalmente artista. O interesse da
pesquisa parte das experimentacbes em arte feitas por Leticia em seu
cotidiano como indicios de que desenvolver um olhar transformador é um oficio
gue pode ser exercido independente da profissao. O interesse pelo conceito de
vestir veio pela percepgdo que alguns trabalhos de Leticia sugerem dele como

oportunidade de construir elos de ligacédo entre os habitos de nosso cotidiano e



a possibilidade ininterrupta de nos criarmos enquanto subjetividade e

coletividade.

Pensamos Leticia Parente como artista-propositora de um contexto em
que os interessados em viver a arte se vissem convidados a pensar nas
possibilidades que as praticas do cotidiano oferecem de se tornarem matéria
para criacdo. A artista mais do que uma criadora, dispfe-se como agente de

ativacdo no outro de suas capacidades de invencao da realidade.

O vestir aparece como um elemento capaz de contribuir para estas
invencdes no sentido de que ele é responsavel por movimentar afetos que os
sujeitos comunicam. Assim como 0 corpo € matéria comunicavel, o ato de
vestir se dispbe como escolha comunicavel com a particularidade de oferecer
infinitas formas de composicéo. Percebo a pratica de escolha desta cobertura
que age como uma espécie de codificacdo do corpo como possibilidade diaria
de criacéo de si. Inevitavelmente, esta escolha traz as interferéncias externas e
se guia, sobretudo, pelo desejo de se expressar através de uma imagem
construida. Portanto, o vestir constitui um elo sutil e poderoso entre o sujeito e
a construcédo que ele faz de si, entre 0 sujeito e 0os seus mundos interno e
externo. O vestir torna-se uma imagem rica por condensar elementos virtuais
gue se esforcam por ganhar visibilidade; é como um grande painel de conexao

interna ao sujeito que se abre para o mundo.

Neste sentido, as obras de Leticia Parente escolhidas para compor a
dissertacdo sao vistas como exemplos da busca da artista em fazer a arte criar
cotidianos nos quais o vestir esta inscrito como elemento de criagdo poética.
Interessada pelo que se passava no corriqueiro, a artista nos deixou registros
de acbes em que a veste ocupa um lugar importante para a constituicdo da
proposta artistica, sera a partir destes trabalhos que faremos a relagéo da acao
de vestir com a poética de Leticia: os videos Marca Registrada (1975),
Preparacdo | (1975), Preparacao Il (1975), In (1975), Eu armario de mim
(1975), Tarefa | (1982) e a instalacédo Medidas (1976)".

1 . . ~
Os links para todos os trabalhos citados estdo nos anexos.
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A partir deste material podemos tracar conexfes entre ciéncia, arte,
politica e corpo, como fez a artista nos anos de sua vida dedicados n&o
somente ao exercicio do magistério em Quimica, mas também a
experimentacdo artistica. Na producédo de Leticia, fica evidente um caminho
para compreender a rotina do vestir como criacdo corporeo-subjetiva em que

estdo implicadas forcas de ordem ética, estética, politica, entre outras.

Logo, percebemos que seria imprescindivel uma analise da pratica
artistica de Leticia em sua maneira particular de olhar para o corpo, levando
em consideracdo o ambiente historico-politico em que sua producdo estava
inserida. Neste caminho, adentrar no universo artistico de Leticia traz a
necessidade de estudar o modo como o corpo foi sendo percebido na arte
como instrumento mais acessivel para expressdo. Por isso, € necessaria a
descricdo dos momentos na histéria da arte em que o uso do corpo foi
adquirindo forca poética, a partir da identificacdo de trés modos diferentes em
que o corpo foi percebido por Leticia e vestido pelas suas ac¢des: corpo calado,

COrpo coisa e 0 corpo artista.

Portanto, no capitulo 01 propomos como alguns movimentos, em
especifico a Pop Art, o Minimalismo e a Performancereverberaram nas
experiéncias artisticas de Leticia Parente no que diz respeito a escolha dos
temas do cotidiano, dos espacos familiares; até mesmo o uso do corpo nas
suas experiéncias. Veremos como o0s procedimentos metodolégicos desses
movimentos impactaram na escolha de Leticia se desvincular de formalismos e

rigores que ainda tornavam o corpo matéria de representacao na arte.

Nesse sentido, Archer (2001) nos esclarece sobre o contexto que
favoreceu a expansao dos materiais utilizados como artisticos até chegar o ao
préprio corpo do artista, veremos as bases que este autor supde que sejam as
da arte contemporanea. Do mesmo modo, Canongia (2005) nos propde como
os artistas se aproximaram das “coisas comuns”, das vivéncias do cotidiano e
dos espectadores interessados em intervir na obra de arte. Muito embora,
percorremos mais detidamente o caminho da performance através do dialogo
com outros artistas que diversos autores (Glusberg, Beckett, Morin, Sanchez)

trazem para compreendermos melhor o modo artistico de Leticia Parente.
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No capitulo 02 veremos como a vestimenta aparece em algumas
expressdes performaticas e colabora para a percep¢do ou transformacgédo do
corpo como utilizado na arte contemporanea. A partir da analise de autores que
trabalham a nocdo do corpo e a sua construcdo na contemporaneidade,
propomos que a partir de algumas acfes de Leticia Parente podemos conectar
0 vestir como elemento disparador de outras ac¢bes inventivas, internas e

externas ao individuo.

Assim, o conceito de corpo-artista formulado por Greiner (2005) aparece
neste capitulo e no terceiro para falar de um profundo processo acolhido pela
arte contemporanea de desestruturacédo e estruturacdo efetuado pelo corpo e
no corpo que recentemente foi admitido, por meio da unido entre os
pensamentos cientifico, artistico e filosofico. Neste sentido, Baitello (2008)
colabora com o pensamento acerca do papel do corpo nos processo
comunicacionais como espaco de percepcado, vivéncia e prolongamento de

vinculos.

Conectamos ao pensamento de Nietzsche (apud DIAS, 2011), o qual
nos propde que a vida adquire poténcia quando se movimenta em forcas
criadoras com o carater processual com que Leticia Parente formula seus
trabalhos. A partir da pesquisa de Salles (1998) a respeito do processo de
criacao artistica como gesto inacabado, e na investigacdo do processo de
criacdo em arte de Leticia Parente, vemos que a “acdo transformadora”
operada pelo olhar da artista sobre a realidade pode ser comprovada na
maneira como trabalhava os temas escolhidos. Veremos que o fazer artistico
de Leticia esta relacionado a sua maneira de se posicionar no mundo; 0s

interesses estéticos se nutrem da perspectiva ética adotada pelo sujeito artista.

No capitulo 2 vemos ainda de que modo o vestir € pensado como um
lugar de performance observando as propostas de Leticia Parente e as teorias
gue consideram a veste como uma expressao subjetiva por refletir uma escolha

individual e dar ao sujeito inimeras possibilidades de compor uma visualidade.

J& no capitulo 3 aprofundamos a andlise do corpo como construcao
artistica nas obras de Leticia Parente. O corpo para ela era tido como um

elemento que se transforma conforme a intencdo poética do trabalho e que

12



anuncia modos de uso do corpo como suposto pela arte contemporanea.
Veremos 0os modos que Leticia escolheu para revelar corpos que sobreviveram
na iminéncia de se tornar objeto — pelas demandas sociais, éticas e politicas.
Desse modo, teremos as propostas de corpo-sem-6rgados (DELEUZE, 2004),
corpomidia (GREINER, 2005) e corpo vivo (BAITELLO, 2008) sugeridas em

alguns trabalhos de Leticia Parente.

Portanto, vemos que nesta pesquisa, falar de vestir também ¢é falar de
corpo, ndo somente do ser que o habita, mas da prépria veste como esse
orgao externo, fabricado pela necessidade do individuo de criar outras
camadas para si. Falar do trabalho de Leticia Parente é falar de corpo, € falar

de arte, ciéncia, politica, ética, vida.

Partimos do percurso artistico de Leticia para observar de que maneira o
cruzamento entre tantas forcas que definem o fazer arte mesclam-se com o
cotidiano. Leticia nos da pistas sobre a arte como “um instrumento de
descoberta e conhecimento do mundo, remetendo aquele que se conecta com
ela; ndo ao seu conteudo mais direto, propriamente dito ‘mas ao modo pelo

qual ele é transmitido (processo)”

. Temos na compreensao desta pesquisa
que o vestir ndo esta para esconder, mas para revelar corpos desde o seu
sentido mais particular, na sua singularidade, na rede de relacdes e acbes que

0s constituem, nas suas varias camadas.

2 Trecho do texto “Projeto de Arte Experimental” escrito por Leticia Parente em 1976. (apud PARENTE,
2008, p.95)
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1 O corpo na arte

Comecamos nossa caminhada mostrando o pensamento de arte
a partir da producédo de trés momentos (Pop Art, Minimalismo e Performance)
gue consideramos importantes para acompanhar de que maneira o corpo foi se
tornando instrumento fundamental da experimentacdo artistica de Leticia
Parente. Para contextualizar a producdo da artista, focamos em aspectos de
um modo de fazer arte que investe no abandono gradual do objeto em funcgao
do acolhimento do meio de afeccédo e criagdo mais préximo ao sujeito: o corpo.

Para isso, falamos sobre artistas que escolheram se desvincular de
formalismos e rigores, ainda que de modo extremo, por considerarem que
desta maneira teriam mais liberdade para questionar o poder sobre o corpo.
Muitos desses artistas utilizavam meios violentos para exercer suas propostas,
no intuito de lembrar o terror fisico e emocional causado pelas guerras ou
governos repressores de suas épocas. No entanto, a dor experienciada pelos
artistas era produto de um pensamento que escolhia engendrar meios de levar
0 corpo aos seus limites fisicos.

O contexto de intensos avancos cientificos, tecnolégicos e de
mudancas culturais e comportamentais possibilita apontar a década de 1950
como um divisor também na arte, por trazer perspectivas que transformariam
radicalmente o modo de fazé-la e compreendé-la. Muitos movimentos artisticos
daquele periodo decidiram renunciar a uma espécie de corpo que nado podia ter
voz ativa, que vivia amordacado por um conjunto de regras que tomava das
pessoas o direito as escolhas de vida.

Contudo, o cenario ainda era desfavoravel ao desenvolvimento de
movimentos artisticos livres da representacdo.Nesse sentido, a expanséo dos
materiais introduzidos como matéria da arte— desde 0os mais concretos, como
pedra e metal, aos mais vollveis, como ar e agua, até tomar os gestos, as
acoes, o impalpavel— é descrita por Michel Archer (2001) como um importante
aspecto em comum entre aPop Art e o Minimalismo, que, segundo o autor, Séo
fundamentais para compreender o desenvolvimento da liberdade em arte como
vemos hoje. A partir desses dois movimentos, poéde-se notar a aproximacao
entre arte e vida e seus desdobramentos na década de 1970, anos

transformadores no que diz respeito aos novos questionamentos sobre politica,
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identidade e cultura, além das reivindicagbes de cunho feminista, que
causaram bastante impacto no mundo ainda regido pelo conservadorismo
masculino.

Sobretudo por seu carater de afeccdo com as forcas do tempo,
identificamos a Pop Art e o Minimalismo como procedimentos que decorrem de
uma arte que foi profundamente modificada pelos deslocamentos de
posicionamentos culturais e comportamentais que se espalhavam pelo mundo.
Seguindo um estado de percepcao continua das mudancas, estes movimentos
deram a arte a possibilidade de repensar os seus suportes de expressao.

De maneira geral, temos a Escola de Frankfurt como um importante
acontecimento, visto que esta propunha o desenvolvimento de um senso critico
que se contrapunha aos valores sociais ja instaurados. Desse modo,
determinados aspectos da sociedade aquela época eram duramente criticados,
tais como o sistema econdmico vigente, a arte, 0 consumo e a politica.

Vemos que essas mudancas geradas pelo pés-guerra fora sentido
pela industria cultural - que incluia o combate ao consumo exacerbado, ao uso
das pessoas como meras alimentadoras desse consumo, a modos de vida
oferecidos em prateleiras, dentre outros cenarios, acabou por trazer a
necessidade de trabalhar os temas do mundo cotidiano na arte.

As acdes de Duchampmostraram-se mais contundentes nesse
contexto de transformacfes. Ele foi um artista cujas ac6es foram importantes
para desmantelar os parametros do que era aceito como arte e por abrir
espaco para pensar o objeto de arte além dele mesmo. As propostas de
Duchamp proporcionaram compreender o objeto como um conector deacdes
gue partiam de um sujeito criador e que desejavam tomar vida em outros
sujeitos.As ac¢les sairam de um lugar de possibilitadoras do objeto de arte para
se tornarem constituintes da obra de arte, expresséo central daquele processo,
podendo ser pensadas como a prépria obra de arte.

Neste sentido, Sanchéz (2004) aponta como necessaria a reflexao
sobre as obras de Duchamp, pois nelas o corpo ainda ndo atinge o sentido do
toque, ainda ndo se faz presente, apesar de ja sublinhar o desejo de sua
presenca. O autor considera que Duchamp realizou um grande avancgo na arte,
pois por mais que suas obras ainda estivessem voltadas para o visual,

expressavam o desejo de presenca da materialidade corporea.
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O trabalho de Leticia Parente consiste em compreender a expressao
artistica, mesmo que ainda representada por um objeto, como acao que nos
convida a pensar que o primeiro sopro de vitalidade da obra estd naquele que a
gerou: o artista em sua matéria de sensorialidades disposto a percepcao atenta
de si e do entorno. Buscamos o corpo da artista, na sua materialidade
preceptora, a fim de identificar como ele se inquieta para devolver ao mundo o

produto de seu carater de afetividade com o mundo.

1.10 corpo como matéria da arte

Entre os anos 1960 e 1970, no enleado de fronteiras surgiram
muitos movimentos, tais como: Conceitual, Processo, Antiforma, Land,
Ambiental, Body, Politca e Performance. Tamanha pluralidade nas
manifestagbes foi importante; o fato de ndo haver mais um padréo supremo
deu aos artistas tamanha liberdade que se tornou possivel pensar mais nas
particularidades de cada contexto e trabalha-los de forma variavel, ou seja, o
artista ndo necessariamente devia seguir um Unico estilo de criacdo para ter
sua obra aceita.

Para Michel Archer (2001, p.05), a Pop Art e o Minimalismo, como
importantes afluentes da arte contemporanea, revelam “...] o interesse pelo
corrigueiro, a disposicdo de abarcar o acaso (ndo apenas uma heranca do
Dadaismo, mas também o reconhecimento de que na vida as coisas
simplesmente acontecem) e um novo senso do visual”’. Segundo ele, seria
necessario, portanto, refazer alguns caminhospara perceber os movimentos
gue desestabilizaram as estruturas do que era reconhecidocomo arte, para
assim compreender melhor o modo atual de ver e fazer arte.

Em relacdo aPop Art, Archer (2001) fala sobreo interesse pelos
temas urbanos, com atencdo especial ao crescenteconsumo, as condi¢des de
trabalho nas grandes fabricas e as repeticbes que se refletiram delas para
outros campos da vida. Tais questdes tocaram os artistase 0s levaram a
pensar sobre a passagem do tempo, o0 modo de producédo das coisas, bem
como a reavaliar a unicidade do objeto inserido no imprevisivel do tempo.

Em um contexto de producéo da arte ainda ancorado nos processos
pictéricos, € possivel identificar a produgdo do artista estadunidense Robert
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Rauschenberg, que colaborou nesta discussdo trazendo elementos da
comunicacdo para a pintura. Ao relacionar suas pinturas com um elemento da
vida cotidiana, acreditava que estava desfazendo a “aura’da obra de arte.?

Em torno destas questdes que foi produzida a obraBed (1955): o
artista utilizou a sua cama como tela, pintou em cima de sua coberta e de sua
fronha e as apresentou como se fosse um quadro, penduradas na parede.
Trata-se de um exemplo de como Rauschenberg, a partir de outras producdes,
comeca a desmanchar as fronteiras entre arte, vida, artista e material de arte,
em um sentimento comum a época de que “[...] ndo se podia dizer que a
propria arte ofereceria qualquer coisa que a vida ja ndo proporcionasse”
(ARCHER, 2011, p.11).

Figura 1 - Bed (1955) de Robert Rauschenberg

http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=78712

De algum modo, Rauschenberg anuncia a presenca do corpo, que ja
se fazia lembrar através de outras obras que traziam objetos cotidianos para o
lugar ainda sacralizado da arte— assim como fez Duchamp—, mas de um

modo diferente. Ora, se uma cama esta a servico de um corpo que sobre ela

®Conceito trabalhado no texto A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade Técnica, no qual
Walter Benjamim “[...] analisa as alteracdes provocadas pelas pelas novas técnicas de
producéo artistica na esfera da cultura, e desenvolve, como elemento principal, a tese de a
reprodutibilidade técnica provocar a superacdo da aura pela obra de arte” (ARAUJO, 2010, p.
89).
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relaxa, ama, sonha eagoniza, pintar os tecidos que a cobriam ndo seria uma
maneira sutil encontrada por Rauschenberg de se fazer presente no objeto, de
inscrever seu corpo naguele espaco préprio dele, utilizando outra matéria?

Em Bed(1955),Rauschenberg oferece conteudo para reflexdo acerca
dos quadros convencionais, sendo a tinta utilizada para pintar o corpo
conforme a percepgdo do artista: na referida obra a tinta esta na cama
ocupando um espago que seria do corpo. Assim, o artista nos propde umanova
forma de pensar o corpo inserido na obra de arte.

Ha também outros movimentos que contribuiram para a ampliacao
do conceito de arte e que nos ajudam a acolher os processos artisticos de
Leticia Parente. Falamos dos happenings, em sua mistura ousada de artes
visuais com teatro improvisado. Sua proposta era trazer o espectador para
participar da cena sem linearidade definida e acolhendo os mais diversos
ambientes como cenarios.

Ligia Canongia (2005) destaca a influéncia dos artistas da Escola de
Nova York, posto que estes foram influenciados diretamente pelos ready-
mades e eventos duchampianos. Assim, atores, musicos, dancarinos e
coredgrafos se reuniam para criacdo de propostas artisticas que chamaram de
happenings. Como disse Allan Kaprow‘[...] uma ‘nova arte concreta’,que se
coloca no lugar da antigaarte concreta abstrata, enraizada na experiéncia, na

pratica e na vida ordinaria, matérias-primas do fazer artistico”.*

Figura 2 - Yard (1961) de Allan Kaprow

4 Trecho retirado da definicdo de happeningdisponivel em

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening>. Acesso em: 26 abr. 2015.
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Fonte: <https://classconnection.s3.amazonaws.com/141/flashcards/4005141/png/screen_sh
ot 2013-12-07_at_82837_pm-142CFDCFC8D4CB8BAF6.png>.

Neste contexto surgiram as musicas de Jonh Cage, compostas por
sons da vida comum (ruidos, vozes, barulhos diversos). Tais can¢cdes em breve
estariam em espetéculos juntamente com a arte de Rauschenberg, a poesia, a
danca e o teatro de outros artistas. Desse modo, os happenings iam além de
eventos teatrais, musicais ou poéticos, apresentando uma integracdo entre
todas as linguagens.

No que se refere ao Minimalismo, podemos falar sobre modos de
fazer arte que sdo também responsaveis por abrir caminho para uma
compreensao do trabalho de Leticia Parente, dentre os quais destacamos a
ideia de que a arte deveria se aproximar das “coisas comuns” e o cuidado com
o0 modo como o espectador experienciaa proposta de arte, que, segundo 0s
minimalistas, deveria estar sempre baseado nas vivéncias do cotidiano
(CANONGIA, 2005).

Vemos, entdo, pelo viés do Minimalismo, que Leticia parece
compreender que para a arte perder as antigas amarras formalistas, seria
importante constituir uma obra ou proposta que fizesse conexdo direta com

agueles interessados por ela, isto €, fazer uma arte conectada diretamente com
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o outro. Neste sentido, percebemos o interesse recorrente da artista em utilizar
o ambiente familiar como lugar para suas performances; as atividades do
cotidiano tornam-se acdes performéticas nas quais estdo incluidos os outros
“atores” da sua rotina: os filhos —seja executando, seja idealizando juntamente
com a mae — e a empregada domestica, transformando um simples passar de
roupa em um ato poético.

Dentre os artistas do Minimalismo, destacamos Robert Morris, por
ter sido o que mais buscou derrubar efetivamente as fronteiras entre o objeto
de arte e o publico, o objeto de arte e as “coisas comuns”. Neste sentido,
percebemos entre ele e Leticia Parente uma aproximacgao no esforco tedrico e
artistico para incluir o pensamento acerca do tempo que o publico reserva para
0 contato com a arte. As producbes em video de Leticia acontecem em um
curto espaco de tempo, no entanto o suficiente para causar no espectador a
inquietacdo que a desconstrucdo de um hébito comum provoca.

De modo semelhante, Morris apresenta objetos comuns expostos
numa sala de museu, na intencdo de fazer o publico tomar consciéncia da

duracdo que o processo de observar possuli.

Figura 3 - Robert Morris, Sem titulo, (1965)

= -

Fonte: http://doobjetoparaomundo.org.br/artista/robert-morris/

A partir da aproximagdo que se fazdo Minimalismo com a Pop
Art,somos levados a reconhecer quea arte ampliou seu olhar para além do
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produto, e que o processo de desenvolvimento de uma obra passou a ser visto
temporal e subjetivamente ligado a vida do artista e, espacialmente, com o

lugar em que ele vive.

[...] tratava-se de algo que nado era exatamente vida nem exatamente
arte, mas uma apresentando-se, com certa autoconsciéncia, como a
outra; uma ‘situacdo’ engenhada que originava uma reflexdo sobre as
gualidades do instante. O significado que esta arte tivesse era
contingente, um aspecto do fluxo da vida cotidiana(ARCHER, 2001,
P.57).

Percebemos que a Pop Art, o Minimalismo e os Happenings ja
anunciavam a vontade do artista de usar o corpo para além da obra plastica e
do objeto pronto e acabado, ou mesmo da contemplacdo. O interesse agora
era fazer da expressdo artistica um processo de pensamento a partir do
envolvimento da presenca corporal do artista e do publico; seria apenas uma

guestado de tempo para assumir a completa autoria corporal da obra de arte.

1.2A performance como pensamento do corpo na arte contemporanea

Vimos anteriormente que a arte se deslocou da parede para o
ambiente; do pincel e das tintas para o lencol da cama ou para 0S pneus
descartados, por exemplo. O que nos importa entender — por meio das
inUmeras transformacdes acontecidas na historia da arte — é a aceitacao do
corpo como matériade criacdomais proxima do sujeito criador. Por seu carater
aberto para acolher as transformac¢des incessantes de todas as ordens, o corpo
pode ser visto como lugar de experimentacdo e expressao.

Katia Canton (2009)nos fala que o corpo tem se modificado nas
diversas culturas, com intencbes que passam pela busca por diferenciacao,
singularizagao do corpo dentro de um grupo. Dando especial atencéo para a
contemporaneidade, Canton acredita que o corpo assume 0s lugares de sujeito
e de objeto, de modo que se modifica e se redefine através de intervencdes
cirdrgicas ou pelos usos da publicidade.

Desta forma o corpo é entendido como um complexo sistema que
articula as dimensdes da natureza e da cultura, simultaneamente. E ele que
gera modos de expressdo e origina trocas simbdlicas nas sociedades

contemporaneas, que muitas vezes substituem o lugar de sujeito pelo de objeto
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a ser exibido. Podemos ver isto ha maneira como o corpo, na busca de corrigir
ou eliminar suas imperfeicbes bioldgicas, é solicitado pelas pesquisas e
promessas tecnolégicas ligadas a Medicina, a Genética e a Robdtica.

Percebemos que o corpo se constitui de sentidos culturais, acfes e
representacdes que sdo fruto da complexa relacdo entre a natureza corpérea e
a cultura, que acaba por dialogar com os desejos e ganhar tbnus na arte.
Existem muitas culturas que consideram o corpo como o proprio objeto de arte,
pois é a partir da percepcdo dele que se vive cotidianamente as diversas
experiéncias estéticas.

Nas artes, durante séculos o corpo foi representado em
concordancia com os valores éticos e morais determinados por grupos sociais,
pela religido, pela familia, etc. Porém, como vimos anteriormente, a partir da
década de 1950 o corpo busca se libertar da iconografia historica que o
representa para passar a ser expressao de si mesmo. Longe das
representacdes ideais do que seria belo, o corpo passa a se apresentar em
acao, evidenciando no inicio seu lugar como suporte para experimentos de
diferentes linguagens nédo verbais e, além disso, como instrumento
guestionador dos valores socioculturais.

Os gestos e acdes do corpo comecaram a ser assumidos como arte
a partir dos Happenings. Contudo, aos poucos as experiéncias multilinguagens
conduziram a performance. Assim como as apresentacfes futuristas e os
eventos sarcasticos feitos pelos dadaistas e surrealistas, a performancefoi
iniciada pelas vanguardas europeias do inicio do século XX como expressao
artistica utilizada por musicos, literatos e artistas visuais e cénicos.

Jorge Glusberg (2011) entende a performance como um segmento
da BodyArt, movimento caracterizado pela referéncia direta ao corpo do artista,
aos seus objetos ou mesmo aos fragmentos corporais. Ele aponta a acao do
artista francés Yves Klein, Salto no vazio (1960), como um dos movimentos
iniciais do que viria a se constituir como a arte da performance.

Ja Beckett (1994) acredita que a performanceteve inicio em uma
série de manifestacOes e situacOes artisticas ocorridas entre as décadas de
1940 e 1960, como a ActionPaintingde Jackson Pollock. Este artista foi o
primeiro a abdicar de pincel e paleta, abandonar toda convencdo tematica

central e partir com seu corpo em direcao a tela.
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Com o passar do tempo, as acdes da BodyArtse tornaram mais
amplas, isto é, os questionamentos sobre o corpo como obra de arte se
intensificaram, e o campo foi aberto para caracterizar as acdes que se
dispunham a quebrar os antigos paradigmas. Tais paradigmas remontam a
antiguidade grega, quando a exaltacdo a beleza do corpo estava condicionada
a padrdes rigidos que enalteciam as qualidades plasticas do corpo idealizado
anatomicamente.

No lugar de contemplar o corpo a partir de um ideal de beleza, os
artistas performaticos investigam possibilidades estéticas através da exaltacéo
das possibilidades gestuais levadas ao extremo de sua resisténcia e forca
fisica, assim como na busca pelo enfraquecimento das inibicdes em relacao
aos fluidos produzidos pelo corpo (saliva, sangue, urina, fezes, esperma), que
sdo tidos por eles como elementos estéticos.

Morin (2005) destaca que a performance proporciona aos artistas
que a utilizam um meio expressivo; ndo mais uma relagdo em que existe
separacao entre artista e obra, isto €, entre sujeito e objeto. O que se vé na
performance € uma acéo onde o préprio artista € a obra, e as fronteiras entre o
sujeito e 0 objeto sdo dialégicas, concorrentes e complementares. O autor
argumenta, ainda, que a performance questiona a natureza do corpo fisico, por
retomar praticas ritualisticas que estao na propria origem da arte. Desse modo,
a performance e suas ac¢fes (muitas vezes violentas) questionam as fronteiras
entre a natureza e a cultura; pensam o ser humano como um corpo biolégico e
um meio artistico, simultaneamente.

A performance surge, pois, enquanto linguagem artistica
profundamente interessada nos estudos das representaces simbdlicas e nos
modos instituidos de usar o corpo. O artista performéatico percebe o corpo como
espaco para levantar questionamentos sobre os fendbmenos sociais, levando
em consideracdo os sistemas simbolicos que fomentam os hébitos de cada
cultura (MAUSS, 1974).

Nesta perspectiva, o alemao Joseph Beuys trabalhou a performance
em seu inicio de maneira muito forte e conectada com suas experiéncias de
vida. Beuys era piloto de avido na Segunda Guerra Mundial. Tendo sido
derrubado uma vez, teve sua vida salva gracas a gordura que era besuntada

em seu corpo, a fim de manter a sua temperatura elevada. Tanto a gordura
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como o feltro, que também lhe aquecia o corpo, tornaram-se parte integral do
poder mitico, quase xamanistico, de sua arte, e lhe acompanharam por toda a
sua trajetoria artistica (ARCHER, 2001, p. 114).

Beuys fez parte do Fluxus, um grupo surgido na Alemanha e
formado por artistas performaticos de diversas areas, como Jonh Cage, Wolf
Vostell, Nam JunePaik, entre outros. Com propostas e acdes que contrariavam
0s canones da arte aceita naquela época, o Fluxusvalorizava o trabalho em
grupo, assim como utilizavam as relacdes entre arte e objetos do cotidiano de
forma irreverente, dispensando assinaturas e autorias.

O artista € reconhecido por sua ousadia e por explorar temas
marcantes e dramaticos, ele acreditava que a arte era um elemento importante
na sociedade, devendo assim transformar efetivamente o dia-a-dia das
pessoas (GOLDEBERG, 2006, p. 123). Nesse sentido, as acfes de Beuys se
sobressaem, por levar de modo tdo radical a intuicdo de que a arte seria
esséncia da vida. O artista se dizia um “transmissor”; estava obstinado a fazer
seu trabalho chegar até o publico, por mais que houvesse a separacéo
espacial.Para o artista em questdo, era um desafio efetivar a reciprocidade na
acdo comunicativa.Beuys se tornara um artista polémico, devido ao seu
posicionamento politico e ao seu constante simbolismo, 0 que torna sua obra
dificil de ser compreendida sem que haja um prévio conhecimento de sua
histéria e da significacdo dos elementos encontrados em suas performances.
Neste sentido, destacamos uma das performances de mais ressonancia de
Beuys. Em Coiote, “Eu amo a América e a América me ama” (1974), o artista
enrolou-se em feltro e foi levado de ambulancia do aeroporto diretamente para
a galeria, onde passou cinco dias isolado com um coiote. O pedaco de feltro
remetia ao isolante térmico que o revestiu no episédio em que o0 avido que
pilotava caiu, na Segunda Guerra Mundial. Da galeria, Beuys foi levado

diretamente de volta ao aeroporto.
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Figura 4 - Joseph Beuys. Coiote, “Eu amo a América e a América me ama”, 1974

Fonte: <http://educacao.uol.com.br/disciplinas/artes/happening-performance-e-
body-art-artes-visuais-ultrapassam-o0s-suportes-classicos.htm>.

Existe nessa performance uma complexa referéncia politica muito
forte & perseguicdo feita aos indios norte-americanos e a relagdo entre os
Estados Unidos e a Europa. Refletindo sobre as questées que a obra levanta,
podemos fazer uma relacdo com a politica, com a necessidade de o ser
humano conquistar territérios, assim como fez no passado, ao dominar a
Ameérica e 0s nativos que aqui viviam.

Chama atencdo nessa acdo a presenca do feltro com o qual Beuys
permanece enrolado durante toda a performance, por nos parecer um elemento
gue remete a uma forma de defesa do artista. Contudo, por sua composi¢cao
fragil, o feltro ndo oferece garantia de protecdo: o artista parece fazer questéo
de lembrar o fino limiar entre o sujeito e o seu redor, espago-entre que
pensamos poder ser ocupado pela roupa. Beuys chegou a se apresentar em
algumas performances vestindo um paleté feito de feltro.

Outro artista importante deste inicio das acfes performaticas € Allan
Kaprow,pelos questionamentos sociais que ele provocava em suas
performances coletivas. O artista formulava roteiros a serem seguidos pelos

participantes— chamados por ele de interventores—, sempre no intuito de fazé-
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los observar os habitos e costumes assentados na cultura, e as performances
envolviam discussdes sobre o que as “atividades” suscitaram. As ac¢les de
Kaprow lidavam com o corpo como se ele fosse um “monitor de
acontecimentos fisicos, uma forma de perceber-se a si mesmo, de
conhecermos nossos sentimentos e nossas multiplas identidades”
(GLUSBERG, 2011, p. 119).

O trabalho de Kaprow remete a uma série de questbes. Destaco
agui a poténcia de transformar a vida numa rede de acbes que partem do
sujeito e que dizem sobre ele como individualidade, ao passo que lhe permitem
se enxergar como ser social. Neste sentido, Kaprow ia mais longe e propunha
as performances em grupo, por considerar que a interacdo e a comunicacao
entre as pessoas possibilitam ver a si mesmo através do outro.

A supervisdo do processo, feita de fora pelo artista, conferia-lhe o
rigor necessario para que houvesse coeréncia na proposta, afinal estdo
envolvidas outras pessoas e ndo se sabe até que grau estas podem ser
afetadas pelo desenvolvimento da atividade.O proponente varia, entdo, da
distancia necessaria para obter uma visédo analitica e da proximidade suficiente
para garantir que a proposta efetivada parta de principios planejados.

A performance, portanto, possui um carater autoreferencial e
autoreflexivo que transborda seus limites intencionais, porque ird mexer com
estruturas subjetivas e fazer morada em cada sujeito de um modo diferente.
Com o rigor e cuidado de uma proposta artistica, a performance aparece como
recurso de pesquisa de si, experimentacdo dos impulsos para criagdes de um
sujeito.

Neste contexto de percepcéo e transformacado, a performance vem
se firmando como um meio de conectar a vida a arte através nao somente do
viés estético, mas também do politico, do ético, emaranhando-se a muitos
outros para compor a colcha de retalhos subjetiva que somos cada um de nés.

Desta maneira, percebemos que a performance tem por
caracteristica levar o publico a construir as respostas acerca da proposta. Nao
existe manipulacdo, mas sim incentivo da capacidade critica, participativa do
publico, que pode, em muitos casos, se tornar um produtor da obra.

Nestas propostas de arte, o corpo € entendido como uma matéria
fisica moldada pelos padrBes socioculturais que variam através dos tempos
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pela tradicAo e que muitas vezes se utiliza da violéncia para efetuar as
mudancas. A performance incorpora esse estado violento e acaba por trabalhar
com outro paradigma que move as interven¢gdes humanas sobre a cultura e o
meio ambiente: o da morte. Desta feita, as acdes performéticas sdao muitas
vezes pequenos exorcismos das incertezas e da sensacao de finitude do corpo
bioldgico (MORIN, 2005).

No caso da performance, o publico se vé diante do artista como a
obra, expondo uma realidade que néo foi encenada e que envolve sofrimento
fisico, exposicao da miséria humana, da dor e da degradacao social. O artista e
seu corpo dispensam contextos narrativos; ao agir, o artista revela o imaginario
do corpo e seus reflexos culturais. Nesse sentido, Mauss (1974, p.74) aponta
que o artista performatico “[...] coloca em evidencia todos os canais de
percepcdo do seu corpo, produz significados ao se utilizar dos gestos
(pantomima) que lembram os codigos culturais estabelecidos e que sédo
repetidos pela tradigao”.

Ja Sanchez (2004) compreende gque nenhuma forma de
representacdo consegue traduzir a totalidade do que é vivido, da complexidade
do corpo e sua relagdo com o mundo. Para o autor, durante a modernidade, o
escritor francés Charles Baudelaire foi responsavel por inserir aquela
devastacao cotidiana na poesia e influenciar os artistas de outras linguagens.
Através do conceito de flaneur, Baudelaire descobre outro prisma referente a
problematica do corpo na modernidade, no qual ele ainda aparece através do
olhar distanciado do artista, e ndo do conhecimento adquirido por meio da
experiéncia.

No entanto, existe outro ponto historico importante que nos permite
compreender o avanco da utilizacdo do corpo na arte: a Segunda Guerra
Mundial, que ocorreu entre os anos de 1939 e 1945. No periodo de horror que
marca esse periodo — quando foram vividos o holocausto, os sacrificios, a
morte, as mutilagdes, a dor sentida na carne —, o corpo é apontado por ter sido
diretamente afetado, e passa a ser refletido na arte ndo mais como ideal de
beleza, mas como o corpo sofrido, marcado pela tragédia dos fatos que
ocorreram. Naquele contexto, a realidade estava intrinsicamente ligada a
catastrofe. Para Seligmann Silva (2000), este momento refletiu a
impossibilidade de continuar a representar, pois surge a necessidade de
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pensar outros modos de apresentar o real, ja que ele esta contaminado pelo

horror.

1.3 Os espacos de performancede Leticia Parente

A geragdo de artistas que sobreviveu direta ou indiretamente aos
horrores da Segunda Guerra Mundial € a responsavel por desenvolver as
possibilidades de expressar a arte no préprio corpo. Desse modo, a
performance se dissemina como género a partir da vontade dos artistas de
expurgarem os fantasmas da experiéncia de guerra como, por exemplo,
Joseph Beuys, como veremos mais detalhadamente no préximo capitulo.

A patrtir da cronologia que nos aponta o desenvolvimento da Pop Art,
do Minimalismo e da Arte Conceitual nas décadas de 1960 e 1970,
percebemos como a arte contemporanea pde em questionamento as
formalidades ainda existentes no modernismo, abrindo caminho para que
novas orientacdes na arte trouxessem as coisas do mundo para mais perto.

A producdo de Leticia Parente nos parece estar profundamente
tocada por esta linha de pensamento artistico, pois a artista comecou a
produzir nesse periodo de tempo. Datam de 1974 seus primeiros trabalhos
(Preparacao |, Marca Registrada e In) em video, que se passam no ambiente
familiar, aproximando a performance do convivio particular da artista. Além
disso, Leticia vive as propostas no seu préprio corpo, trabalhando diretamente
com as sensacoes, ja que o propoésito da obra ndo € mais tentar causar algo no
publico, mas viver uma experiéncia em si mesmo.

Vemos Leticia Parente aproximar a arte de seu convivio, de sua
construgéo subjetiva, até mesmo pela escolha marcante de realizar os videos
em seu ambiente familiar, realizando atividades aparentemente comuns a
muitas outras mulheres. No entanto, para Leticia, a casa e 0 corpo ndo eram
lugares-comuns. As duas estruturas mais utilizadas por ela para
experimentacdo do tempo presente ganham importancia e passam a ser
consideradas lugares de invencéo incessante dos sujeitos.E nelas que a artista
vai construir sua trajetéria € nos mostrar que ela ndo esta distante de sua

propria invencdo como mulher, mae e quimica.
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Leticia possuia a vontade de partilhar o seu recorte de mundo, a sua
casa, a sua familia, a sua concepc¢édo do feminino.Para isso, a artista oferecia
ao publico experiéncias que ela realizava no seu universo particular,

transformando uma vivéncia particular em uma “amostra” de vida pulsante.

O que se quer [...] é a possibilidade de confrontar a vivéncia ao nivel
mais profundo, do plano do visceral ao plano do corpéreo tatil com
aquelas regies circundantes do exterior imediato. [...]. A tecnologia
potencializa ao maximo, por todas as vias de acesso e por todas as
vozes que acrescentam a capacidade de penetrar na ocorréncia
(PARENTE, 2011, p.111).

Percebemos que Leticia nos oferece uma espécie de performance
domesticada ndo no sentido de que seja regulada em sua liberdade expressiva,
mas notamos que a artista via na casa um ambiente propicio para a realizacao
de seus questionamentos da sociedade, jA que os habitos da intimidade
demonstravam o0 que se passava ho contexto geral.

Tendemos a acreditar que as mudancas politicas que aconteciam na
época de Leticia contribuiram fortemente para que o corpo ganhasse a
evidéncia de instrumento mais utilizado. Os governos ditatoriais ascendiam em
muitos paises. No Brasil, os efeitos do golpe militar foram sentidos
profundamente na classe artistica, posto quelancou méo da censura e
enfraqueceu grupos que tiveram seus membros forgcados ao exilio. Neste
cenario de modificacbes e questionamentos, 0os meios de experimentacao
artistica foram também perturbados; era preciso inventar outra maneira de se
comunicar.

Nesse sentido, Leticia exerceu o0 que muitos de sua geracdo
também estavam a fazer no campo da arte: criticou seu sistema e descontruiu
sua aura de restricdo. Influenciada pelas novas propostas trazidas pela Arte
Conceitual, a artista passa a querer entregar ao publico ndo a obra finalizada,
um produto, mas passa a pesquisar maneiras de dar ao publico a possibilidade
de realizar uma obra artistica. O interesse central para grande parte desta
geracao era de que o fazer artistico estivesse ao alcance de qualquer pessoa.

Leticia Parente parece realizar a descricdo do artista como feita por
Cildo Meireles (apudPARENTE, 2011,) como um agente de “democratizagcéo

do conhecimento”, alguém que, por sua profissdo, pode problematizar e
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denunciar de maneira sensivel os mecanismos de intervencdo na criacdo de
vida. Meireles fez esta declaracdo justamente no periodo da ditadura militar.
Especialmente neste contexto, o artista parecia ser aquele que possuia em
maos a capacidade de denunciar alguns pormenores daquele sistema através
de sua astucia poética.

Nesse ponto, Leticia alcan¢ca uma sutileza impar em seus trabalhos,
pois leva ao publico um pouco de seu espaco privado, desconstroi o
entendimento também do que é este espaco, ao passo que com esta
exposicao ela diz ao outro que lhe é possivel perceber-se e modificar-se
intimamente por meio da arte. Neste uso do espaco privado, Leticia coloca em
pratica as palavras deCildo Meireles: “[...] o artista deve fazer o seu trabalho de
modo a permitir que outros possam realiza-lo”(apudPARENTE, 2011, p.81).

Pela combinacdo de fatores transgressores para a realizacdo de
suas obras, pelo interesse no envolvimento do publico e pelo despertar do
fazer artistico como exercicio de pensamento, consideramos a obra de Leticia
pertencente a Arte Contemporanea, embora existam dificuldades de
delimitacdo dos contornos especificos dessa modalidade de arte. A respeito de

sua maneira de criacao artistica, a prépria Leticia nos fala que:

Em geral, a gente tem de ter essa caminhada, um processo de
gestacdo de certo modo, eu ndo sei dizer o que é — se é emocional,
se é intuitivo -, e depois tem a parte de reflexdo. Realmente o
pensamento faz a amarra das coisas. E a vida € momento, é paixao,
€ emocao, é tudo misturado. O pensamento esta ali fecundando estas
coisas todas e estruturando, porque as vezes me parece que é assim
(PARENTE, 2008, p.76).

Destacamos que Leticia utilizava a performance pela liberdade que
esta modalidade permite, justamente por reunir diversas outras linguagens e
pelo desafio que lanca as classificacdes habituais da propria definicdo de arte.
No entanto, a Pop Art e o Minimalismo também nos parecem ser referéncias
para Leticia no que diz respeito ao interesse pela obra como processo que
permite transformacgdes ao artista e ao publico.

Amplificada pelas ac¢des performaticas em videos, vemos a trajetoria
artistica de Leticia Parente ganhar cada vez mais espaco nas discussoes,
pesquisas e mostras de arte, por intensificar as relacdes entre arte e vida
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cotidiana, assim como por favorecer o rompimento das barreiras entre 0s

géneros artisticos.
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2 A arte no corpo: o vestir como elemento performatico

Neste capitulo iremos analisar como a vestimenta aparece em
algumas expressdes performaticas e colabora para a percepcdo ou
transformacdo do corpo. Abordaremos, entdo, o corpo em seu incessante
processo de estruturacdo a partir do ponto de vista do vestr, pois
compreendemos que esta escolha interfere sensivel e profundamente na
composicao corporea, ao lhe oferecer uma cadeia de elementos signicos para
a criacdo de uma imagem complexa e autogerada do que somos nés.

O desafio de conectar o vestir como elemento disparador de outras
acles inventivas, internas e externas ao individuo, comeca, pois, com a analise
de autores que trabalham a no¢do do corpo e a sua construcdo na
contemporaneidade, muito embora o conceito de corpo-artista apresentado por
Christine Greiner (2005) seja o que mais forte dentro da pesquisa. Nele, a
possibilidade de criacdo e comunicacdo comum a todos 0s corpos encontra-se

mais ativa:

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo
artista € aquele em que aquilo que ocorre ocasionalmente como
desestabilizador de todos os outros corpos (acionando o sistema
limbico) vai perdurar. Ndo porque ganhard permanéncia neste
estado, 0 que seria uma impossibilidade, uma vez que sacrificaria a
sua propria sobrevivéncia (GREINER, 2005, p.122).

Greiner (2005, p.143) nos explica que a cada experiéncia de
mudanca sentida pelo corpo-artista “[...] nascem metaforas imediatas e
complexas” que serao disparadoras de uma infinita cadeia de outras metaforas,
constituindo, assim, um longo fluxo de desdobramentos corpéreos. Neste
sentido, a autora fala de um profundo processo de desestruturacdo e
estruturacéo efetuado pelo corpo e no corpo. Tal processo, segundo Greiner,
sempre existiu, mas apenas recentemente foi admitido, por meio da unido entre
0s pensamentos cientifico, artistico e filosofico.

Percebeu-se, irremediavelmente, que nao existem fronteiras entre o
corpo e as teorias do corpo, pois para que haja conceituacdo € necessario
haver experiéncia. Tal consenso nos leva a investigar o vestir como uma
experiéncia cotidiana que esta conectada a producdo da nocdo estética que o

sujeito faz de si. Logo, as repercussdes dessa acdo cotidiana nos interessam,

32



pelo viés de uma escolha direcionada para a expressdo de si, isto €, da
individualidade.

Escolhemos a performance como meio de expressao artistica que
admite o uso de multiplas linguagens, sendo o corpo performatico um
catalisador de influéncias, e nos interessa, no presente estudo, aquela exercida
pelo vestir. Entendemos o vestir como acdo performatica realizada no
cotidiano. Vestir-se significaria, entdo, escolher a pele que se deseja mostrar
ao mundo. Assim, entendemos a producdo de Leticia Parente a partir da
percepcdo do lugar da roupa na constituicdo diaria de uma subjetividade.
Faremos uma ligagdo entre as obras de Leticia e de outros artistas em que
percebemos o didlogo corpo-roupa como elemento essencial, seja para marcar
as transformacbes do corpo, seja para admitir a vestimenta como um
disparador de mudancas ou como registro das diversas peles que uma
subjetividade em fluxo se vale.

Baitello (2008) nos lembra, como afirmamos anteriormente, que ha,
Nos processos comunicacionais, diversos modos de estabelecer o corpo como
espaco de percepcédo, vivéncia e prolongamento de vinculos. O corpo em
movimento se coloca em constante transformacdo; dessa forma, vive a sua
multiplicidade, trocando de peles de acordo com as experimentacdes de
mundo.

Na compreensdao das forcas sentidas pelo corpo e que interferem na
sua transformacdo, julgamos importante relembrar a estratégia biopolitica
percebida por Michel Foucault (apud ALBUQUERQUE, 2001). Tal estratégia
possibilita que o corpo seja modificado através de intervencdes formuladas em
alguns ambitos do desenvolvimento humano, da tecnologia, da ciéncia, da
industria — formulando novos modelos através de novas praticas de saber, de
poder e de producédo de subjetividade.

E importante lembrarmos que justamente a partir dos anos de 1960
O COrpo passou a ser espaco de criagdo em arte, pois 0s questionamentos
gquanto a forma e a materialidade do objeto de arte conduziram a um
esgotamento do interesse em continuar utilizando as antigas formas e materiais
como expressao artistica.

Neste contexto, surgiu a possibilidade de dar espaco a matéria mais

acessivel ao artista; de realizar experimentacdes nos limites do proprio corpo.
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Desse modo nasceram a arte conceitual, a bodyart, a Earth art, a performance,
entre outras.

O interesse pelo corpo, 0 surgimento de novas tecnologias e o
guestionamento do sistema de arte levaram a discussdo em torno do que seria
prioritario na arte: objetividade ou subjetividade. Sabemos que os fatos da vida
se tornam matéria-prima para a arte, no entanto a pura racionalidade objetiva
ndo consegue compreendé-los plenamente. E necessario que a sensibilidade
subjetiva guie o olhar para uma possivel forma artistica daquele contetdo
extraido de um recorte temporal do mundo.

No encontro de tempos que compreendem um sujeito histérico e
social, Leticia Parente enfrenta a dialética entre subjetividade e objetividade —
um horizonte ético que acompanhou parte da producéo artistica feita nos anos
de 1970 —, e vai buscar em outros elementos, provenientes dos mais variados
espacos e areas de conhecimento, arcaboucos tedrico e pratico para as suas
experimentagoes.

Nestas apreensfes de mundo, 0s artistas perceberam a importancia
de um componente que poderia enriquecer o dialogo entre a objetividade e a
producdo artistica: a ciéncia. Leticia foi uma dessas artistas: trabalhava com
suposi¢cbes do real; a sua fundamentacdo cientifica unia a objetividade a
invencdo da realidade, tomando cuidado para ndo cair nas linhas das
representacfes ou da pessoalidade. Nesse meio termo, a artista conseguia
atingir aquilo que ainda n&o havia sido vislumbrado por falta de observacgéo
apurada, seja de quem se fixa em modelos, seja de quem se fecha em
certezas impermeaveis.

Neste sentido, a ciéncia surgiu como uma espécie de critico externo
para dar equilibrio a polarizacdo objetividade-subjetividade que tomava as
discussbes e realizacbes em arte da década de 1970. O trabalho de Leticia
Parente esta inserido neste periodo em que a ciéncia contagiava a arte com
seus processos minuciosos de investigacdo, suas metodologias e analises. Na
verdade, a geragdo de artistas da qual Leticia Parente faz parte abriu-se,
interessada em experimentar a arte como modo de conhecimento, como
processo de descobertas e invencbes. Dessa maneira, a arte foi colocada a
prova em sua execuc¢ao, por meio da constituicdo e analise de seus métodos

pelos préprios artistas.
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Herdeiros dos questionamentos da arte iniciados na década anterior,
os artistas dos anos de 1970 estavam interessados em ultrapassar a dupla
pintura e escultura para atingir lugares ainda nao visitados na arte, ou seja,
eram o0s proéprios limites da arte que estavam sendo colocados em xeque.
Como vimos anteriormente, esse movimento de abertura da arte comecou
ainda na década de 1950, quando as performances futuristas e 0s eventos
dadaistas trouxeram temas derivados do mundo cotidiano.

A Assemblagecontribuiu sobremaneirapara a integracdo do mundo
comum com a arte, pois promovia uma conexao com o cotidiano, ao se permitir
0 uso de uma variedade de materiais e técnicas até entdo ndo associados ao
fazer artistico. Pouco a pouco foram sendo abertos os caminhos para o contato
da arte com o cotidiano de maneira mais intensa, a ponto de serem feitos
guestionamentos a respeito da fronteira entre arte e vida.

Sobre a aproximacéo entre arte e vida, utilizamos a proposi¢cado do
fildbsofo alemao Friedrich Nietzsche (apud DIAS, 2011), quando este sugere
que a vida adquire poténcia quando se movimenta em forcas criadoras;
pensamento em relacdo ao sujeito que pode escolher ter sua vida ativada
constantemente pelas vontades criadoras.

Para Nietzsche(apud DIAS, 2011), o sujeito criador de sua vida se
move pelos impulsos que vém para todos; a diferenca seria que este sujeito de
que o filésofo fala se deixa tomar por eles, e disto surge uma vontade de
criacdo, de fazer algo com aquilo que se tornou presente. O sujeito parte,
entdo, para outra escolha: fazer algo, criar um movimento que traga outra
forma seja de pensamento, de manuseamento, de gestos. Enfim, de estar em
si e no mundo.

A maneira de Nietzsche compreender o movimento necessario para
criagdo em arte nos lembra o carater processual dos trabalhos de Leticia, a
partir da pesquisa de Cecilia Almeida Salles (1998) a respeito do processo de
criagcdo artistica como gesto inacabado. Dentre os motes levantados por Salles
para a investigacdo do processo de criacdo em arte esta a “agao
transformadora” operada pelo olhar do artista sobre a realidade e pode ser
comprovada na maneira como Leticia trabalhava os temas escolhidos: a artista

partia de seu cotidiano, de suas tarefas habituais, e levava ao posto de
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intervencdo artistica em sua propria vida as propostas que realizou,
especialmente de videoarte.

Salles (1998) chama nossa atencdo para o0 Iinteresse da
sensibilidade poética em formar novas realidades a partir de um rearranjo do
exterior. Para tanto, existem o olhar transformador age em dois instantes: na
percepcdo e na selegdo de recursos artisticos. Ambos estdo no dominio da
singularidade, ja que o método de operacdo desse recorte da realidade é
distinto para cada sujeito. E possivel mapear este recorte imergindo em diarios,
anotacdes, correspondéncias, entrevistas, depoimentos que guardam ideias de
registros do que se fez material no percurso criativo. Mesmo que seja pouco
provavel identificar o ponto de origem da criacdo, com os documentos de
processo € possivel observar as transformacfes na intencionalidade de
criacao, as linhas de tempo e espaco constituintes, bem como os norteadores
éticos do criador.

O fazer artistico esta relacionado a maneira de se posicionar no
mundo; os interesses estéticos se nutrem da perspectiva ética adotada pelo
sujeito artista. Sdo muitas as interferéncias ao longo de seu processo, e 0
projeto pode mudar de contornos varias vezes. Os documentos de processo
nos mostram as possibilidades pensadas pelo artista e contém a ideia de
registro do percurso criativo.

O amadurecimento do olhar transformador leva a estruturacdo de
um projeto poético; o recorte feito pela singularidade cria uma realidade que
podera ser comunicada a outros. O artista se dedica a entrega do que sera um
testemunho sensivel de uma apreensdo de mundo tornada visivel. De acordo
com Salles (1998), a tendéncia criativa pode ser observada a partir do projeto
poético e da comunica¢ao. Portanto, a obra de arte guarda um interesse em
encontrar receptores, e sua construcdo busca chegar a um ato comunicativo

para que ela propria tenha voz.

2.1 O vestir como lugar de performance

Conforme Hollander (1996 apud SCHULTE, 2002), as roupas Sao

uma espécie de espelho em que podemos visualizar ndo somente os fatos
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culturais, mas um modo de expressao artistica propria daquele sujeito. A este
modo Hollander denomina “arte sequencial”’, pois se compde de uma projecao
emblematica da vida, equivalente as experiéncias que se passam no comum
dos fatos sociais e que por isso estdo sempre fluindo através dos tempos.

No entanto, delimitando ainda mais o recorte, Hollander (1996 apud
SCHULTE, 2002) levanta a sugestdo de que as roupas criam sua prépria
sequéncia de imagens criativas em seu meio particular, e acabam por compor
uma histéria especifica de acordo com as experiéncias sentidas em nivel
subjetivo. Tal questionamento nos parece pertinente, jA que muito embora seja
passiva de normalizacdes, a roupa € tida como uma expressao subjetiva, pois
reflete uma escolha individual e da ao sujeito inimeras possibilidades de
compor uma visualidade que esta em permanente construcao.

Desse modo, compreendemos que a “arte sequencial” de que
Hollander nos fala aproxima-se da nocéo de arte que se faz em movimento, no
processo de produzir um trabalho de arte, como sdo as performances. Nessa
mesma direcdo, Souza (1996) refere-se a questdo do movimento
proporcionado pela vestimenta que se recompde a cada momento, admitindo o
imprevisto e dependendo do gesto do corpo para ganhar vida.

Se olharmos para a historia, veremos que alguns artistas resolveram
tornar as roupas suporte de expressao, rejeitando o culto ao padrdo de beleza
anico, bem como fugindo de regras da arte que cabia em museus. Um exemplo
€ o arquiteto belga Henry Van de Velde, que se empenhou na criacdo de trajes
gue libertassem as mulheres dos espartilhos. Inspirado pelo estilo linear do Art
Nouveau, ele criou os kinstlerkleid (vestidos artisticos) para serem usados no

cotidiano, especificamente, apesar de sua concepcéo elaborada.
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Figura 5 — ReceptionDress(1902), Henry van de Velde

Henry van de Velde, Reception Dress,
c. 1902

Fonte:<www.deltacollege.edu>

Segundo Costa (2009), em quase todos o0s movimentos de
vanguarda é possivel observar uma forte interacdo dos artistas com a
vestimenta, explorada em suas possibilidades plasticas, performéticas ou de
provocacdo, conforme as caracteristicas de cada grupo. Em 1914, o artista
GiacomoBalla, influenciado pelo movimento futurista, que apoiava o artista
intervindo sobre todo e qualquer elemento da vida cotidiana, escreve o
manifesto Vestido Antineutral, no qual ele propds que a roupa fosse pudesse
receber alteracdes que a transformasse em matéria artistica, a fim de dar conta
das mudancas de espirito que ocorriam naqueles que a usavam. Balla
acreditava que as roupas refletem a forma como pensamos e agimos, por iSso

deveriam ser ajustaveis ao humor do usuario.
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Figura 6 - Manifesto futurista - VestidoAntineutral de GiacomoBalla

IL VESTITO ANTINEUTRALE

Manifesto futurista

Glorifichiamo la guerra,
sola igiene del mondo.
MARINETTL
(I° Manifesto del Futurismo - 20 Febbraio 1909)

Viva Asinari di Bernezzo!
MARINETTL.
(I* Serata futwrista - Teatro Lirico, Milano, Febbraio 1910)

L’umanita si vestl sempre di quiete, di pau-
ra, di o d’indecisi portd
sempre il lutto, o il piviale, o il mantello. Il corpo
dell’'nomo fa sempre diminuito da sfumature e
da tinte meutre, avvilito dal nero, soffocato
da cinture, imprigionato da panneggiamenti.

Fino ad oggi gli nomini usarono abiti di co-
lori e forme statiche, ciod drappeggiati, solenni,
gravi, incomodi e sacerdotali. Erano espressioni
di timidezza, di malinconia ¢ di schiavitu,

| negazione della vita muscolare; che soffocava

| in un passatismo anti-igienico di stoffe troppo

| pesanti e di mezze tinte tediose, effeminate o

} decadenti. Tonalith e ritmi di pace deso=~
lante, funeraria e deprimente.

OGGI vogliamo abolire:

1. — Tutte le tinte meutre, « carine », sbia-
dite, funtasia, semioscure e umilianti.

2. — Tutte le tinte e le foggie pedanti, pro-

| fessorali e teutoniche. I disegni a righe, a
| quadretti, a puntini diplomatiei.

3. — I vestiti da lutto, nemmeno adatti per
i becchini. Le morti eroiche non devono essere
compiante, ma ricordate con vestiti rossi.

4. — L’equilibrio medioerista, il cosidetto
buon gusto e la cosidetta armonia di tinte e
di forme, che frenano gli entusiasmi e rallen-
tano il passo.

5. — La simmetria nel taglio, le lince sta=
tiche, che stancano, deprimono, contristano, le-
gano i muscoli; uniformith di goffi risvolti e
tutte le cincischiature. I bottoni inutili. I col-

letti e i polsini inamidati.

Noi futuristi vogliamo liberare la nostra razza
da ogni alita, dall’ind paurosa e
quietista, dal pessimismo negatore e dall’inerzia

Vestito bianco - rosso - verde
portato dal parolibero futurista Cangiullo, nelle dimostra-
zioni dei Futuristi contro i professori tedescofili e neu-
tralisti dell’ Universita di Roma (11-12 Dicembre 1914),

_—— e

Fonte: <www.museothyssen.org>

De modo semelhante ao Futurismo, alguns dos artistas dos movimentos
Suprematista e Construtivista, na Russia, também se dedicaram a inventar
vestuarios de acordo com o pensamento que vigorava entre eles, isto €, de que
a arte deveria ser “popularizada”. Assim, eles produziram pecas de roupas
funcionais, praticas e livres de decorativismos, que atendiam as demandas de
uma sociedade em processo de reorganizagdo politica. De acordo com Costa
(2009, p. 45), os artistas desse periodo partiram da “[...] premissa de que a arte
estivesse no centro da vida, em conexao com a politica revolucionaria, social e
produtiva e a vestimenta fosse um projeto politico-estético que servisse ao

comunismo”.
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N&o dialogaremos, neste trabalho, com o procedimento do
Futurismo e o do Construtivismo — que defendiam que as modificacées no
vestuario deveriam acontecer de modo que ele se integrasse a sociedade e as
suas novas politicas —, mas entendemos que a abertura pela arte de se
apropriar da vestimenta constitui-se um passo importante.

N&o é nosso objetivo entrar no mérito politico-ideoldgico. O que nos
interessa é perceber como a vestimenta tornou-se um modo de expressao
artistica a disposicdo de todos diariamente. Estes exemplos citados sao
importantes para vermos como foi se estabelecendo o dialogo entre arte e
moda, ainda que nesse comeco a roupa tenha sido utilizada mais como suporte
para expressao artistica, como foi o caso do notério Paleté de Smoking
Afrodisiaco, criagdo de Salvador Dali de 1936.

A aproximacao entre arte e moda causou mudancas nas duas areas.
Nesse dialogo, a moda foi influenciada pela “[...] l6gica da arte moderna, de sua
experimentagdo multidirecional, de sua auséncia de regras estéticas comuns”
(LIPOVETSKI, 2009, p.144). No entanto, interessa-nos pensar a roupa como
elemento da arte ndo apenas como um suporte, mas como tematica que
compde a proposta artistica.

Neste sentido, vale lembrar o artista Flavio de Carvalho, que se
destaca no Brasil como referéncia na performance, pois ele se apresentou, em
1956, nas ruas de Sao Paulo, vestido com um conjunto de saiote pregueado €3
blusa com mangas bufantes, o qual denominou New Look, numa referéncia ao
traje de mesmo nome da grife francesa Dior. Carvalho questionou o sistema de
moda, que estabelecia para um pais de clima tropical roupas bastante
fechadas e de tecidos pesados. Além disso, o artista afrontou o lugar do

feminino e do masculino, ao sair na rua vestido de saia.
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Figura 7 - Experiéncia n°® 3, 1956, Flavio de Carvalho

Fonte:<culturaediversao.metrojornal.com.br>

Carvalho é considerado pioneiro, ao entender a roupa por outro Viés
na expressao artistica. A partir dos anos de 1950, os artistas passaram a
pensar a roupa com novos olhares, envolvendo a sensorialidade, a critica ao
consumo exacerbado, dentre outras questbes envolvendo o corpo e sua
percepc¢do. O caminho para a performance estava se abrindo, e alguns artistas
demonstraram interesse em usar a vestimenta em suas propostas.

Neste sentido, as questdes abordadas em relacdo a presenca da
roupa na arte evoluem, especialmente no Brasil, entre os anos 1960 e 1990,
através das obras de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Martha Araujo. Vale ressaltar
gue, nesse interim, surgiu a moda conceitual, mais precisamente nos anos de
1980, influenciada pelo movimento Conceitual que surgiu na arte nesse mesmo
periodo. Interessante observar que neste mesmo tempo surgiu a moda prét-a-
porter, pronta para vestir, que proporcionou um crescimento exponencial da

producdo de artigos com pre¢os mais acessiveis, isto €, uma popularizacao do
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gue antes estava disponivel para poucos. O movimento de aproximar a arte
das coisas do cotidiano encontrou na moda um meio de efetivagdo bastante
eficiente, ja que a moda também tinha o interesse de se popularizar.

E possivel perceber que a arte comecou a se desvincular dos
padrées formais quanto a sua apresentacdo e ligacdo com o publico neste
mesmo periodo, ou seja, tanto a arte quanto a moda, que antes eram
privilégios daqueles que podiam pagar por telas, esculturas ou pecas de alta
costura, saltam para a rua e passam a ver nela inspiracdo para suas criacoes.

Os lugares se invertem; aos poucos a arte pode ser vista nas ruas, e
os criadores de moda buscam nelas material para suas criagbes. Sem a
separacdo classica da arte que vai para o museu, alguns artistas passam a
criar totalmente influenciados pelas experiéncias do cotidiano, pelo que se
descobre de interessante no dia a dia.

De certa maneira, surgiram na arte objetos vestiveis que trouxeram
0 publico para mais perto da experiéncia artistica, para movimentar o proprio
corpo e produzir arte. Algumas vezes o artista era quem efetivava a acao; em
outras, a performance era realizada pelo publico interessado, como em Os
Parangolés(1965) de Hélio Oiticica. Por isso, a atitude de expor estes objetos
isolados em caixas de acrilico ou dependurados na parede revolta grande parte
dos criticos de arte, jA que o proposito desta obra é receber o corpo, ganhar
vida efetivamente a partir dos movimentos de um corpo vivo e, assim, tornar-se

uma obra de arte dentro dos pressupostos em que foi concebida.

Figura 8 - Parangolés (1965) de Hélio Oiticica

zﬁgz‘ﬂ"? a4 & — ?{/'gr Tordig n:-u

Fonte: <artcontexto.com.br>
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No mesmo sentido, a artista alagoana Martha Araujo criou em 1984
os primeiros “objetos performaticos”, os quais seriam melhor desenvolvidos na
série Habito/Habitante,iniciada no ano posterior. A série é composta por varios
tipos de roupas que possuem Vvarios velcros costurados em sua superficie.
Assim como os Parangolésde Hélio, a obra exige a participacdo efetiva do
espectador, vestindo-a em conjunto com outro espectador. Dessa forma, os
velcros se grudam, criando liga¢des entre os individuos; exigindo entendimento
comum para haver movimentacao e esforco para desgrudar. Ao final, o que fica

da obra € a experiéncia sensorial de contato entre os participantes.

Figura 9 - Habito/Habitante,vista da XII Bienal de Cuenca, 2014

Fonte: <galeriajaquelinemartins.com.br/artistas/martha-araujo/bienal-de-

cuenca>

Vemos que a roupa perde a designagdo de objeto simbdlico para
tornar-se parte daquela experiéncia de um individuo que se mostra ao mundo.
Nesse sentido, percebemos intersecg¢des no fazer artistico de Leticia Parente e
Martha Araujo sobre algumas questdes contemporéneas, sobretudo no que
tange ao questionamento dos limites do corpo, ainda que de maneira sutil, bem
como aos limites da relagio com o outro. Ambas as artistas instigam
sensacgdes, no momento em que provocam 0S espectadores a perceberem

Seus Ccorpos em movimento.
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Figura 10 - Documentacao fotogréfica da performance Capacete, da série
Habito/Habitante, 1985.

Fonte:<galeriajaquelinemartins.com.br/artistas/martha-araujo/>

A vestimenta entendida para além do consumo mostra-se como uma
interface para as sensorialidades do corpo, que possui a capacidade de mediar
relacbes entre o sujeito e o mundo. Compreendida como meio de expressao
individual, podemos dizer que a roupa é o contato mais préximo que temos
com o que habita fora de nés. Castilho e Martins (2005, p. 36) argumentam que
€ através da roupa e dos adornos do corpo que se estabelecem “[...] as
relacdes com mundos possiveis e imaginarios, cujos significados séo atrelados
culturalmente a imagem e percepgéao do ser”.

Entretanto, pensar a vestimenta, atualmente, implica inseri-la dentro
de um sistema que vive de lancar novidades e obsolescéncias chamado moda,
que pode ser considerada como uma das representacdes mais profundas e
significativas do cotidiano, do contexto em que foi criada, por sua importancia

na funcgéo referencial de decodificador temporal, cultural e social.

Em sentido lato, a moda compreende todas as manifestacdes
exteriores de usos e costumes consagradas dentro de um
determinado periodo, desde comportamentos sociais e conceitos
morais, até o estilo prevalecente nas formas dos objetos produzidos e
do vestuario adotado. Em sentido restrito, o termo aplica-se as
transformag@es periddicas nas formas dos trajes e demaisdetalhes de
ornamentacédo pessoal (MENDONCA, 2006, p. 17).
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Desse modo, compreendemos a vestimenta como pertencente a
uma construcdo subjetiva que muitas vezes corresponde a vontade de afirmar
socialmente um modo de viver. Dessa maneira, atua como uma espécie de
continuacdo de gquem a veste, pois comunica sobre esta pessoa, sobre suas
preferéncias, seu jeito de estar no mundo.

Ao combinar-se com a arte, a vestimenta adquire contornos ainda
mais subjetivos; a roupa dialoga com as questdes do corpo que habita, pois,
segundo Basso, “[...] somente a arte pode deslocar a roupa de seu patamar de
objeto de consumo/produtor de identidade, e inseri-la no ambito da
sensorialidade, como um objeto que produz sensacdes, que gera indagacodes e
desejos”. ®

Costa (2009, p. 9) nos sugere que atualmente a vestimenta designa

[...] uma producéo que se insere no campo dos novos meios, ao lado
do video, arte postal, cinema de artista, web art e outros, ja esteve
presente em quase todos 0os movimentos artisticos do século XX, na
forma de vestimentas singulares, performances, empacotamentos,
estamparias exclusivas, videos e outras tecnologias e continua
contemporaneamente em transposicdes, apropriacbes e vestuarios
incomuns, entre outras manifestaces.

Por este viés podemos perceber moda, artes plasticas, performance
e outras expressées como formas estéticas provocativas, ja que cada um
desses movimentos deve ser considerado como linguagem produtora de
significacdes, responsaveis por instigar os sentidos e despertar o olhar
atencioso para a arte no cotidiano.

A aproximacdo do olhar artistico para a roupa leva para um objeto
utilitario a potencialidade que é especifica da arte de nos provocar sensacoes,
despertar 0 corpo para o contato com a superficie, para 0 movimento, para a
interacdo de corpos. Assim, a roupa surge como um objeto que estimula e

media as sensorialidades do corpo, que sente no toque, em si ou no outro.

2.3 O corpo vestido por Leticia Parente
O pensamento sobre o corpo e suas interferéncias esta marcado na
obra de Leticia Parente também pela presenca que a vestimenta ocupa em

algumas de suas obras. Na sua arte dos pequenos gestos, Leticia realiza uma

> Disponivel em: <http://segundapessoa.com.br/edicoes/1/>. Acesso
em: 28 fev. 2016.
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espécie de fusdo das préticas cotidianas com a performance, a fim de nos
oferecer a prética do vestir como ato performatico. Nesse processo, a artista
qguestiona o corpo sobre como ele se veste (In), como ele se monta e se
desmonta (Preparacao I) e na confluéncia de elementos com que este se
reconfigura permanentemente (Tarefa I).

Em Preparacdo | (1975), temos o carater artesanal que demarca o
registro de sua producdo, como em muitos de seus videos: no caso, o titulo, o
nome da artista e do filmaker aparecem escritos a mado em um pequeno papel;
algo como um bilhete deixado na geladeira. A escolha de Leticia por tomar a
sutileza dos gestos do cotidiano como material para sua arte revela uma
dimensdo operacional como forma de resisténcia ao que é exaustivamente

modelado, editado, preparado de modo a exaurir uma aparéncia de perfeicao.

Desta feita, vemos esta nocéo ser criticada quando Leticia se dirige ao
espelho do banheiro de sua casa, cola um pedaco de esparadrapo em cima de
seus labios e, com o batom, desenha o contorno dos labios por cima do
esparadrapo; em seguida a artista faz o mesmo com os olhos.

Figura 11 - Frames de Preparacéo | (1975)

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=KLX9mfuFh8k>

Fica evidente que o contexto politico de censura imposta pela
ditadura militar influencia sobremaneira o pensamento de Leticia em
Preparacdo | (1975). No entanto, existem outras questdes mais sutis que
devem ser pontuadas. Percebemos que neste video a artista aborda questées

gue sao ainda muito atuais, dentre elas o corpo feminino e seu preparo para
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uma imagem que lhe represente, um corpo condicionado para servir como
matéria para a obra de arte acontecer.

Nesse sentido, apontamos In (1975)—video em que Leticia se
pendura no guarda-roupa pelo seu suéter — como um trabalho em que a artista
se confunde com o objeto. Este corpo, como Leticia traduz neste trabalho,
comporta-se como objeto, ao se colocar passivamente dentro do mével quando
ela fecha as portas do guarda-roupas e o video acaba. Mas vemos que a
artista se esconde, ao invés de retirar algo que pudesse usar — 0 guarda-
roupas vazio parece falar de um interior cujo Unico contetdo seria apenas uma

forma de corpo-roupa.

Figura 12 - In (1975), Leticia Parente

Fonte: <www.leticiaparente.net/>

A artista nos faz pensar sobre a importancia daquela roupa que ela
se apresenta ao mundo; parece sugerir que aquela veste comunica uma versao
dela mesma que, em dado momento, precisa se recolher, quase que se
esconder num armario. Desse modo, Leticia movimenta o pensamento em
torno do papel daquilo que nos veste como uma apresentacdo de nds, pois a
imagem de alguém se pendurando juntamente com a prépria roupa nos parece
forte, tal como um lembrete de que no lugar de caber algo para usar, o armario

pode virar esconderijo para um corpo-roupa.
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Figura 13 - Balé Triadico, 1922, OskarSchlemmer

Fonte: <www.tipografos.net>

O corpo, transformado a partir de representacdes formais, é
abordado pelo viés da funcionalidade pelo Balé Triddico (1922), que surgiu na
Bahaus e foi influenciado pela intencdo da escola de buscar formas e linhas
simplificadas que prezassem mais pela funcdo do corpo condicionado as
formas do objeto e menos pela experimentacdo puramente estética. O Balé
Triadico, criagdo do pintor que também era dancarino Oskar Schlemmer,
modificou a maneira de os bailarinos se apresentarem, ao suscitar movimentos
mais suaves, tendo em vista as limitacbes impostas pelas formas dos figurinos.
No entanto, esta mesma composi¢ao plastica compunha geometricamente uma

ideia do espaco a ser ocupado pelos movimentos de partes do corpo.

O corpo é metaforizado nas formas simples das marionetes e elas
passam a ser diagramas do corpo humano. Estas formas sé&o
resultantes do proprio repertério dos movimentos no espaco durante
a danca: a esfera, a meia esfera, o cilindro, o disco circular, as
espirais, as elipses (BOCCARA; CARVALHO, 2009, p. 39).

A producdo de Schlemmer ajuda a entender as acdes de Leticia
Parente, por operar estratégias de juncdo entre o repertorio tradicional da
danca classica e a geometrizacdo abstrata através da contru¢cdo do corpo dos
bailarinos como figuras sintetizadas em formas geométricas simples. Ao
inspirar-se nos volumes das formas orgéanicas do corpo, Schlemmer coloca o
figurino como um segundo corpo de formas rigidas que desafiam o livre

movimento dos bailarinos, mas que nao restringem sua poténcia criativa. A
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vontade de expressao do bailarino encontra na roupa um limite geométrico.
Paradoxalmente, a coreografia se reduz a constricdo de movimentos,
lembrando a arte das marionetes, uma referéncia poética para Schlemmer.
Tamanha interdicdo forca o bailarino a repensar seu proprio estar no espaco e
no tempo, a estudar a si mesmo na percepc¢ao de suas limitacdes corporais.

Percebemos que no video In (1975) Leticia Parente baseia-se numa
aproximacéo entre homem e objeto semelhante ao que Schlemmer propds, no
que se refere a uma lembranca do corpo em suas formas e que acaba por
apresentar um corpo em seu sentido ampliado. Ambos os artistas nos parecem
trabalhar a presenca do corpo a partir daquilo que estdo vestindo: Schlemmer
veste seus bailarinos com roupas cuja modelagem lembra a forma daquela
parte do corpo que estd coberta, ja em In a roupa € usada por Leticia para
guarda-la no armario como se fosse o préprio corpo se pendurando.

Desse modo, temos em algumas obras de Leticia Parente a
intersecdo entre a vestimenta e a arte; as aparéncias sao transfiguradas a
causar confusdo de qual lugar a roupa estd a ocupar: a de objeto ou a de um
outro corpo. Esta relacdo corpo-roupa também aparece como elementar no
video Tarefa I, no qual vemos a doméstica a engomar roupas quando, de
repente, Leticia se deita sobre a tabua para ser engomada junto com a roupa
gue veste. A empregada nao titubeia e prossegue a engomacao no corpo todo
da artista. Neste video, o enquadramento esta bem proximo ao corpo da
artista, a ponto de nos dar a impressdo de estarmos presentes naquele
momento. Mais uma vez Leticia discute o lugar do corpo e dos objetos,
especificamente da vestimenta, e parece nos sugerir que aquele objeto que
estd sempre mais proximo ao corpo pode ser o que mais fala de nossa
subjetividade.

Aqui nos parece importante destacar a discussao para a questao do
movimento requerido pelo vestir, o qual € essencial para a performance, pois
ambos acontecem no fazer, no presente. Assim como Leticia parece remeter
ao enquadramento da camera em Tarefa |, esta bem préxima de nos a
possibilidade de trazer a arte para os gestos do cotidiano. Assim, interessa-nos
pensar as performances que requerem a presenca da vestimenta como um
elemento que também irA compor a cena, pois entendemos que a roupa,

nesses casos, se confunde com a propria obra de arte.
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Em seu movimento de aproximacéo das coisas do cotidiano, a arte
se apropria dos elementos mais comuns a rotina dos sujeitos, e assim
acontece com o ato de vestir-se, por compreender que ele possibilita ao sujeito
inimeras maneiras de expressar sua individualidade. Podemos, pois, ver nas
video-performances de Leticia Parente que a vestimenta ocupa o lugar de
tematica central.

As propostas artisticas de Leticia Parente que envolvem a
vestimenta remontam ao contato primeiro consigo mesmo; um perceber-se
corpo com multiplas capacidades sensoriais. Num segundo momento, a roupa
convida ao contato com o outro, pelos seus tipos, suas texturas, etc. Portanto,
as propostas performéticas em que se utiliza a roupa revelam a influéncia que
este elemento possui na sutileza da criacdo artistica, bem como no uso do
cotidiano de provocar sensacfes e acdes que Sa0 possiveis somente com a
sua presenca.

A acao corporal, no ato de vestir, é vista como movimento
performatico em que os elementos que compdem a vestimenta ndo sao tidos
como coberturas; oferecem um espaco de criagcdo e expressao subjetiva
daquele sujeito. Desse modo, vestir nos parece ser um conceito amplo, que
permite ao corpo se transformar conforme aquilo que esta usando, ou seja, 0
vestir € um processo transitdrio que coloca em movimento 0 universo
performatico que construimos.

Lembramos Gilda de Mello e Souza em O espirito das roupas
(1987), quando ela afirma que a moda pertence a uma categoria diferente
dentro das artes, pois o0 que Ihe garante uma estética particular é justamente o
movimento. Aquilo que se veste para existir enquanto expressao artistica
necessita do corpo em movimento, da exploracdo do espaco, do gesto que
sera efetuado, assim como a performance requer atencdo aos mesmos
detalhes.

Desse modo, entendemos que a acdo de vestir se alia a
performance, por ser esta uma possibilidade na arte de vivenciar o corpo como
ambiente de existir e reexistir numa construgcdo constante de um “si mesmo”.
Por ser um objeto em constante contato com o corpo do sujeito, numa
aproximacdo unica. Juntos, corpo e vestimenta constroem possibilidades de

gestos que configuram uma intencdo estética que ndo se resume somente ao
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belo, mas que deseja atingir a pratica expressiva de modo muito semelhante ao
artista.

Neste percurso, a moda ndo é somente um sistema baseado em
aparéncias, mas um potente dispositivo que pode trazer uma nova dinamica
em que se abrem possibilidades de renovacdo dos modos de estar e vir a ser.
Tal compreensdo, ao fazer parte do cotidiano, vai além de um sistema
demarcado no qual a moda se insere; as praticas de vestir do cotidiano abrem
espaco para a criacao de narrativas proprias em que os afetos comandam.

Compreendemos, portanto, o vestir como acdo que fornece
informagdes sobre quem o utiliza, pois a vestimenta se organiza como um
conjunto de signos escolhidos a priori. Na constante elaboragdo de nossas
pequenas praticas performativas do cotidiano, a exemplo do vestir,
percebemos a capacidade dele de mostrar os diversos modos de um ser que
estd permanentemente realizando a si mesmo, dando concretude a um corpo
que tem com possibilidade expressiva diaria uma veste.

Vimos que a performance abriu espaco para que muitos artistas
explorassem o vestir como tematica de suas propostas, utilizando a roupa
como verdadeiras extensdes do corpo. Um corpo que precisa estar em outras
dimensdes e experimentar outras materialidades. Entretanto, se considerarmos
gue a rotina diaria esta constituida de pequenos rituais e, principalmente, que a
performance guarda seu carater de ritualidade, a vestimenta pode assumir o
valor que damos a ela de acordo o momento em que serd usada, e, assim,
pode ser pensada como acdo performatica exercida no ambito ordinario por
sujeitos que ndo sao artistas de profissdo, como era o caso de Leticia Parente.

A conexdo arte e vida pode ser percebida nos trabalhos de Leticia
Parente, que aqui analisamos por nos sugerir uma experimentacdo do vestir
como acao performéatica. Desse modo, a artista parece nos lembrar que, nos
rituais diarios que criam nosso modo de ser, temos a opc¢éo de estar atentos e
nao aceitarmos as limitagdes colocadas pelos padrbes da moda ou da
publicidade. Seja no guarda-roupas, seja em frente ao espelho, Leticia Parente
nos lembra que somos o resultado de forgas naturais e sociais que acabam por
tecer a nossa individualidade de acordo com os fios que aceitamos ou

rejeitamos.
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3 LETICIA PARENTE E A CONSTRUCAO DE UM CORPO-ARTISTA

As mudancas politicas que aconteciam naépoca em que Leticia
Parente iniciou-se nasartescontribuiram fortemente para que o corpo ganhasse
0 status de instrumento mais utilizado em suas acgdes. Os governos ditatoriais
ascendiam em muitos paises, e no Brasil os efeitos do golpe militar foram
sentidos profundamente na classe artistica. Neste cenario de modificacdes e
guestionamentos, 0s meios de experimentacdo artistica foram também
perturbados; era preciso inventar outra maneira de se comunicatr.

Cabe observar que Leticia se aproximou da arte depois de vinte e
um anos de estudo, pesquisa e docéncia em Quimica. Suas pesquisas em arte
comecaram a época de seu mestrado em Quimica, no Rio de Janeiro, no ano
de 1971. No entanto, em 1974 Leticia passou a estar mais interessada nos
NOVOS recursos que tornavam a captura de imagens e sons mais acessivel. Em
um curso com Anna Bella Geiger, no Rio de Janeiro, Leticia encontrou outros
curiosos pelas novas midias, e juntamente com Fernando Cocchiarale, Paulo
Herkenhoff, Sénia Andrade e Ivens Machado torna-se precursora da videoarte
no Brasil.

Desta maneira, ndo nos parece absurdo afirmar que Leticia chegou
a arte como cientista, e aos poucos passou a ocupar as duas areas com
autenticidade, promovendo a interseccdo das duas com a perspicacia de
observar detalhadamente seus limites para, entéo, fazer o delicado trabalho de
mistura-las. Leticia publicou varios livros de Quimica, fez pds-doutorado na
area e outros estudos em Educacdo, a0 mesmo tempo em que produzia e
expunha seus trabalhos artisticos.

Clarissa Diniz nos chama a atencdo para o modo como Leticia
organizava o pensamento de suas obras em ‘..] textos cujo formato
assemelhava-se a roteiros de video ou de experiéncias de laboratorio”
(PARENTE, 2001, p. 81). Passamos a pensar na simbiose entre as duas areas
de atuacdo da artista; arte e ciéncia se misturando e compondo o repertério

para que Leticia surpreendesse nos dois espacos.
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Nesse sentido, Clarissa Diniz (In PARENTE, 2011, p. 81) entende
que é no “[...] ‘modo de transmissdo’ da obra que se situa o carater politico
distintivo de Leticia Parente em relacéo a parte da producdo anterior a da sua
geracado [e em relacdo a obra de alguns de seus contemporaneos]”. Vemos que
Leticia partia de seu “universo particular’ para criar um momento que seria
exposto a quem se interessasse, isto é, as obras de Leticia davam ao publico a
impresséo de estar mais proximo a artista. O modo de transmissdo de sua arte
era objeto de uma aproximacdo com o outro; o video Ihe permitia mostrar um
recorte temporal e detalhadamente pensado para um publico praticamente
incalculavel, pois os meios de apresentacdo e apreensdo dessa midia sao
inmeros.

Se considerarmos o artista como o ser que esta afeito as forcas de
seu tempo, fez-se indispensavel aqueles que viveram neste periodo fazer de
sua obra uma maneira de expressar o sufocamento daqueles dias. Mas néao
somente isso: o artista de que nos fala Cildo Meireles vai ainda mais além, ao
permitir ao outro "[...] 0 acesso aos proprios mecanismos de producdo do
conhecimento”, isto é a arte tecendo suas redes de invencao infinitas na qual o
artista age como propulsor de sensacdes, ao outro cabe fazer a obra
acontecer.

Diniz (In PARENTE, 2011, p.35) aponta Medidas (1975) e
Preparacdo | (1975) como obras em que Leticia denuncia “[...] as media¢des

disciplinadoras da vida em sociedade”. A artista procurava chamar atencao para

[...] a atmosfera de concorréncia e tensdo sob a qual vivemos no
tempo histérico, em que 0s sistemas procuram enquadrar as pessoas
para qualifica-las quantitativamente ou distingui-las segundo
categorias fixas de comportamento.

Leticia, em sua escolha pelo video, transparece essa vontade de dar
ao publico os detalhes de sua acdo. O que poderia ser apresentado por
audiovisual ou fotografias ganhou mais poténcia com o video, "[...] por todas as
vias de acesso e por todas as vozes que acrescentam a capacidade de
penetrar na ocorréncia” (PARENTE, 2011, p. 48). Vemos que a artista esta
interessada no publico; em fazer sua obra ter forca para alcancar o outro e

envolvé-lo no seu momento de criagao critico da realidade.
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A producdo artistica de Leticia Parente corrobora John Rajchman®,
gue aponta que o surgimentoda arte contemporanea foi um momento de novas
relacbes entre o pensamento e a arte, novas maneiras de fazer filosofia, teoria
ou conceituar a vida; o artista queria se tornar ativo através de instalacdes,
performances, pecas de teatro, etc. Um sujeito que busca trazer a arte para
mais préximo de si percebe que uma infinidade de possiblidades para
experimentacdoesta no proprio corpo.

O momento também era de transformacdes tecnoldgicas; o acesso
aos novos equipamentos ndo poderia deixar de interferir nas possibilidades de
criacdo em arte, de modo que alguns artistas passaram a pensar em acoes
direcionadas especialmentepara serem apresentadas a um espectador
tecnoldgico: a camera de video.

A partir de 1965, com o advento do Portapack da Sony (o primeiro
equipamento portatii de video), possibilita-se aos artistas, pela
primeira vez, aquilo que antes s6 era possivel por meio de grandes
estldios de TV: captar e poder ver ao mesmo tempo as imagens em
movimento, ocorrendo de forma inédita na experiéncia artistica a

simultaneidade e o imediatismo de tempo entre producdo e recepcdo
da mensagem (MELLO, 2008, p.73).

Assim surgiram as videoperformances e toda uma geragdo de
artistas interessada em utilizar essa nova possibilidade, como foi o caso de
Leticia Parente, que retirava objetos e gestos do cotidiano material para suas
gravacfes.Seu olhar estava atento as divisdes familiares, as relacdes das
pessoas com as coisas, as imposicdes de corpo e a0 comportamento a que
estdo constrangidas as mulheres.

No entanto, o presente captado por Leticia ndo estd simplesmente
ligado ao tempo cronoldgico; é antes um momento de transformacédo deste do
que de mera representacdo. Com uma abordagem processual, Leticia possuia
um olhar atravessado para a rotina das relacdes entre pessoas, ou pessoas e
objetos. No entanto, por mais que partisse de suas rotinas, ndo havia lugar-
comum em suas propostas; a realidade exibida por ela é produto da
transformacao operada por um olhar inquieto, que vé linhas que ndo estdo no

6bvio.

®0 pensamento na arte contemporanea. 2010. Disponivel em
<http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-33002011000300005&script=sci_arttext>. Acesso
em: 22 out. 2014.

54



Leticia fazia parte de uma geracdo que ndo estava apegada ao
objeto de arte em si, ao produto final, mas ao processo de criagdo de uma
obra. Por ndo ser artista de profissdo, Leticia estava menos comprometida
ainda com o mercado; sua criacdo ndo se limitava a atingir um publico
consumidor. No entanto, qualquer intencdo artistica tem por finalidade
encontrar receptor, a fim deque a obra acontecade fato. No caso de Leticia, o
interesse pelo video nos faz pensar o quéo forte era sua preocupag¢do com o
receptor, pois o video permite atingir um publico vasto. Sobre isto ela propria

fala:

O publico me parece muito mais importante porque nele também esta
incluida a categoria dos artistas. N&o facgo restrices ao publico. Acho
importante qualquer publico. Creio que cada um frui a seu modo. O
grau de fruicdo & aberto. Se o nivel da obra é esgotado no gole de
uma pessoa, azar da obra. Foi pouca para a sede e para o espago
(PARENTE; MACIEL, 2011, p. 93).

Neste sentido, o percurso artistico de Leticia Parente parece ter sido
motivado pela criacdo de novas nocdes sobre a vida, a partir do confronto com
0 que estava estabelecido para ela. Desta feita, podemos compreender a
intencdo de Leticia em investigar determinados aspectos da realidade social
gue se encontravam estereotipados, e para issoela utilizava como principal
instrumento o corpo, objeto de inscricdo no mundo, lugar de questionamento e
propulséo para reflexao ativa.

Nas nocbGes que emergem das obras de Leticia Parente,
percebemos o corpo para ela como um elemento que se transforma conforme a
intencdo poética do trabalho e que anuncia modos de uso do corpo como
suposto pela arte contemporanea. Leticia Parente escolheu revelar corpos que
sobreviveram na iminéncia de se tornar objeto — pelas demandas sociais,
éticas e politicas- para compor uma imagem for¢cada de si mesmo pelo viés do
enfrentamento dos conflitos politicos, poéticos e estéticos. Por isso investiu em
novos processos de subjetivacdo para os quais a construgcdo de uma imagem
corporal propria foi traduzida como acédo poética.

Leticia Parente € uma artista reconhecida sobretudo pelo video
Marca Registrada (1975), no qual ela costura na planta de um dos pés Made in
Brasil, mas que também realizou trabalhos em outras plataformas (xerox,

instalacdo, audiovisual), em sua grande maioria ligados as questbes que
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problematizam o estado do corpo na contemporaneidade. No entanto, André
Parente (2011) nos coloca um problema ainda nao resolvido: o fato de a arte
midia ser ainda pouco conhecida no Brasil, e este pouco conhecimento,
somado a fragilidade das matérias, a obsolescéncia dos equipamentos e ao
pouco preparado das instituicbes de arte no Brasil em relacdo ao arquivo de
obras,fez com que grande parte dos trabalhos realizados por Leticia Parente na
década de 1970 fosse perdido. No total, cerca de um terco dos trabalhos de
Leticia foram perdidos, principalmente os de xerox, arte postal, video e
videotexto.

A partir da andlise de alguns trabalhos que a nosso ver
problematizam as teméticas aqui levantadas, podemos vincular o seu fazer as
muitas pesquisas em arte que estao voltadas para compreender com que corpo
estamos lidando em nossos dias: Preparacéao |, Preparacgéo Il, In, Projeto 158,
De aflicti — ora pro nobis, Nordeste, Tarefa |, Medidas, Marca Registrada e Eu,
armario de mim. A maioria sdo videos, exceto Projeto 158,composto por
colagens e desenho; De aflicti — ora pro nobis, audiovisual feito pela artista em
parceria com o filho André Parente; Medidas, a primeirainstalacdo em arte e
ciéncia no Brasil; Eu, armario de mim,audiovisual realizado com fotografias de
um armario ocupado com uma série de objetos: sapatos, cadeiras, alimentos,
radiografias.

A partir da poética da artista, fazemos uma proposta de corpos
definidos por seus trabalhos. Para a identificagdo dos corpos sugeridos por
Leticia consideramos as intersecdes que a sua obra faz com os conceitos de
corpo-sem-0rgaos (DELEUZE, 2004), corpo midia (GREINER, 2005) e corpo
vivo (BAITELLO, 2008).

A compreensdo de corpo-sem-0rgaos desenvolvida por Deleuze
(2004) vem de uma proposta de vida ndmade na qual o sujeito se estrutura
consigo mesmo e em sociedade, na contracorrente da légica pré-organizada de
uma vida pautada pela producdo. Em outras palavras, o corpo-sem-6rgaos
busca a intensidade de criar a sua realidade, ao invés de apenas aceitar
alguma que lhe seja dada. Para isso é necessario libertar o corpo de seus
automatismos, desorganiza-lo das no¢cdes aprendidas para torna-lo uma prova
do viver as intensidades e estar disposto a fazer do tempo um aliado na busca

pela experimentacao.
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Ja o corpo midia de que fala Christine Greiner (2005) se baseia na
extensdo do corpo ao ambiente, de modo que n&o existe uma separacao tao
nitida entre corpo e mente, corpo e subjetividade, corpo e ambiente. A teoria de
Greiner considera o corpo inseparavel de seu contexto, formulado nas
experiéncias que se dao nos fluxos entre o corpo e os multiplos elementos
sociais, culturais, etc. O corpo é mais do que apenas um mero veiculo,
instrumento do qual o sujeito se utiliza para comunicar algo, como afirma o
pensamento cartesiano.

Baitello (2008) nos apresenta duas noc¢des distintas de corpo: corpo
matéria e corpo vivo. Este pensa com todas as suas partes, ou seja, um corpo
que produz pensamento a partir de sua disposicdo em estar ativo e presente
nas experiéncias. Ja 0 corpo matéria se estrutura como projeto de
produtividade; esta mais interessado no plano das formas e em seguir um
padrdo no qual estarA bem representado do que em experimentar sua
presenca corporal em acgdes livres dos formalismos.

No estudo das obras acima citadas de Leticia Parente, percebemos
ser possivel apontar modos pelos quais a artista utiliza o corpo em seus
trabalhos que entram em conexdo com o0 pensamento de outros artistas.
Apresentamos uma proposta de variagcdes de laténcia do corpo nas quais
Leticia experimenta muitas vezes em si a arte no cotidiano, e externa a
maneira com que seu corpo sente as for¢as do seu tempo.

Entendemos Leticia como uma artista que chama a atengéo para os
valores impostos ao corpo para atingir algum padréo e aos instrumentos
utilizados para convencer subjetivamente que existem modelos a serem
seguidos. Neste sentido, compreendemos que Leticia subverte o lugar-comum
do objeto que serve para vestir e se torna um objeto que comunica o ser que
veste. O corpo da artista parece sofrer a intervencdo daquele outro corpo; o
vestir passa a ser uma intervengdo no proprio corpo.

Tendo em vista as no¢des do corpo como matéria (corpo calado), do
corpo conectado aos objetos (corpo coisa) e do corpo estendido no ambiente
(corpo artista), pensamos sobre as intervencOes estéticas realizadas pela
artista, que escolheu a descaracterizacdo a partir de uma reflexdo sobre a
necessidade de atender a um padrdo para regular seu corpo social. Desse

modo, iremos percorrer agora algumas reflexdes sobre o corpo propostas por
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Leticia Parente, a fim de tornar visivel a pluralidade de corpos traduzidos pela
artista em suas produgbes. Faremos isso ancorados no pensamento da arte
contemporaneae compreendendo, ainda, o lugar da vestimenta em algumas de

suas obras.

3.1 Corpo calado

Leticia Parente produziu no periodo do pés-Guerra, das ditaduras e
dos governos repressores e, ainda, das incitagcbes consumistas que
alimentaram a explosdo de um corpo que nao cabia mais em si. Corpo este
que precisava criar pontes com outros para falar dos horrores vividos, das
mordacas invisiveis que lhes prendiam a fala, os afetos, o corpo. Esse
cerceamento foi importante para que o artista reconhecesse que estava em Si
mesmo uma infinidade de materiais sensiveis para trabalhar e expor.

Assim, percebemos o corpo calado como uma resposta aquele
momento de repressdo em que Leticia percebeu a necessidade de se expor,
como prova deresisténciaa uma realidade que tirava de todos a liberdade em
relacdo a suas escolhas, inclusive na arte. Neste momento, a artista entendeu
gue os efeitos dessas realidades podiam ser comunicados por ele préprio; ndo
era mais necessario se valer de outras matérias intermediarias.

A artista resolveu fazer sua arte primeiro em si, experienciando-a em
seu corpo, trazendo questdes sobre como sua producéo poderia atingir outras
corporeidades e despertar seus afetos. Por isso era imprescindivel que ela
mesmo se propusesse como a primeira bala do gatilho.

Ou seja, 0 seu corpo passou a ser fortemente utilizado para disparar
e conectar os afetos de uma proposta artistica, ao passo que recebia o retorno
de sua exposi¢do praticamente de forma simultanea, em respostas dadas pelas
suas acdes artisticas feitas em casa e envolvendo seu cotidiano doméstico,
seus filhos, etc.,, ja que era a primeira espectadora de si. Se alguma
transformacao acontecesse, ela seria logo sentida pela artista, ja que passou a
se colocar como um corpo de prova para suas intencionalidades poéticas.

A andlise de alguns trabalhos de Leticia Parente nos levaram a
estruturar o conceito de corpo calado, para definir um corpo como aquele que

sofre as interdicbes de uma época ou de uma concepgao contraria a plenitude
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de um corpo definido por suas dimensdes poética, politica e cotidiana. Ainda
que fosse coagido a se calar quanto ao que se via de injusto, consegue
encontrar uma maneira de fazer ressoar sua indisposicao.

Iniciamos a descricdo de um corpo calado ao qual Leticia Parente
procura dar voz por um trabalho bastante emblematico, cuja proposta é intervir
diretamente no corpo para marcar as ressonancias de um periodo de
opressdes. Trata-se do video Marca Registrada (1975).

Uma pessoa descalgca, com um vestido que vai até logo abaixo dos
joelhos caminha sutilmente em direcdo a uma cadeira. A camera abre mais o
plano: mostra o seu busto e mais das pernas: percebemos ser uma mulher. Ela
prepara os seus instrumentos de trabalho: passa a linha na agulha e na planta
de seu pé direito inicia sua costura. Vemos aquela mao fina, aparentemente
delicada, decidida a impor com firmeza a entrada da agulha na pele fina do pé.
Assistir a acdo nos gera desconforto, uma angustia pelo movimento repetitivo
de entrada e saida da agulha na pele, mas é assim que a mulher vai bordando

palavras em si mesma.

Figuras 14, 15, 16 e 17 - Frames do video Marca Registrada (1975) de Leticia
Parente.
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Fonte: http://www.leticiaparente.net/

Leticia Parente completa a frase Made in Brasil em seu pé. No inicio
da palavra Brasil, ela procede de maneira diferente das anteriores. Para dar
fixacdo a linha na pele, fez um no6 no final da linha, como se costuma fazer nas
costuras em que se deseja serem persistentes.

O ano é 1975, metade do periodo de ditadura militar vivido no Brasil.
Alguns anos antes, o regime viveu seu apogeu nos chamados “anos de
chumbo”, uma sucessdo de motivos que ajudou os militares a argumentarem
em favor de sua geréncia do pais: altos indices econdmicos, o combate a
inflacdo e até mesmo a conquista da Copa do Mundo pela Selecdo Brasileira
de Futebol. Com isto, criou-se o slogan Brasil: ame-0 ou deixe-0. E mesmo que
0 amassem, muitos foram obrigados a deixar o pais, por serem contrarios as
restricbes impostas pelos militares nas areas das artes, das comunicacdes, da
ciéncia, da educacéo, etc.

Leticia, que viveu em trés capitais banhadas pelo mar — Salvador,
Fortaleza e Rio de Janeiro —, tinha a percepcdo de que 0 pais possuia
grandeza além do que aquele sistema de opressao que o regime militar forcava
a crer. Suspeitamos que o slogan da época aurea da ditatura tenha contribuido
para a escolha da frase Made in Brasil, pois foi a partir dela que Leticia afirmou
sua vontade de permanecer no seu lugar de origem, por iSso inscreveu em si a
marca de um acontecimento, que devido ao contexto politico, se firmava como
escolha corajosa. A escrita em idioma estrangeiro remete a uma ironia em
relacdo a proximidade que o governo ditatorial brasileiro fazia com os Estados

Unidos da América e aos impactos causados por esta influéncia externa.
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Rodrigues (2008) nos convida a pensar uma espécie de
construtivismo social do corpo, e assim ajuda a refletir sobre as acdes de
Leticia no que se refere a0 modo como a organizagdo social e o amparo
cientifico de cada época sdo primordiais para o entendimento que se faz do
que seja corpo. Para Rodrigues (2008), a realidade é resultado desse processo
dindmico em que as leis sdo mutaveis; os modos de producdo e 0 acesso ao
conhecimento se conectam diretamente com o modo histérico como
determinada sociedade se organiza. Por este viés compreendemos que 0O
corpo, assim como descrito por Leticia, faz parte dessa organizacéo e se torna
produto de um processo de conexdes instaveis.

A prépria Leticia afirmava que Ihe interessava trabalhar o corpo em
seus aspectos culturais, politicos e sociais, a partir de uma proposta poética
que coloca em revista a instabilidade das regras. E 0 que nos parece estar bem
concentrado no video Marca Registrada(1975). Nesta producao, a artista torna
visivel a angustia que carrega durante os anos de ditadura militar, o conflito
vivido por estar em um pais no qual o siléncio era forcado a respeito dos
exilados, dos torturados, dos desaparecidos. A despeito da passividade
imposta, a artista mostra que ainda era possivel utilizar o corpo de maneira
critica para problematizar o panorama social e politico, inscrevendo em si
mesma a origem de seu corpo.

O corpo calado que Leticia Parente pretende expressar alinha-se a
producdo de outros artistas que, posteriormente, tomam o corpo como medida
para refletir sobre uma dimenséo politica prevista na transformacéo do corpo
como producado estética. Podemos citar como exemplo a francesa Orlan, uma
interessada em viver a arte na carne, em investir na transformacao do seu
préprio corpo para torna-lo continuamente transformado em objeto artistico.
Para Orlan, o corpo lhe serve como matéria de questionamento e de
permanente refazer de suas intencionalidades artisticas; corpo que deseja
romper com as leis naturais e cria seus proprios limites estéticos, fugindo do

convencional.
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Figuras 18 e 19 - A reencarnac¢do de Santa Orlan, 1990, Orlan

Fonte: < www.orlan.eu>

Numa espécie de atualizacdo carnal da historia da arte, Orlan traz o
“surrealismo” de uma tela para o seu corpo, ao misturar referéncias classicas
como o0 Renascimento e o Barroco diretamente em si.Por vezes a artista
declarou ser influenciada por esses movimentos em suas intervengdes
corporais. Assim como Leticia Parente, Orlanrealiza em suas obras os
pressupostos do movimento Bodyart, o qual se estrutura a partir do desejo dos
artistas de trabalharem diretamente na materialidade corporal, usando o corpo
como suporte para as praticas, submetendo-ofrequentemente aos limites da
dor, tal qual experimentou Leticia Parente ao costurar na planta do pé. Como
elemento presente nas performances de BodyArt, a dor estaria ligada a
observacéo que o artista faz das condigBes sociais, politicas e culturais que

impactavam diretamente em um sujeito cerceado pelos valores impostos.
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Entre Orlan e Leticia haveria a vontade comum de aproximar a arte
do mundo, dos fatos do cotidiano, da realidade urbana e seu caos e das novas
tecnologias aos jogos de poder definidos pelos contextos sociais. Ambas as
artistas trabalham com registros audiovisuais de suas performances como uma
maneira de questionar o lugar das novas midias na vida das pessoas, embora
Orlan costume tornar suas ac¢des um espetdculoem que muitas
vezestransparece explicitamente o deboche aos meios de comunicacéo.

Outra artista que realiza a arte diretamente no seu corpo, dialogando
com os limites impostos ao modo de viver as relagdes sociais e a propria
expressao artistica, € Marina Abramovic. Na performanceintitulada Ritmo 10
(1973), Marina € filmada sentada em frente a véarias facas. Com a mao
esquerda aberta em cima de uma folha de papel, pega uma das facas e vai
perfurando ao redor dos dedos sem o cuidado de ndo se machucar; quando a

faca atinge seus dedos, a artista troca o utensilio e reinicia 0s movimentos.

Figuras 20 e 21- Ritmo 10 (1973) de Marina Abramovic
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Fonte: < www.mai-hudson.org/>

Os artistas da BodyArtentendem que a materialidade do corpo,
composta por sangue, suor, saliva e outros fluidos, precisa fazer parte das
obras e, sobretudo, estar presentes como parte concreta das obras. Por isso as
acOes costumam conter violéncia e manipulacdes do corpo que resultardo em
ferimentos, deformacdes, escarificacbes feitos pelos préprios artistas ou até
mesmo pelo publico, como na performanceRitmo 0 (1974),em que Marina
Abramovic colocou 72 objetos (entre eles facas e armas) a disposi¢cdo de quem

guisesse usa-los em seu corpo.

Figura 22 - Ritmo 0 (1973) de Marina Abramovic

%

Fonte: < www.mai-hudson.org/>
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A convocacao do corpo na arte feita no Brasil nos anos 1950 tem o
foco na experiéncia, em detrimento da obediéncia a formalismos estéticos ou
tematicos. Contudo, este ndo era um entendimento comum: de um lado havia o
grupo Ruptura,que se apegava as questfes formais (de forma e de normativos)
de uma arte concreta;do outro, 0 grupo Frente experimentava 0 processo
metodoldgico como produtor da obra de arte.

Entretanto, existe um grupo de artistas (Lygia Clark, Lygia Pape e
Hélio Oiticica) frequentemente apontado por ir mais adiante quando decide
investigar o terreno das experimentacdes sensoriais através da arte,
envolvendotambém o publico, que sairia de seu lugar acomodado de
espectador para participar da questdo, como denomina Cochiaralle (1994).

Lygia Clark parte para a interacdo sensorial e Oiticica para as
vivéncias do espaco e do campo social, enquanto Lygia Pape decide trabalhar
com a integracdo entre estética, ética e politica. Leticia Parente age de maneira
semelhante a este grupo de artistas, ao decidir fazer arte sem seguir
formalismos ou procedimentos metodolégicos tradicionais; ao priorizar a
experiéncia sentida no corpo e compartilhada através de registros ou da
solicitacdo do envolvimento do publico; ao se deixar contaminar pelo contexto
politico e histdrico para compor suas praticas artisticas.

De modo mais especifico, vemos mais latente a proximidade entre
Leticia Parente e Lygia Pape, principalmente no que se refere a escolha
porconfigurar as suas experimentacées em arte num terreno impreciso, situado
entre a percepc¢do coletiva —na qual esta incluida aquela histérica e a cultural,
bem como aquela produzida pelas regras institucionais — e a percepcao
individual —por meio da qual podemos compreender tanto a sensorial quanto a

cognitiva—do espaco e da imagem brasileiros.
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Figura 23 - Lingua esfaqueada, 1968, Lygia Pape

Fonte:<www.lygiapape.org.br>

Ja Lygia Clark foi se apropriando pouco a pouco da vida como
matéria para a arte, experimentando o espaco na interacdo corporal, assim
como fez Leticia Parente em seus videos realizados no espaco doméstico,

utilizando os objetos comuns a rotina de sua familia para compor seus

trabalhos, inclusive deslocando-os do lugar convencional para formar outra

realidade.

Figura 24 - Dialogo (1985), Lygia Clark

Fonte: <www.lygiaclark.org.br>
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Hélio Oiticica também se propunha a experimentacdo do espaco,
com a criacao de estacdes com elementos tipicamente brasileiros, em que 0s
conceitos de ambientacao, instalacdo e performance foram explorados, pois
esses locais de imersdo precisavam da presenca do corpo para realmente
existirem. Leticia também trabalhou com este tipo de proposta em Medidas
(1975), que veremos com detalhes mais a frente, ao desenvolver varias
cabines em que o publico realizava o conhecimento de medidas de seu corpo
por meio de instrucdes formuladas pela artista. Aqui se tratava da exploracao

do corpo como espaco de descoberta para aquele sujeito que o possuia.

Figura 25 - Tropicdlia PN2 A pureza € um mito e PN3 Imagético (1967)

g
-

Fonte: <www.heliooiticica.org.br>

No entanto, o ambiente no qual o corpo esta inserido interfere nas
disposicbes perceptuais, motoras, de aprendizado e emocionais. Sobre este
tema, Christine Greiner (2005) fala do corpo em um contexto-sensitivo, a fim de

salientar a importancia do espaco no qual as mensagens séo transmitidas.

Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as reconstréi com
as perdas habituais a qualquer processo de transmissdo, tais
informacdes passam a fazer parte do corpo de uma maneira bastante
singular: séo transformadas em corpo(GREINER, 2005, p.130).

Este corpo que a pesquisadora analisa aproxima-se da no¢ao que
construimos aqui quanto a agdo sobre um corpo calado, pois ambos negam a
ideia de um corpo recipiente, estatico e passivo. O corpo age como matéria que

se faz por atividades, ao processar as informacdes que chegam dos mais
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variados meios e produzir algo singular nesse estado de contaminacdo a que
ele se sujeita incessantemente.

Algo semelhante ao que se processa em De Aflicti (1979), video feito
com fotografias de partes do corpo de Leticia Parente sendo descaracterizadas
de seu aspecto comum, maos e pés aparecem retorcidos, bracos repuxados.
Em alguns minutos, assistimos a um corpo se transformar no contato com as
forcas que séo proprias dele mesmo e sentir a interferéncia de sua vontade na
carne.

As fotografias sdo acompanhadas por uma espécie de reza (“ora pro
nobis”), e o ritmo em que elas aparecem lembra o tempo que os olhos levam
para abrir e fechar. Neste sentido, justificamos a no¢éo de corpo calado a partir
da imagem forcada de si que a artista constroi para falar das relacbes que

estabelece com o seu contexto social.

Figura 26 - De Aflicti (1979), Leticia Parente

-—

Fonte: <http://galeriajaquelinemartins.com.br/artistas/leticia-parente/de-aflicti/>.

De Aflicti (1979) é um bom exemplo para pensarmos 0 contexto em
que Leticia Parente refletia sobre o corpo. Como ja comentado, a artista
escolheu prioritariamente sua casa e seu corpo como espacgos de invencéo, e
com isso acabava por envolver os filhos na criacdo dos trabalhos. O mesmo
aconteceu com André Parente, seu filho primogénito, que de tao influenciado
pelo fazer artistico de Leticia, se diz filho do trabalho de sua mée, e admite a
influéncia dela nas atividades que exerce ainda hoje, seja no plano
artistico,seja no intelectual. Em De Aflicti (1979), André Parente assume a
autoria das fotografias e da montagem do video.

De Aflicti (1979) é um experimento que N0s mostra como 0 Corpo era

7

visto por Leticia, isto é, da ordem da producdo, do desejo. Proxima a
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concepcaodo corpo como espaco,a artista o interpreta como sendo processual,
assim como Hélio Oiticica, Lygia Clark e Ligia Pape. Sobre isso, André Parente
(2011, p. 35) enxerga no modo artistico de Leticia uma compreensédo da arte
como “[...] uma estrutura quese faz a partir de uma categoria topologica e
virtual, apenas uma condicdo de possibilidade do que vemos, sentimos e
fazemos”.

Parente (2011, p.33) afirma, ainda, que Leticia “[...] era uma artista
do pensamento topologico, heterotopico: sua casa era feita de signos e codigos
diversos, de redes e de relagdes”. A questdo do corpo lhe interessava como
meio de producao da subjetividade, escapando dos modelos de racionalidade e
disciplina cartesianos, iluministas, fordistas, tayloristas. Leticia dizia trabalhar
com uma “arqueologia do tempo presente” (PARENTE, 2011, p. 56).Ela se
valia primordialmente do corpo ou da casa para exprimir 0 muro que separava
o que liberta do que aprisiona. Desse modo, Leticia acreditava estar efetuando
o papel da arte que, segundo ela, seria 0 de repensar os processos de
subjetivacao.

Para André Parente (2011), os videos de Leticia “[...] séo
preparacdes e tarefas por meio dos quais o corpo revela os modelos de
subjetividade que o aprisionam” (p. 37). Desse modo, estdo entre os aspectos
comuns dos videos a coisificacdo da pessoa, a condi¢cao feminina, a opressao
das tarefas e preparacdes cotidianas.

O pesquisador em arte Fernando Cocchiarale (2014) acredita que
Leticia, enquanto artista, esteve impregnada pelo modo de organizacao
conceitual e pratico que apreendera nos estudos em Quimica.Um exemplo
claro lembrado por ele é a instalacdo Medidas(1976), na qual a intencdo néo
era obter resultados cientificos, mas sim transformar “experiéncias cientificas
em experiéncias de vida e artistica” por meio da convocacdo do publico para
fazer a proposta acontecer.

Em outubro de 2014, tive a oportunidade de ser recebida por
Fernando Cochiaralle para uma conversa sobre Leticia Parente, de quem era
amigo. Ambos fizeram parte do grupo que teve aulas com Anna Bella Geiger
no Parque Lage, em 1974, e juntamente com Paulo Herkenhoff, S6nia Andrade
e Ilvens Machadointegraram um grupo pioneiro em videoarte no Brasil. Foi este

grupo que realizou o video Telefone sem fio(1976), um marco na videoarte
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brasileira. Ele comecou a conversa frisando as raizes de Leticia na ciéncia,
com seu doutorado e toda carreira profissional em Quimica, o que,a seu ver,
dava a ela todo arcabouco necessario para misturar “[...] os parametros dos
métodos cientificos com seu devaneio inventivo da criagdo” (informacédo
verbal)’.

As palavras de Cocchiaralle (2014) reforcam a hipétese de que a
arte veio para Leticia como uma maneira de afirmar a confluéncia entre ciéncia,
arte e vida sentida em seu dia a dia e, ainda, evidenciar que o pensamento na
ciéncia ndo esta apartado das vivéncias do cotidiano, ja que o espac¢o de suas

propostas artisticas era permanentemente percebido em sua prépria vida.

Leticia transcende a arte como um hobby diletante. Ela era uma
mulher polivalente. [...] Leticia ndo usou a ciéncia para criar nada, ela
foi no [sic] &mbito em que o homem pode criar que é a arte. [...]. Ela
era uma pessoa muito rica existencialmente, preocupada com a
criacao também na esfera artistica (informacéo verbal)®.

Ou seja, para Cocchiarale (2014), falar da Leticia artista é falar da
Leticia cientista e reconhecer o olhar contemporaneo no modo como ela
conseguiu unir arte e vida através do pensamento cientifico. Percebemos isto
claramente nas suas propostas artisticas. A sua disposicdo em trazer 0s
ambientes cientifico e o familiar para compor os seus trabalhos demonstra que,
para ela, ndo havia uma separacéo tdo demarcada desses papéis em sua vida.

Entretanto, Leticia ndo desfaz as fronteiras especificas de cada
espaco, suas peculiaridades e rigores. Na verdade, acreditamos que a artista
via nas diferencas entre estes espacos uma oportunidade para fazer emergir
uma comunicacdo possivel e demonstravel pela criagdo artistica. Atenta as
tentativas de submissdo do corpo a padrdes criados pela ciéncia, pela
comunicacao e pela prépria arte, Leticia percebeu que o corpo se tornava mais
potente enquanto instrumento de observagdo, analise e experimentacdo do

cotidiano.

" Conversa realizada com Fernando Cochiaralleem 2014.
8 Conversa realizada com Fernando Cochiaralle em 2014.
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3.2 Corpo coisa

O corpo coisa € visto menos como objeto de experimentacao
artistica e mais como um suporte para legitimar a acdo. O corpo coisa vive
ainda num plano de forma. Mesmo buscando romper com representacoes,
revela-se pelos vinculos com os meios tradicionais estabelecidos na arte
(pintura, escultura, colagem, etc.). Por mais que o artista traga o corpo em
acdo, ele ainda estabelece vinculos com procedimentos conhecidos da arte
como a colagem, ainda que seja para apresentar uma critica ao modo
tradicional de expressar 0 corpo, como pensamos proceder Leticia Parente em
seus trabalhos.

Na SérieMulheres(1975), Leticia se ocupa exclusivamente do
corpo da mulher a partir do uso da xerox (uma nova tecnologia no periodo) e
das colagens, trazendo recortes de partes do rosto, como bocas e olhos, que a
artista reorganiza a partir da funcionalidade “[...] ndo no sentido s6 da funcéo
fisica, mas de uma funcdo social-humana” como diz a prépria artista
(PARENTE, 2011, P.111). Nesse sentido, Leticia reflete sobre mulheres que
tentam traduzir o seu corpo pela plasticidade dos manequins com feicdes que
prometem trazer sensac¢des. A fim de lancar proposicées sobre o que seria o
feminino naquela época, o trabalho sugere uma inversdo alimentada pelo

consumismo,

Figuras 27e 28 - Série Mulheres (1975) de Leticia Parente
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Fonte: <www.leticiaparente.net>
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Leticia continua o estudo sobre o feminino no trabalho Projeto 158
(1975). Desta vez a artista utiliza fotografias para questionar a classificacédo
comportamental de alguns tipos de rostos, a partir de detalhes como o
comprimento de suas testas, o tamanho dos olhos e da boca, o arqueamento
da sobrancelha. A artista aborda uma maneira de detalhar as fei¢cdes faciais de
alguém aceita por um ramo da psicologia comportamental, que naquela época
definia modos de predizer caracteristicas emocionais de alguém a partir desses
dados. Ao utilizar um mesmo rosto para criar trés perfis de personalidade, a
artista subverteu essa cartilha duvidosa, somente alongando ou achatando

algumas partes.

Figura 29 - Projeto 158 (1975) de Leticia Parente

Lahicia Pusal
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Fonte:<www.leticiaparente.net>

Vemos a artista trabalhar plasticamente o rosto como se fosse uma
massa moldavel; a manipulagdo da imagem ironiza a no¢do de corpo como
coisa e se pelo viés de suas configuracdes seria mesmo possivel apresentar
um conjunto complexo de reacgfes internas deste corpo. Ao lado de cada

“‘novo” rosto, a artista descreve as suas caracteristicas, como se quisesse dar
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ao publico a opcao de fazer seu proprio juizo sobre as formas do rosto ou ndo
a partir daquela proposta.

O corpo se transforma num objeto que cabe em moldes
preexistentes e facilita o seu reconhecimento a partir de uma representacao.
Projeto 158(1975) nos leva a pensar, ainda, na pratica atual de manipulacéo
digital das imagens em sua aplicagcdo comum, que muitas vezes realiza um
processo de descaracterizacdo. Desse modo, Leticia, ao realizar versdes de
um mesmo rosto, nos faz questionar a veracidade das imagens a que temos
acesso e as possiveis interpretacfes que damos a feicdes que, em certo grau,
podem assumir o tom de pré-julgamento.

Outra compreensdao do corpo como coisa esta evidenciada na
producdo de Ivens Klein, quando este pensa literalmente o corpo como
instrumento de inscricdo — uma espécie de pincel —, como traduzido na acao
intitulada Antropometria Azul (1960). Nela, o corpo nu de uma mulher recebe
tinta a gosto do pintor, e apés isso ela se movimenta em contato com uma tela
branca; desse acaso nasce uma obra de arte. Vemos que nesse pensamento
de producédo de arte o corpo € tratado como objeto, com um proposito bem

definido, pré-delimitado dentro da acéo.

Figura 30 - Yves Klein, Antropometria Azul, 1960.

Fonte: www.yveskleinarchives.org
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Podemos falar, ainda, da acdo Ana (1964) de GunterBrus, na qual o
artista adota procedimentos semelhantes ao de Klein ao colocar a si e a
esposa em um quarto branco e a partir dos movimentos do corpo manchado

com tinta preta seguem pintando as paredes e outros objetos.

Figura 31 e 32- Ana, 1964, GunterBrus

Fonte: <www. museum-joanneum.at>

Um corpo semelhante encontramos no video Tarefa | (1982),
delLeticia Parente, ao transformar a comum passagem de roupa a ferro como
na passagem da segunda pele de um corpo. A artista se deita, vestida, sobre a
tabua de passar, enquanto uma mulher negra “a engoma” como se isso fosse
normal em suas tarefas do cotidiano. Assim como no video In (1975), o corpo

da artista se coloca como um objeto que parece estar entregue aquela acgéo,
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que pode significar a busca pela praticidade requerida pelo ritmo de vida

moderno ou a ternura de se considerar unida aguela vestimenta.

Figura 33- Tarefa | (1982), Leticia Parente

Fonte:<www.leticiaparente.net>

Detalhamos a acdo de Brus em Automutilagcdo (1965), acdo que
marca o inicio de suas chamadas autopinturas, para levar adiante a
identificacdo do corpo descrito por Leticia. Em um quarto branco com alguns
objetos, encolhido no chdo, o corpo estd completamente enfaixado por
pedacos de tecido branco. A medida que se solta deste tecido, o corpo do
artista entra em contato com a tinta preta e se move pelo quarto pintando a si,
as paredes e 0s objetos. Sua esposa aparece em seguida, de corpo nu, e
comeca a se mover pelo quarto-pintura.

E importante observar que Brus teve a colaboracdo do
cineastaexperimental Kurt Krenpara filmar essa ag¢do, o que mostra a
preocupacdo do artista sobre a qualidade do registro, j& que, assim como

Leticia, Brus realizaria aquela performance somente aquela vez.

Figura 34 - Automutilagdo (1965), GunterBrus
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Fonte: <www.m useum-joanneum at
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Brus esta no chdo coberto de tinta branca, e assim como Leticia
deitada na tabua de passar roupas tenta fundir-se com aquela outra matéria
(nesse caso, a roupa), vemos 0 seu corpo condicionado como matéria para a
obra de arte acontecer. Aparecem objetos ao seu lado (laminas, tesouras, fios),
e com eles o artista experimenta seus limites, impingindo-se dor. A parte mais
focada é seu rosto, que exprime sua sensacao de aflicdo; a tela branca é
contaminada pelas expressdes de dor, pela visualidade de um corpo que
parece sofrer para fazer arte.

GunterBrus fez parte de um grupo da BodyArtdenominado
Acionismo Vienense, que inclui os artistas Rudolf Schawarzkloger, Hermann
Nitsch, Gina Pane e Rebeca Horn. O grupo vienense ficou conhecido pelo alto
grau de violéncia em suas performances, uma inclusive levando ao suicidio de

Schawarzkloger enquanto realizava uma ac¢éo, diante do publico.

Figura 35 - Passeio Vienense (1965), GunterBrus

Fonte: <www.museum-joanneum.at>

Na primeira agdo publica de Ginter Brus—Passeio Vienense (1965)
—,um passeio realizado no centro de Viena, ele se apresenta vestido e pintado
de branco com uma linha negra que divide seu corpo em duas partes.
Convertido pela pintura em objeto de arte ambulante, Brus destoa de todas as
pessoas ao redor, que estdo vestindo com roupas sObrias. Esta acdo
incomodou de tal maneira a ordem da cidade que ele foi interrompido pela
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policia, preso e, a partir dali, acostumou-se a perseguicao politica que anos
mais tarde culminaria em seu exilio (PIANOWSKI, 2007).

Ainda que nos trabalhos de Leticia Parente ndo identifiquemos
grau de violéncia semelhante ao empregado por Brus, vemos aproximacdes no
que diz respeito a utilizacdo do corpo como um suporte com o qual, por vezes,
ele parece se confundir. A presenca do artista esta ligada a existéncia dos
objetos no lugar em que ocorre a performance, depende da interacdo entre o
corpo e aquelas outras matérias.

Eu, armario de mim (1975), trabalho em que Leticia transcende as
formas de interacdo do corpo com o objeto, € definido por audiovisual
composto por varias fotografias de um mesmo armario, ocupado com uma
série de objetos diversos: sapatos, cadeiras, alimentos, radiografias, temperos.

Na sequéncia do filme, os filhos da artista também colocados nesse armario.

Figura 36 e 37 - Eu, armario de mim (1975), Leticia Parente
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Fonte:<www.leticiaparente.net>

Trata-se de um trabalho a partir do qual, dentro de uma
organizacao que ja se pensava estabelecida, a artista escolhe confundir o lugar
das coisas e das pessoas. O simbolismo desta acdo nos leva a pensar nos
movimentos de organizacao subjetiva, pois o armario é ocupado por pessoas e
objetos estimados; ele parece também fazer referéncia a artista que néo
apareceneste trabalho. As impressfes de mundo que ela nos mostra ficam
registradas na presenca dos objetos e das pessoas que Ihe sao significativas.

Ja no trabalhoPreparacédo 11(1976), a artista traz uma critica mais
direcionada as intervencfes no contexto social que circunscreve o corpo. A
camera foca suas maos manipulando pequenos frascos semelhantes ao de
vacinas com indicacdes A, B, C e D. Ela prepara uma seringa com o contetdo
do frasco A, autoaplica a “vacina” e, em seguida escreve numa ficha “anti-
raciste”. Na sequéncia, segue o0 mesmo procedimento com os conteudos B e
C, “anti-colonialismeculturel” e “anti-mystification politique”. A camera exibe um
documento de registro de vacinas com o0 brasdo da Republica Federativa do

Brasil. Por ultimo, aplica-se a “vacina” “anti-mythification de elart”. Ao final,

Leticia Parente assina na ficha.
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Figura 38- Preparacdo Il (1976), Leticia Parente
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Fonte:<www.leticiaparente.net>

O corpo da artista, nesse caso, serve como area de intervencgéo e
teste dos anticorpos que combateriam atitudes recorrentes nos contextos
artistico, politico, cultural nos quais Leticia estaria inserida. A ditadura que o
pais atravessava colaborava para colocar em dlvida a efetividade da
democracia regulada que os militares no poder do pais tanto propagandeavam.

Segundo Jorge La Ferla (2001), os aspectos fotograficos do video

corroboram a postura da artista de enfretamento daquele momento:

A leitura politica do nacional se estabelecia pela conotagéo
desconfortavel do desenquadre. Nesta tensdo do quadro concentra-
se a eloguente mensagem de Parente. A intervencdo em seu proprio
corpo é o ato de contricdo pelo qual se encena um exterior, a partir do
seu préprio entrend pessoal, contiguo ao conflito entre o entorno
pessoal e o contexto do Brasil nos anos 70(LA FERLA, 2001, p.77).

Este corpo que se autoaplica injecdes e se impde mutilacbes parece
querer expressar dores impostas por um sistema que torna o corpo objeto e faz
esquecer que ele pode ser utilizado como ferramenta politica e social. Vemos
Leticia chamar nossa atencdo para os valores impostos ao corpo para atingir
algum padrdo, e nos leva a refletir sobre os instrumentos utilizados para
convencimento subjetivo de que existem modelos a serem seguidos.

Nesse sentido, a nogéo de corpo coisa remete ao conceito de Corpo
sem Orgéos - CsO (DELEUZE; GUATTARI, 2004) para pensar a producéo de
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Leticia Parente como estratégia de sua ampliacdo para a ideia de corpo
complexo e dindmico, constituido por uma multiplicidade de outros corpos
ligados as materialidades da arte. Logo, ndo se pode definir o corpo por sua
funcdo organica, haja vista que esta é apenas uma das muitasdimensdes do
corpo humano. Como visto exemplarmente na producédo de Leticia Parente, o
corpo-sem-0rgados se faz na intensidade da criacdo de sua propria realidade,
antes de aceitar qualquer outra que lhe seja apresentada, vendida ou imposta.

3.3 Corpoartista

Neste topico discorremos sobre as producdes de Leticia Parente
para refletir sobre um corpo que se produz como sedimentacdo de novos
modos do pensamento de arte. Nesse sentido, 0 corpo como suporte da arte
encontra um lugar para ser constantemente experienciado: o corpo para Leticia
ndo é somente um instrumento ou um meio de comunicacdo da arte: passa a
ser arte em seus movimentos. Ou seja, arte encarnada, produzida no e pelo
corpo.

Portanto, as reflexdes sobre 0s corpos construidos por Leticia se
estendem para o meio, pois estes produzem relagcbes e comunicacdes que
passam a ser o “produto” (in)visivel da arte. Desta forma, podemos falar de um
corpo artista que age mais como disparador de afetos que se ddo de modo
incontrolavel, imensuravel e infinito nos outros corpos. Traduz um modo de
operar com 0 corpo em relagcdo ao espectador, que também pode ser
participante das propostas artisticas; a comunicacdo com esse outro parece
vital para o acontecer da obra.

O corpo artistacaminha na busca de formar uma singularidade, de
ter um corpo, ter a si mesmo como unica posse legitima. No entanto, existem
inUmeros bloqueios para esse modo de operar o corpo que se contrapde com a
possibilidade de os sujeitos consumidores se transformarem em corpos livres,
no sentido de se desvencilharem de padrbes, suportes, categorias. Sendo
assim, a arte surge como disparadora de questionamentos e inquietacdes para
outra percepcdo primeiro das redes que (en)formam nOSSOS COrpos em
modelos consumiveis, depois de métodos de libertacdo dessas tramas que
(de)formam o corpo e abafam suas poténcias vitais.
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Relatamos, portanto, processos da artista que operam, a partir de
objetos,sua traducdo como matéria criativa, comodisparadores de sensactes
para os corpos se flagrarem em si, ou seja, a pratica artistica como aporte para
criar um ambiente em que acfes acontecam e convoguem a percepcao de
caminhos ainda desconhecidos pelo sujeito.

Temos, assim, a nocao de corpo artista que a partir da arte define
um campo para todo o desenrolar das propostas artisticas, por mais que haja a
presenca de outras matérias e acdes sobre a materialidade do corpo. O que
temos como mote sdo os afetos imprevistos nas acfes de quem experiencia
junto com o artista, em maior ou menor grau, aquele momento do fazer a arte

de viver em si.

Figura 39 - Marina Abramovi¢andUlay, Imponderabilia, 1977

Fonte: <www.mai-hudson.org>

Neste conjunto de producgles, Leticia Parente passa a investir nos
meios (especialmente em videos) para pensar o corpo. No Brasil, segundo
Mello (2008), a introdugcdo davideoarte nos anos de 1970 estaria ligada aos
experimentos com o corpo para enfatizar o lugar da camera como substituto do

publico. Falamos de producdes que ocorrem como uma sintese entre a
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linguagem criada pelo corpo e aquela captada pelo video, ao que se da o nome
de videoperformance.

Percebemos, entdo, que para Leticia, a partir deste tipo de
expressao, mostra-se mais promissor estabelecer didlogos entre corpo e video,
carne e maquina, vividos processualmente com gravacdes em tempo real.

A partir desta poética, Leticia aborda uma nocdo de obra artistica
gue ndo se apresenta como produto final, mas como parte de um processo
apreendido de um contexto de vivéncia. Os tempos percebidos pela artista e
agueles definidos pelo registro da maquinase confundempara gerar um recorte
temporal que se apresenta de maneira organica, assim como para definir uma
temporalidade da obra em que a artista d4 ao espectador a impressao de que
eles podem vivenciar junto com ela 0 mesmo espaco de tempo em que suas
acOes foram realizadas.

Mello (2008) destaca a videoperformanceMarca Registrada(1975)
como emblematica na seara de obras que nascem da comunica¢do do artista
com a camera, por solicitar um corpo ativo, que se dispusesse a intervir de
forma critica nos acontecimentos violentos daquele momento de ditadura
militar. A Marca Registrada apresentada a partir da nocdo de corpo calado
anuncia uma abrangéncia poética que estd também conectada com a proposta
de corpo artista, como descrita neste tdpico. Apesar do estado de censura no
qual a obra-corpo de Leticia procurava se articular, fica evidente uma traducao
de corpo como territério de criacdo e de intervencbes neste contexto,
mecanismo que lhe permitia estar presente em si, construir a propria imagem
afirmando um doloroso amor a nacéo.

Mello (2008)relaciona as producdes de Leticia asvideoperformances
de Sonia Andrade e Paulo Herkenhoff, sobretudo no que se refere ao uso do
corpo em situacdes extremas, muitas vezes de violéncia com o proprio corpo,
como na performance em que Sonia Andrade recobre todo o rosto com uma

linha, provocando fortes deformacgoes.
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Figura 40 - Sem titulo, 1977,Sénia Andrade

Fonte: <http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/videoarte/videoarte.html|.>

Acerca da producdo mais recente em videoperformances, Arlindo
Machado (2003) destaca que os avancos dos meios tecnolégicos e as
mudancas no contexto politico do pais deram a nova geracao de artistas um
panorama muito mais abrangente de exploracdo da linguagem, diferente
daquele vivido pelos pioneiros. Ainda assim, a vontade de lidar com questées
politicas permaneceu.

Segundo Mello (2008), havia grande interesse na utilizagcado do corpo
e do video em razdo de seus potenciais de fazer circular mensagens e ideias
de modo veloz. E muito embora a nova geracao de artistas ndo sofra mais a
subjugacdo do regime militar, as videoperformancesrealizadas pelos artistas
contemporaneos continuam a reverberar o0 modo como 0s artistas pioneiros
desta linguagem no pais utilizaram os corpos para afirmar-se politica ou
esteticamente.

Contudo, a nova geragao, em sua heterogeneidade, abrange, ainda,
aqueles artistas de videoperformances que trazem interesses diferentes da
geracao anterior, no que diz respeito a procura por novos espacos de exibicao
e ao desprendimento da vivéncia da performance em tempo real, pelas
possibilidades de manipulacéo e edicdo das imagens. Como resultado, temos
que o tempo real como matéria criativa para a geracao pioneira é substituido
pela fragmentacdo do corpo, para uma abordagem do fazer arte a partir da

7z

interferéncia no video. O efeito gerado € a acdo sobre a linguagem, com
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alteracbes de velocidade, fusbes e movimentos acelerados da céamera,
sequéncias com cortes perceptiveis.

Tais manipulagbes tornam-se permissivas a partir dos anos de 1990,
periodo em que alguns artistas que faziam videoperformance no Brasil
defendiam a ideia de um corpo hibrido como resultado da transformacao
operada com o0s recursos digitais. Contudo, também questionara as
interferéncias, os registros e como a manipulacdo levava a perda de
veracidade sentida pelo corpo. Panorama muito diferente daquele vivido pelo
grupo pioneiro em videoarte no Brasil na década de 1970, onde a tecnologia de
captacdo de imagens era acessivel a poucas pessoas.

Fazer video nos anos de 1970 significava ir na contraméo do que
estava estabelecido para o registro do real no padréo de arte, seja pelo viés do
registro videografico, seja pelo meio, seja pelo conteudo, muitas vezes extraido
do banal da vida. Vale ressaltar que as producdes de videoperformances como
forma de arte tém recuperado, hoje em dia, o interesse pelas experiéncias em
tempo real, a fim de mostrar as interferéncias no corpo agenciadas por um

sistema que promove a rapida proliferacdo das imagens.

Figura 41 - Desenho corpo, 2001, Lia Chaia.

Fonte: < liachaia.com/DESENHO-CORPO>

Neste sentido, podemos compreender a relevancia das producdes
de Leticia também pelo viés de Desenho corpo (2002) de Lia Chaia, , em que
ela risca seu proprio corpo nu com uma caneta vermelha até a tinta acabar. Na

verdade, a artista inicia a performance sabendo que teria o tempo de duragao
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delimitado pelo cartucho da caneta ou pela fita Mini-DV. S&o 51 minutos de
movimentos que ora lembram uma danca (a performance é acompanhada por
uma trilha sonora), ora parecem uma peniténcia em um corpo que se
transfigura em linhas. O ambiente onde Lia esta € privado, mas, ao expor-se
nua, Lia nos faz pensar acerca dos limites entre o que estamos considerando
como publico e privado em nossa sociedade. A artista abre questionamentos
quanto a consciéncia critica de um corpo que possui uma intimidade, mas que
pode lancar mao dela em favor da singularidade que deseja se expressar.

Desenho corpo (2002) é importante para a videoarte contemporanea
por trazer novamente a relagdo entre corpo e camera de maneira crua, 0 COrpo
em sua performatividade discursiva e a camera como elemento conceitual da
producao artistica. Lembrando a pratica iniciada por Leticia Parente, Lia Chaia
escolhne um ambiente particular para a gravacdo, e desse modo a artista
estabelece, na cédmera, um publico para sua a¢do; a camera passa a
acompanhar todo o processo e a registra-lo a partir de sua dimenséao técnica,
mas seguindo a intencao poética determinada pela artista.

Fica claro em Desenho corpo a influéncia que a
videoperformanceMarca Registrada(1975)de Leticia Parente teve como um
pioneirismo da das praticas artisticas que aliamo video com o corpo.A bem da
verdade, as praticas de Leticia registram um elemento que continua sendo
bastante caro a arte contemporanea: o corpo ativo, responsavel pela poténcia
da criacao; o artista que se envolve de maneira mais critica com os temas que
0 cercam e se tornam material para suas atividades. Nas palavras da propria
Leticia, Marca Registrada(1975)foi realizado numa fase em que ela estava
ocupada em expressar 0 corpo como testemunha das situagbes culturais,
politicas e sociais, de modo que este trabalho € considerado por ela uma
sintese de todos os outros feitos sob a tematica do corpo.

No entanto, mesmo quando sua produc¢do artistica ndo envolvia o
video, Leticia estava interessada em discutir o corpo e suas interferéncias
externas, fato que reforgca a no¢ao de corpo artista como proposto neste topico.
Na instalagcdo Medidas(1976), o publico-participante era convocado a fazer
medicdes do proprio corpo através de aparelhos inventados pela artista; o
corpo era comparado as formas padrbes daquele periodo e os tipos

comportamentais eram confrontados com os colhidos por cada um. Leticia
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estava interessada em exercer uma arte que fosse “[...] um instrumento de
descoberta e conhecimento do mundo, remetendo aquele que se contacta com
ela, ndo ao seu contetdo mais direto, propriamente dito, mas ao modo pelo
qual ele é transmitido (processo)” (PARENTE; MACIEL, 2011, p.111).

Figuras 42, 43 e 44 - Informativo da instalacdo Medidas (1976), Leticia Parente

Que silhueta vocé prefere? Segundo um psicologo
americano, a mulher revela muito de si quando escolhe
seu fisico predileto de homem. Escolha uma das silhue-
tas e olhe as respostas. 1) A mulher que admira este tipo
é nervosa e preocupada com a aparéncia. 2) Essa, nio
gosta do corpo do homem, mas pensa que este é o tipo
masculino mais aceito socialmente, 3) Deste, quem
gosta & a mulher jovem, alegre e extrovertida, 4) Este
é preferido por quem tem uma educacao mais tradicio-
nal. 5) £ o escolhido pela mulher mais experiente e mais
velha, que vive com um homem e se considera emanci-
pada. 6) Este tipo & escolhido pela revoltada, que vive
em Iu\tar contra uma educago rigida, 7) Este atrai as
mulheres que sio um pouco maduras e gordinhas. . . |
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87



E importante perceber na instalacdo Medidas(1975), considerada
por André Parente (2011) como o trabalho mais expressivo de Leticia, a
intencdo da artista de trazer a tona para os participantes a consciéncia de que
seus corpos estavam sendo controlados pelas forcas impositivas daquele
periodo, seja da politica, da medicina, da psicologia ou da moda.

Medidas foi uma instalacdo em que Leticia projetou diversas cabines
nas quais o publico passaria por um mapeamento relacionado a aspectos
mensuraveis e classificaveis de seus corpos: altura, peso, tipo sanguineo,
acuidade visual, sensibilidade ao fogo, etc. Na tentativa de conscientizar o
publico-participante através da experimentacdo por eles mesmos dos
“aparelhos” e controle dos resultados, Leticia langa a eles questionamentos dos
padrées de corpo aceitos como normais difundidos, naquela época, pelas
ciéncias e pela midia.

Para isso, Leticia utiliza os principais suportes (xerox, fotografia,
audiovisual), e desta forma se aproxima da estratégia estruturalista de
desnaturalizar o corpo, pensa-lo comosendo produzido pelas forcas
biopoliticas. Parente (2011) observa que nas obras de Leticia o corpo se
aproxima da nocéo foucaltiana de dispositivo, por ser visto pela artista a partir
do efeito de um processo de subjetivacdo que ocorre na relacdo entre
elementos heterogéneos que o compde.

Tal relagdo pode ser vista em destague na instalacdo Medidas
(1976), considerado um trabalho de forca impar na trajetéria artistica de Leticia,
por trazer a unido entre arte e ciéncia para problematizar os modelos de
subjetividade. A estratégia utilizada pela artista bebe da fonte dos pensamentos
de Michel Foucault’: em pensar o corpo a partir das intervencdes biopoliticas,
isto é, o corpo relacionado aos demais setores da realidade que foram
modificados pela tecnologia, pela ciéncia ou pela industria e que acabaram
sendo utilizados pelo campo politico e econdémico.

Por isso, a artista convoca o0 espectador a agir na medicao do

proprio corpo; lanca a este o desafio de perceber as linhas de forca que

*ALBUQUERQUE, Leila Marach Basto de Albuquerque. As Invencdes do Corpo: Modernidade
e Contramodernidade. 2001. Artigo publicado no vol. 7 da Revista Motriz, p.33-39. Disponivel
em: <www.rc.unesp.br/ib/efisica/motriz/07n1/Albuquerque.pdf>. Acesso em: 4 fev. 2015.
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concorrem para implantar modelos através de suas estratégias de saber, de
poder e de producédo de subjetividade.

Neste trabalho, Leticia saiu das experimentagfes em si mesma para
propor ao outro um deslocamento nas medidas aceitas, percebé-las como
parte de um sistema de dominagdo que suprimia os desejos em todos 0s
niveis. Stela Senra (2000) corrobora a escolha de Leticia, que acredita que se
apropriar do corpo vem da percepcédo das questdes determinantes daquele
periodo: a critica da sociedade de consumo ou do sistema midiatico, a
identidade, a fragmentacdo ou desconexao do eu.

O aspecto politico que limitava a livre expressdo acabou por
impulsionar a invencdo de uma outra logica de vivenciar a pratica artistica na
qual o tempo de feitura da obra era compartiihado com o publico. Nesse
sentido, a obra passa a apresentar-se como processo de elaboracao “[...] que
precisa ser vivenciado processualmente, na duracdo do ato, em seu
inacabamento, como referéncia a vivéncia de um acontecimento” (MELO, 2008,
p. 145).

A poética exercida por Leticia agia com a sutil percepcédo da forca
criativa presente nos atos mais corriqueiros para fazer emergir provaveis
amarras de controle ali impregnadas. A artista se dedicava a desconstruir
formas de vida que se estabeleciam na conformidade com padrbes.
Apresentando algumas linhas de dominio do corpo e das subjetividades, Leticia
oferece, através do exercicio de consciéncia dos gestos do cotidiano, formas
de resisténcia as torturas invisiveis de uma sociedade baseada em modelos
gue negavam ao sujeito a forca criadora de sua realidade.

Assim como Baitello (2008) nos fala da necessidade de estabelecer
vinculos, 0 corpo nos processos comunicacionais, incluindo a arte, configura-se
como o espaco de percepcao, vivéncia e prolongamento destes vinculos. O
corpo artistaestd em constante transformagéo de si; estd mais para um espacgo
de convivéncia e producdo de uma corporeidade pensante que se faz se
gastando na vida do que para um suporte, instrumento ou meio. O corpo
artistase entende como multiplo, pois se da o direito de trocar de peles o
quanto for necessario e requerido. Ao se perceber em processo de

constituicdo, o corpo artistaaceita que sua matéria seja impermanente, trabalha
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lembrando desse provisorio que lhe propulsiona a ser ativo na construcao de
uma corporeidade pulsante.

E preciso dar especial atencdo aos sistemas de consumo, de
comunicacdo e de artes que uniformizam destinos, desejos através da
castracdo de memorias e histérias em projecbes de estereotipos
comercializaveis. Como Baitello (2008) propde, é vital inventar um corpo
disposto ao exercicio de pensar em movimento para criar em si estratégias de
vivéncia que surjam da individualidade, assim como fez Leticia Parente ao

dispor seu corpo para vivenciar em acao a propria obra de arte.
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Consideracdes finais

A presente dissertacdo abordou aspectos da arte feita por Leticia
Parente seguindo o interesse em articular o conceito de arte vivida em
aspectos do cotidiano para pensar suas criacdes. Fez-se necessario
acompanhar de que maneira o corpo foi se tornando instrumento fundamental
na histéria da arte contemporénea para compreender o lugar da producdo da
artista neste contexto. Focamos em aspectos de um modo de fazer arte que
abdicou gradualmente do objeto para acolher o préprio corpo como meio de
afeccao e criacdo mais proximo ao sujeito.

Mostramos, pelo viés de um relato ancorado na histéria, como o
corpo passou a ser mais utilizado na arte a partir de um contexto de intensos
avancos cientificos, tecnologicos e de mudancas culturais e comportamentais
gque marcaram a década de 1950 como um divisor de eras. As perspectivas
adotadas nesta época transformaram radicalmente o modo de fazer e
compreender arte, pois muitas acfes artisticas daquela época deram
visibilidade a um corpo que ja ndo podia mais ter voz ativa e por isso investe
em propostas que procuram denunciar as mordacas colocadas por um conjunto
de regras que tomavamdos sujeitos o direito as escolhas de vida.

Nesse sentido, para pensar a producdo de Leticia Parente,
propomos uma compreensdo da Pop Art, do Minimalismo e da BodyArttendo
em vista proposi¢cdes que foram fundamentais para compreender como a arte
se desenvolveu para a liberdade de expressao que temos hoje.Temos também
a década de 1970 como notavel quanto aaproximacdo entre arte e
vida,influenciada pelos novos questionamentos sobre politica, identidade e
cultura, além das reivindicacdes de cunho feminista, causaram bastante
impacto no mundo ainda controlado pelo conservadorismo masculino.

Refletimos sobre a ligacdo da producdo de Leticia Parente com
relacdo a outros artistas queescolheram se desvincular de formalismos e
rigores pela vontade de conquistar mais liberdade para questionar o poder
uniformizador sobre o corpo. Entendemos que a violéncia utilizada por alguns
artistas seguia o intuito de lembrar o terror fisico e emocional causado pelas

guerras ou por governos repressores, como foi 0 caso de Leticia Parente.
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Ou seja, buscamos caminho para uma compreensao do trabalho de
Leticia a partir da ligacdo entre a sua producgéo e a de outros artistas, tendo em
vista modos de fazer arte que se relacionam pelos seguintes aspectos: a
vontade de aproximar a arte das “coisas comuns”, o cuidado com o modo como
0 espectador experiencia a proposta de arte, uma poética ancoradanas
vivéncias do cotidiano. Neste sentido, compreendemos 0 uso recorrente que a
artista fezdo ambiente familiar como lugar para suas performances; as acoes
do cotidiano que se tornaram agdes performaticas nas quais os outros “atores”
da sua rotina participavam.

Percebemos o trabalho de Leticia Parente como a¢édo que convida a
pensar a obra de arte como expressdo daquele que a gerou, isto €, o artista
busca no proprio corpo as inquietacbes de sua afetividade com o mundo.
Nesse caminho, observamos Leticia Parente como artista que propde ao
espectador a observacdo de contextos nos quais 0s interessados em viver a
arte se vissem convidados a pensar nas possibilidades que as préaticas do
cotidiano oferecem de se tornar matéria para criacdo. A artista se dispde como

agente de ativacao no outro de suas capacidades de invencao da realidade.

Nesse sentido, entendemos que 0 vestir aparece como um elemento
capaz de contribuir para estas invencdes em suacapacidade de movimentar
afetos que os sujeitos comunicam através da escolha desta outra pele. Assim
como o corpo é matéria comunicavel, o ato de vestir se dispde como escolha
comunicavel com a particularidade de oferecer infinitas formas de composicao.
Apartir deste entendimento, temos a pratica de escolha desta cobertura como
uma espécie de codificagdo do corpo, como possibilidade diaria de criacdo de
si em contato com as interferéncias externas, mas que se guia, sobretudo, pelo

desejo de se expressar através de uma imagem autoconstruida.

Por isso, as obras de Leticia Parente escolhidas para compor a
dissertacdo séo representativas da busca da artista em fazer uma arte capaz
de criar cotidianos nos quais 0 vestir esta inscrito como elemento de criacao
poética. Através desse olhar, Leticia aproxima a arte de seu convivio, de sua
construcdo subjetiva, até mesmo pela escolha marcante de fazer os videos em
seu ambiente familiar, realizando atividades aparentemente comuns a outras

mulheres. Apesar de entendermos que, para Leticia, a casa e 0 corpo nao
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eram lugares-comuns, a artista transformou as duas estruturas mais utilizadas

por ela em lugares de invencgao do realeexperimentagcao do cotidiano.

Leticia estava interessada em exercer uma arte processual, que se
dispusesse como ‘“instrumento de descoberta e conhecimento de mundo”
(PARENTE e MACIEL, 2011) aquele que com ela tivesse contato, seja o
artista, seja o espectador. Notavelmente, na instalacdo Medidas (1976) vemos
0 interesse da artista em fazer o publico discutir o corpo e suas interferéncias
externas através da medigcdo do proprio corpo através de aparelhos inventados
pela artista; o corpo era comparado com as formas padrées daquele periodo,
0s tipos comportamentais que se espalhavam pela publicidade ou mesmo pela
ciéncia eram confrontados com os colhidos por cada um. Neste trabalho,
Leticia saiu das experimentacdes em si para convocar o espectador a agir na
medicdo do seu préprio corpo e perceber as linhas de forca que tentam
implantar modelos através de estratégias de saber, de poder e de producédo de

subjetividade.

Nesse sentido, como aponta Parente (2011), percebemos que Leticia
Parente sofre influéncia dos pensamentos formulados por Michel Foucault®® em
relacdo a pensar o corpo a partir das intervencdes biopoliticas, isto é, para a
artista o corpo esta diretamente relacionado aos demais setores da realidade
gue foram modificados pela tecnologia, pela ciéncia ou pela industria e que

acabaram por ser manobrados pelo campo politico e econdmico.

Reforcado pelo pensamento de Baitello (2008) que nos fala da
necessidade do ser humano de estabelecer vinculos, o corpo configura-se
como o espago de percepcao, vivéncia e prolongamento destes vinculos nos
processos comunicacionais em que participa, incluindo a arte. Dessa maneira,
0 corpo artista como praticado por Leticia Parente esta em constante
transformacao, existe como um espaco de producdo de uma corporeidade

pensante que rejeita aspectos padronizados propostos por sistemas de

YALBUQUERQUE, Leila Marach Basto de Albuquerque. As Invencdes do Corpo: Modernidade
e Contramodernidade. 2001. Artigo publicado no vol. 7 da Revista Motriz, p.33-39. Disponivel
em <www.rc.unesp.br/ib/efisica/motriz/07n1/Albuquerque.pdf> Acesso feito em 04/-
2/2015.
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consumo, pois se coloca em exercicio constante de pensar em movimento para

criar em si estratégias de vivéncia que surjam da individualidade.

Para que o corpo ganhasse a evidéncia de instrumento mais utilizado na
producdo de Leticia Parente, acreditamos que as mudancas politicas que
aconteciam no pais aquela época contribuiram consideravelmente.

No cenario de modificacdes e questionamentos, que definia o Brasil no
periodo, os meios de experimentacéo artistica foram também perturbados; era
preciso inventar outra maneira de se comunicar. Era preciso criar pontes com
outros para falar dos horrores vividos, das mordacas invisiveis que lhes
prendiam a fala, os afetos, o corpo. Esse cerceamento foi importante para que
0 artista reconhecesse que estava em si mesmo uma infinidade de materiais
sensiveis para trabalhar e expor.

A nocao de corpo calado foi desenhada para definir um corpo que sofre
as interdicdes de uma época ou de uma concepcéao contraria a plenitude de um
corpo definido por suas dimensfes poética, politica e cotidiana. Ainda que
fosse coagido a se calar quanto ao que via de injusto, consegue encontrar uma

maneira de fazer ressoar sua indisposicao.

Assim, percebemos o corpo calado se mostrar comouma resposta ao
momento de repressdo em que Leticia percebeu a necessidade de se expor
como prova deresisténciaa uma realidade que cerceava a todos da liberdade
sobre suas escolhas, inclusive na arte. Neste momento, a artista entendeu que
os efeitos dessas realidades podiam ser comunicados por ela propria, ndo era

mais necessario se valer de outras matérias intermediarias.

A nocao de corpo coisa foi desenhada para mostrar o corpo do
artistacomo suporte para legitimar a agdo num plano de forma, mesmo que
buscando romper com representacoes, revela-se pelos vinculos com 0s meios
tradicionais estabelecidos na arte (pintura, escultura, colagem etc). E neste
contexto que, Leticia desenvolve performancesonde a presenca do artista esta
ligada a existéncia dos objetos no lugar em que ocorre a agéo, ainda existe
uma dependéncia da interacdo entre o corpo e aquelas outras matérias para

gue a proposta aconteca de fato.
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A nocdo de corpo artista foi desenhada para circunscrever os modos
emergentes do pensamento de arte, naquele periodo; em que o corpo passa a
ser um lugar para ser constantemente experienciado. Na producdo de Leticia
Parente, o corpo visto por este aspecto, ja ndo é somente um instrumento ou
um meio de comunicacdo da arte, passa a ser arte em seus movimentos. Ou
seja, arte encarnada, produzida no e pelo corpo. O artista investiga maneiras
de operar com o0 corpo em relagdo ao espectador que também pode ser
participante das propostas artisticas, a comunicacdo com esse outro surge

como vital para a obra acontecer.

A nocéo de corpo artista entende o corpo como um campo para todo o
desenrolar das propostas artisticas, por mais que haja a presenca de outras
matérias e acdes sobre a materialidade do corpo, séo os afetos imprevistos nas
acOes de quem experienciauma proposta que em maior ou menor grau, em
termos de convocacao do corpo, torna aquele momento o de fazer a arte viver

em Ssi.

Nesse sentido, percebemos que a producao de Leticia Parente continua
a dialogar ainda hoje com a de artistasinteressados em investigar o corpo, pois,
especialmente as videoperformances realizadas pelos artistas contemporaneos
continuam a reverberar 0 modo como Leticia e sua geragdo utilizaram esta
linguagem para fazer os corpos se afirmarem politica ou esteticamente. E
importante lembrarmos que atualmente temos visto as produgfes de
videoperformances recuperar o interesse pelas experiéncias em tempo real na
tentativa de mostrar de que modo se pode sentir as interferéncias no corpo que
estd constantemente agenciado por um sistema que sobrevive através da

proliferacdo das imagens em um ritmo cada vez mais veloz.

Concluimos que as praticas de Leticia Parente registram um elemento
gue se tornou bastante caro a arte contemporanea: o corpo ativo, responsavel
pela poténcia da criacdo; o artista que se envolve de maneira mais critica com
0S temas que o0 cercam e 0s tornam material para suas atividades. A propria
Leticia afirmava que seu interesse com o0 corpo estava relacionado a fazé-lo
seexpressar como testemunha das situacdes culturais, politicas e sociais assim

como esta anunciado em seus trabalhos.
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Percebemos que a poética exercida por Leticia agia com a sutil
percepcdo da forga criativa presente nos atos mais corriqueiros para fazer
emergir provaveis amarras de controle ali impregnadas. A artista se dedicava a
desconstruir formas de vida que se estabeleciam na conformidade a padrées
apresentando algumas linhas de dominio do corpo e das subjetividades, Leticia
oferece, através do exercicio de consciéncia dos gestos do cotidiano, formas
de resisténcia as torturas invisiveis de uma sociedade baseada em modelos

gue negavam ao sujeito a forca criadora de sua realidade.
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ANEXOS

LINKS PARA OS TRABALHOSCITADOS DE LETICIA PARENTE

Marca Registrada. 1975 1975, 9min. Porta-pack Y2 polegadas. Camera:
JomTob Azulay. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=J5RakZ433wA>

Preparacdo 1.1975, 3min30seqg. Porta-pack Y2 polegadas. Camera: JomTob
Azulay. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=KLX9mfuFh8k>

In.1975, 1min20seqg. Porta-pack % polegadas. Camera: Leticia Parente.
Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=xNdtQdgBWyA>

Tarefa l. 1982, 2min. Betamax colorido. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=K81LDp83QA0>

Preparacéo Il. 1976, 7mind40seg. Porta-pack %2 polegadas. Camera: JomTob
Azulay

AUDIOVISUAL

Eu arméario de mim. 1975. Os registros estdo disponiveis no site

<http://www.leticiaparente.net/> na secédo “instalagdo e audiovisual’. Mas

também existe um video-montagem das fotografias com os escritos de Leticia,
segundo a descricdo, feito por Lucas Parente disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=FZjNWKetq2g>

INSTALACAO

Medidas. 1975. Os registros estéao disponiveis no site

<http://www.leticiaparente.net/> na secao “instalacado e audiovisual’
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