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    PREFÁCIO




    Há mais de um século, artistas e coletivos artísticos vêm questionando a forma pela qual o corpo tem sido descrito, concebido e representado na arte. Os desdobramentos de tais questionamentos nos campos da psicanálise, da filosofia, da antropologia, da medicina, das ciências e da história da arte pós-colonial levam-nos à compreensão de que o “eu” físico e mental não é uma forma estável. Na contemporaneidade, artistas têm mergulhado em investigações sobre a temporalidade, a eventualidade e a instabilidade do corpo e demonstrado em suas pesquisas que a identidade não é uma qualidade inerente; pelo contrário, ela “se representa” dentro e fora das fronteiras culturais. Seguindo essas percepções, artistas têm utilizado o corpo para representar identidades visuais e linguísticas, de gênero, de sexualidade e relações étnico-raciais a partir de suas posições nas hierarquias sociais de poder. Esse novo olhar dxs artistas sobre seu “eu” revela transformações fundamentais na percepção que têm de seus corpos e, portanto, de sua própria identidade.




    Neste O corpo gordo e o grotesco: gênero, política e transgressão na arte contemporânea, a historiadora da arte Júlia Almeida de Mello faz um estudo profundo e erudito sobre a nova visão do “eu” e seu desdobramento no fazer artístico. Para isso, parte dos trabalhos de cinco artistas contemporâneas brasileiras e estrangeiras, as quais tomam seus corpos (gordos) para confrontar os discursos preconceituosos no campo social e artístico, que historicamente os inferiorizaram, rebaixaram e dessexualizaram. São elas: Elisa Queiroz, Fernanda Magalhães, Brenda Oelbaum, Laura Aguilar e Rebecca D. Harris. Cada uma toma (seu) corpo gordo como um corpo político para confrontar padrões artísticos e estéticos, discursos médicos, científicos e psicológicos, nos quais se incluem a gordofobia e toda sorte de estigmas que aparecem, por exemplo, no campo da moda e até na desigualdade de gênero. Ao posicionarem seu corpo como político, essas artistas desarmam convenções canônicas e abandonam as “cenas” de identidade aceitas pela maioria, reformulando-as de modo inventivo, estimuladas pelas revisões provocativas em torno do gênero, da sexualidade e da história da arte feminista.




    Quando, em 2016, Júlia Almeida de Mello me apresentou seu projeto para a realização de seu doutoramento em história da arte1, sobre a confluência entre os estudos do corpo (gordo) e os estudos de gênero, e me pediu que assumisse sua orientação, logo entendi que seria uma grande aventura intelectual para nós duas. Nos quatro anos de elaboração de sua tese de doutorado, foi com grande alegria que vi seu projeto se transformar em pesquisa de fôlego, seus argumentos ganharem corpo e sua pesquisa abrir novos caminhos. Dessa aventura surgiu uma profunda philia. É desta posição que tenho a satisfação de prefaciar este livro, fruto de um audacioso desafio intelectual ao qual Júlia Mello se lançou e que me proporcionou com ela compartilhar.




    Ao transformar sua tese neste livro, Júlia traz à luz para um público mais amplo suas percepções e descobertas sobre as cinco artistas que estudou e suas sensibilidades em relação a seus próprios corpos. São corpos que resultam de desafios contínuos e de transformações libertadoras de um “eu” que não é mais o “eu” hermético ou essencialista do sujeito cartesiano, mas uma forma livre, híbrida, imaginada em contínuo movimento. Da imaginação, do desejo, do prazer e do trauma, emergem as novas configurações do sujeito, a indicar que categorias estáticas não mais comportam as múltiplas vivências e expressões do corpo e do “eu” contemporâneos.




    Ao detalhar a trajetória das cinco artistas e a imaginação que atravessa a feitura de suas obras, a autora nos mostra como o próprio corpo das artistas converte-se simultaneamente em sujeito e objeto da obra de arte. Esse duplo papel da artista como sujeito e objeto constitui-se numa nova forma de arte, em que o corpo se torna o lugar em que a identidade é definida por questões de gênero, étnico-raciais e de classe. Um corpo cuja sexualidade, ao ser situada, transforma-se em superfície de inscrição de uma linguagem visual de identificação do “eu”.




    A grande virtude da historiadora foi enxergar na estética do grotesco a base da genealogia do corpo gordo. Com perspicácia, Júlia Almeida de Mello percorre as formas grotescas que o corpo tomou na história da arte, mostrando-nos brilhantemente que, nos projetos das artistas que estudou, o grotesco funciona como elemento inescapavelmente político, carregado de rebeldia, insubordinação e de não conformidade a regras artísticas canônicas. Se o grotesco serviu, em momentos anteriores, de recurso para mostrar o erro, a desarmonia, o que não deveria estar ali, esse conjunto de artistas assume a corpulência e emprega facetas grotescas em suas narrativas visuais para desconfigurar os discursos hegemônicos, ao mesmo tempo que demonstra em suas obras completo desinteresse por um pertencimento à esfera normativa, pois que esta significa a negação social.




    O corpo gordo e o grotesco: gênero, política e transgressão na arte contemporânea está dividido em cinco capítulos. No primeiro, “O grotesco: contextualizando o indefinível, apresentando o corpo gordo”, a autora recorre ao carnavalesco bakhtiniano e à discussão sobre o “abjeto” em Júlia Kristeva para apresentar e interpretar as trajetórias e as obras de Brenda Oelbaum, Elisa Queiroz, Fernanda Magalhães, Laura Aguilar e Rebecca Harris.




    O segundo capítulo, “Corpo gordo versus apolíneo: a transgressão do grotesco”, apresenta uma discussão sobre a corpulência e as formas apolíneas, reconhecendo o valor transgressivo dos excessos para destacar os trabalhos de Oelbaum, Queiroz e Aguilar. A autora toma, ainda, o conceito de unheimlich em Sigmund Freud para analisar os corpos que despertam inquietude e o relaciona às análises de Kristeva em relação ao abjeto, apontando para o colapso das fronteiras entre sujeito e objeto. Ainda nesse capítulo, a autora toma a cultura visual como um relevante modelo de pensamento crítico para considerar as imagens para além da história da arte, permitindo uma análise ampliada do objeto artístico. É nesse contexto que ela analisa o caráter freak dos corpos estranhos, aproximando os trabalhos das artistas investigadas aos de outros artistas, como Leigh Bowery, reconhecido por suas performances excêntricas.




    No terceiro capítulo, “O corpo como discurso na arte contemporânea: estabelecendo a relação com o grotesco”, Júlia descreve o contexto sociocultural do final do século XX na arte, incluindo exemplos do cenário europeu, norte-americano e brasileiro; e elabora as conexões entre o corpo despido e as questões de gênero. Nesse capítulo, a historiadora adentra o campo da psicanálise, trazendo à luz emoções como a incompletude, a desarmonia, o desequilíbrio, a instabilidade, as quais, distantes do nu apolíneo, são aproximadas, pela autora, à visceralidade da arte contemporânea.




    O quarto capítulo, “Fat Studies e fat activism: o lado grotesco do ativismo”, verticaliza uma discussão sobre os fat studies e o fat activism. Discute as artistas pioneiras do gordativismo no Brasil, tomando os exemplos de Queiroz e Magalhães. Os discursos dessas artistas guiam as análises de Júlia sobre aspectos da história do corpo gordo no Brasil, as quais são entrelaçadas aos primeiros trabalhos de ambas as artistas e colocadas em diálogo com as questões pós-coloniais. A historiadora conclui que as práticas das artistas indicam uma transversalidade de opressões, pois não lidam apenas com a especificidade do corpo gordo; vão além, ao sugerirem a desconstrução de hierarquias, em claro desafio ao sistema cultural estabelecido. Analisando as particularidades dos trabalhos de Queiroz e Magalhães, Júlia observa a opção pelo reforço das diferenças, em oposição a tentativas de “encaixe” nos padrões hegemônicos. Assim, pensar o corpo gordo nessa linha permitiu à autora considerar as margens como um lugar de força para desestabilizar o centro, pois os projetos artísticos analisados frustram a tirania da anatomia idealizada, das formas normativas e da necessidade de seguir cânones e convenções.




    O quinto capítulo, “Do freak ao queer: pela afirmação do grotesco” encerra o livro e centra-se em uma genealogia que revela a passagem do freak ao queer, evidenciando a relação entre o queer e as obras das artistas. A autora propõe uma correlação entre o freak e o queer por entender que tanto a exibição de corpos considerados anômalos (freak) – popular em feiras e circos a partir de meados do século XIX até 1940 na Europa e nos Estados Unidos – quanto a expressão contemporânea dos corpos queer revelam que a diferença corporal é fator crucial na definição do conceito de normalidade. Assim, para a autora, a faceta grotesca freak dá lugar à queer, pois os corpos das artistas, considerados anômalos, não mais se confinam no restrito espaço dos shows com visibilidade apenas no palco; se manifestam em todos os lugares; se infiltram na medicina, na moda, na rua, nas galerias e museus, e no mundo digital.




    A historiadora conclui o livro destacando o valor da visibilidade proporcionada pelo grotesco. Corpos marginalizados se tornam presentes nos projetos artísticos, criando tensões entre o que deve ou não ser apresentado. As artistas materializam a corpulência e se inscrevem na esfera pública, se lançando entre o pessoal/coletivo, o particular/público, o belo/feio, o elevado/rebaixado e outros tantos entre-lugares. Ocupam, resistem, transgridem, com representações visuais que se apropriam das ambivalências, das confusões, dos excessos e das monstruosidades.




    Ao apresentar aqui o itinerário da pesquisa de Júlia Almeida de Mello, minha intenção é dar relevo à argúcia, à imaginação e à sensibilidade da pesquisadora. Assim, convido xs leitorxs à fruição das descobertas, da sinuosidade das questões apresentadas, da crítica construída e das conclusões inovadoras que Júlia Almeida de Mello traz para os estudos sobre o corpo e, em especial, sobre o corpo gordo.




    Cláudia de Oliveira




    Rio de Janeiro, janeiro de 2023




    




    

      

        1 Júlia Mello fez seu doutorado no Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, entre 2016 e 2020. Da banca examinadora fizeram parte os Profs. Drs. Felipe Scovino, Ivair Reinaldin, José Cirillo e Laura Moutinho Nery.


      


    


  




  

    INTRODUÇÃO




    O que pode um corpo gordo2 na arte contemporânea? Que presença ele tem na esfera pública? Qual é a sua potência nas questões de gênero3 e nas políticas de identidade? Essas perguntas, transpostas no decorrer do livro, se encarregam de destacar uma análise da relação entre a corpulência e o grotesco considerando trabalhos artísticos de Brenda Oelbaum, Elisa Queiroz, Fernanda Magalhães, Laura Aguilar e Rebecca D. Harris. O caráter de insubmissão do grotesco é associado à poética visual dessas artistas, permeada pelo uso do próprio corpo para a construção de narrativas críticas frente a normas, padrões e discursos dominantes.




    Falar sobre corpo gordo é falar sobre imprecisão e indefinição, é reconhecer a dificuldade de categorização, a mudança das medidas, dos índices de gordura, das silhuetas. Trata-se da inconformidade da forma e da aceitação desta redundância incongruente. O corpo gordo muda com o mundo, com a história, com as transformações das sociedades, assim como qualquer outro corpo, seja magro, doente, sadio, esbelto ou “em forma”. Diversos autores4 buscaram a historicização desse corpo que extrapola os limites criados pela medicina, disseminados pela mídia, incentivados pela moda e pela aliança entre a indústria farmacêutica e alimentícia. A percepção da corpulência se metamorfoseou no decorrer das transformações sociais e culturais no Ocidente5, só passando a haver um “consenso” relacionando-a a algo negativo a partir da modernidade. Antes disso, temos uma história dos excessos corpóreos paradoxal, que de um lado trata a gordura com respeito, sinal de poderio, – “o acúmulo físico faz-se proteção sanitária”6 no período medieval -, e do outro, através de preceitos judaico-cristãos, que insinuam que o corpo gordo seria resultado da gula, do pecado, dos excessos materiais, ocasionando, a evidente não linearidade na história dos(as) gordos(as)7.




    A partir de meados do século XIX e em grande parte com o desenvolvimento da medicina, da dietética e da psicologia no século XX, o corpo gordo se concretiza como patologia no cenário ocidental, sendo comumente associado à preguiça e descuido. A beleza se torna cada vez mais leve, ágil, contrapondo-se ao peso dos excessos8. Preconceitos se disseminam e a corpulência é tida como algo que capta o olhar das pessoas na rua, causando curiosidade, desconforto, compaixão. Sentimentos também direcionados aos personagens dos freak shows, muitos famosos inclusive pelos excessos corpóreos, como é o caso das fat ladies9. Sentimentos que traduzem a mudança do olhar diante do corpo anormal10, catalogado, tratado, dissecado pela teratologia11, corrigido/docilizado pela aplicação de leis e comportamentos ideais do corpo enquadrado nos padrões de normalidade12, estigmatizado pela estranheza13.




    O corpo gordo não se enquadra nas regras de proporções clássicas, no equilíbrio propagado pela dietética, nos cálculos de Índice de Massa Corpórea (IMC)14, na definição de saúde e beleza. Não raro, é percebido socialmente como sendo o contraste do corpo apolíneo, íntegro e matematicamente calculado em proporções. Assim, é um corpo rebelde, que extrapola em organicidade em tempos de valorização do imaterial. Choca, provoca, estremece convenções. Confronta e transgride regras, ordens, normas e condutas.




    Na transição para o século XXI, um número considerável de artistas utilizou a corpulência como tema principal em suas práticas, apostando em mensagens visuais diversas: a gordura poderia representar um mal-estar social (como nos casos de Tim Slowinski e John Isaac), a celebração da vida (como em Ada Breedveld e Beryl Cook), a latinidade (como em Francisco Zuniga, Alberto Godoy e Botero15), ou poderia ainda, abordar questões de gênero (como em Jenny Saville e Laurie Toby Edson).




    Esse leque de possibilidades permitiu a descoberta de uma série de trabalhos autorrepresentacionais e, portanto, autobiográficos16, produzidos intensamente a partir das últimas décadas do século XX no Ocidente. Naquele contexto de força das políticas de identidade, artistas se autorrepresentavam, contando suas histórias através de seus corpos. A corpulência passava a ser o canal para rejeições de hierarquias, sistemas e normas.




    Não à toa, esses trabalhos eram realizados por mulheres gordas: corpos reféns de discursos preconceituosos, que foram historicamente inferiorizados, rebaixados, dessexualizados. Assim, muitos desses projetos podem ser aproximados pela potência em representar o corpo gordo na contemporaneidade17 estando em confronto com certas ordens oriundas de padrões artísticos e estéticos, de discursos médicos, científicos e psicológicos, de determinadas regras da moda e da desigualdade de gênero.




    São várias as artistas que podem ser incluídas nesse grupo e as propostas são diversificadas18, contudo nos casos de Elisa Queiroz, Fernanda Magalhães, Brenda Oelbaum, Laura Aguilar e Rebecca D. Harris é possível notar alinhavos entre as práticas, o que possibilita a criação de diálogos consistentes, em especial partindo da sua relação com o grotesco.




    Os trabalhos de Elisa Queiroz, de caráter antropofágico19 e imersos em brincadeiras, chamam a atenção para o preconceito em torno da sua corpulência. O humor e a paródia se destacam através da forma como a artista se colocava nas autorrepresentações, sobretudo em instalações e vídeos: uma fat lady sorridente, imensa, determinada a ofertar seus excessos em decotes. Queiroz tinha como objetivo recorrente em sua poética, questionar o mercado de moda que desconsiderava a mulher gorda, privilegiando as magras20. Além disso, abraçava o diferente e inusitado, embaralhando feminino/masculino, normal/anormal, belo/feio e elevado/rebaixado; códigos muito próximos ao queer21.




    Como Queiroz, Fernanda Magalhães utiliza a corpulência em confronto à imposição de normas, estremecendo fronteiras. A artista se coloca com crueza em fotografias, vídeos e performances, frequentemente provocando o público ao se despir na esfera pública22. Sua corporeidade excessiva, “estranha” e “anômala”, segundo o olhar clínico, confronta questões morais, jogando com o despudor. São recorrentes as performances com o corpo despido realizadas em colaboração com outras pessoas, incluindo artistas, mulheres gordas, transgêneros e negras, enfatizando as estratégias de subjetividades em prol de ações coletivas.




    Essas propostas muito se aproximam daquelas da estadunidense Laura Aguilar, artista que se considerava latina por sua descendência mexicana e que faz transbordar em suas fotografias a luta pelas causas chicanas23 e lésbicas. Uma característica fundamental do seu projeto poético é o enfoque das questões étnico-raciais pautadas, sobretudo, pelas teorias queer. As fotografias de Aguilar se destacam por revelar seu corpo gordo despido em diferentes cenários, muitas vezes em conjunto com outros corpos excluídos, propondo uma fusão com o espaço natural.




    Além de Aguilar e das brasileiras Queiroz e Magalhães, que permitem pensar a questão pós-colonial nas análises, práticas de insubmissão a partir do humor, da ironia, dos excessos, da ambiguidade e que subvertem discursos médicos, são realizadas pela canadense Brenda Oelbaum e pela britânica Rebecca D. Harris. Oelbaum resgata figuras rotundas da história da arte, como a Vênus de Willendorf, construindo novas linguagens de crítica às dietas e aos padrões corpóreos. Fala de si através da fotografia, da escultura, do vídeo, das performances e das instalações, debochando e convocando o público para ações colaborativas através de uma poética permeada por excentricidade e excessos. A artista serve-se de justaposições de imagens e textos que privilegiam o corpo feminino esbelto e atlético, chamando a atenção para a exclusão e o silenciamento dos que não se inserem nesse modelo. Sua produção insiste na visibilidade da corpulência.




    No mesmo tom de protesto que as demais, Rebecca D. Harris, parte da autorreferencialidade para desenvolver suas obras. A costura é elemento acentuado no seu projeto, funcionando ao mesmo tempo como uma provocação da atribuição do bordado a algo ingênuo e exclusivamente feminino, e como uma metáfora das suturas médicas. O corpo desfigurado, aberto, rasgado, costurado e remendado pelas intervenções cirúrgicas é o que se apresenta nas instalações e objetos de Harris; uma forte crítica à obsessão pela magreza, à hipervalorização dos discursos médicos na sociedade e à consequente vulnerabilidade do corpo gordo diante dos discursos dominantes.




    Indícios da utilização do corpo na arte contemporânea para reivindicações de questões identitárias, de desigualdade social e contra diversos tipos de preconceitos podem ser percebidos nas décadas de 1960 e 197024, contexto de disseminação das performances e de consolidação da body art25. Essas práticas, realizadas não somente no eixo Estados Unidos-Europa, mas na América Latina e em países como o Japão, contribuíram para que o corpo se tornasse o condutor de denúncias sociais e políticas. Como indica a historiadora da arte Cláudia de Oliveira, um forte movimento tem sido sentido no campo artístico contemporâneo:




    [...] artistas têm tomado o corpo como uma das principais arenas para debates em torno das políticas de identidade de gênero e de pertencimento, transformando-o em lugar, onde os fenômenos políticos, culturais e filosóficos se unem em diferentes contextos26.




    Assim, com ainda maior intensidade, no final do século XX, o corpo na arte subverte normas, rejeita o moralismo social e nega a pacificação do “olhar”27. As novas estratégias corporais que surgem nesse contexto confrontam uma sociedade refém da indústria de imagens e é justamente em diálogo com essas questões que as práticas artísticas de Queiroz, Magalhães, Oelbaum, Harris e Aguilar vão sendo construídas.




    Ao tratarem o corpo gordo como elemento inescapavelmente político, isto é, carregado de rebeldia, insubordinação e de não conformidade frente a regras, ordens, normas e condutas, os projetos das artistas se vinculam ao grotesco. O grotesco, em diferentes momentos, serviu de exemplo para mostrar o erro, a desarmonia, o que não deveria estar ali28, e essa também parece ser a função do corpo gordo no seio da cultura dominante. Dentro dessa conjectura, ao assumirem a corpulência empregando facetas grotescas em suas narrativas visuais, as artistas desconfiguram e desestabilizam discursos hegemônicos29, demonstrando desinteresse no pertencimento à esfera normativa.




    É inegável o caráter ativista das produções de Queiroz, Magalhães, Oelbaum, Aguilar e Harris, especialmente se percebermos o ativismo como uma forma de arte que transita entre o político e o social; uma rede que conecta a organização comunitária com as manifestações artísticas.




    Essas práticas artísticas podem ser lidas em consonância com o fat activism (“ativismo gordo”), movimento social que, embora não seja unificado, tem como objetivo comum a luta contra a opressão das pessoas gordas. O ativismo gordo, surgido nos Estados Unidos, contribuiu para o desenvolvimento de um campo de estudos interdisciplinar no início do século XXI, denominado fat studies (“estudos do corpo gordo”), que visa a valorização da diversidade corpórea, para além dos discursos reducionistas da medicina.




    Apesar do fat activism ter sido assimilado apenas na última década no Brasil30, Elisa Queiroz e Fernanda Magalhães debatiam o preconceito diante das suas formas corpóreas há mais de duas décadas, contrariando a ausência de discursos sobre a positivação da corpulência no país. Isso permite lançar a hipótese de que foram pioneiras do movimento.




    O ativismo gordo possui uma vertente radical ligada às teorias queer que se direciona para as propostas das artistas. O queer possui caráter antinormativo e valoriza a antiestética, propondo novos posicionamentos àqueles(as) excluídos(as) e silenciados pela cultura dominante. Articular a rebeldia do corpo gordo através do grotesco, permite rever as potencialidades do queer para a criação de novos posicionamentos para a corpulência. Desse modo, o queer, elemento percebido nas diversas práticas das artistas, ainda que não assumido nos discursos de todas, pode ser compreendido através da genealogia dos freaks. Estes corpos, categorizados como aberrações, marcados pela diferença da fisicalidade, excluídos do cotidiano e revelados para o público apenas nos espetáculos, agora transitam empoderados por toda a esfera pública, assumindo a estranheza.




    O livro é organizado em capítulos que se interrelacionam. O Capítulo 1 - “O grotesco: contextualizando o indefinível, apresentando o corpo gordo” - volta-se à contextualização do fenômeno e à apresentação inicial das artistas, com a análise de alguns de seus trabalhos. Explora-se o caráter inapreensível das formas grotescas, a sua etimologia e momentos históricos marcantes para o reconhecimento da elasticidade do conceito. São realizadas correlações a fim de articular os projetos artísticos com o fenômeno, desse modo, a série “Petroleum paradox: at what costs beauty?” (2014), de Brenda Oelbaum entra em diálogo com o carnaval bakhtiniano; a instalação “Álbum de retrato” (2002), de Elisa Queiroz é associada ao realismo grotesco; dois registros fotográficos da performance “A natureza da vida” (2000-) de Fernanda Magalhães e “Clothed/Unclothed 1” de Laura Aguilar são relacionados ao obsceno; e “Untitled (red thread)” (2013) de Rebecca D. Harris é associada ao abjeto. Na sequência, o confuso labirinto do grotesco a partir do século XVIII é tratado, encerrando a discussão com o inquietante, o abjeto e o informe.




    O Capítulo 2 – “Corpo gordo versus apolíneo: a transgressão do grotesco” - apresenta a discussão entre a corpulência e as formas apolíneas, reconhecendo o valor transgressivo dos excessos. Nele, analisa-se o projeto “Venus of Willendorf” (2008-) de Oelbaum, que inclui obras como “The Venus of Fonda”, “Scarsdale” e “Simmons”, produzidas em 2010; a relação de Queiroz com a moda a partir de um documento de processo e da instalação “Camisolas” (1997); e a flacidez e elasticidade de Laura Aguilar, em “Motion #56” (1999) e “Untitled #109” (2006), na busca por reflexões sobre o queer.




    No capítulo 3, “O corpo como discurso na arte contemporânea: estabelecendo a relação com o grotesco, o contexto sociocultural do final do século XX na arte contemporânea é trabalhado, incluindo exemplos do cenário europeu, norte-americano e brasileiro, elaborando conexões entre o corpo despido e as questões de gênero. O confronto com a medicina foi o ponto principal para tratar do trabalho “Deep seated anxiety” (2013), de Rebecca D. Harris. Ademais, é abordado o teor ativista do corpo considerado “tabu” de Fernanda Magalhães em “Corpo Re-Construção Ação Ritual Performance - Ação 8” (2006), com os excessos mergulhados em tinta e carimbados em um lençol branco como em uma provocação das “Antropometrias” (1960) de Yves Klein (1928-1962).




    A contextualização do grotesco e do corpo gordo no projeto poético das artistas, o diálogo com a transgressão frente ao apolíneo e o posicionamento da corporeidade como matéria política na arte contemporânea, levam a aprofundar os fat studies e o fat activism com o intuito de compreender o(s) posicionamento(s) dos indivíduos corpulentos no século XXI. Esse tema é abordado no Capítulo 4 – “Fat studies e fat activism: o lado grotesco do ativismo” -, que também apresenta um debate sobre o vídeo “Free Williams” (2004) de Elisa Queiroz, pensado como inserido no lado mais radical do ativismo gordo. Em seguida, Queiroz e Magalhães são situadas como pioneiras do movimento. Os discursos das artistas guiam para aspectos da história do corpo gordo no Brasil que foram entrelaçados aos seus primeiros trabalhos - índices de protesto -, postos em diálogos com as questões pós-coloniais.




    O Capítulo 5 – “Do freak ao queer: pela afirmação do grotesco” - encerra o livro, centrando em uma genealogia do freak ao queer. O documentário “Rotundus” (2005), sobre a prática artística de Magalhães, é aproximado da estética freak e lido em uma postura de afirmação do que é considerado estranho, anômalo, “feio”. Em proximidade, são apresentadas as fat ladies, que são analisadas em comparação com Aguilar na fotografia intitulada “Grounded #111” (2006). As facetas grotescas “paródia”, “ironia” e “camp” são exploradas em articulação com o vídeo “Results may vary” (2012), de Brenda Oelbaum, a instalação “Macarrão aos frutos do mar” (2003), de Elisa Queiroz e “Life sucks” (2012), de Rebecca D. Harris.




    As últimas discussões concentram-se na antropofagia e no pós-colonial, entendendo a relevância das estratégias que englobam esses pontos para pensar além da corpulência, indo em direção a pluralidade de corpos e identidades que não se conformam com discursos hegemônicos. Desta maneira, articula-se a instalação “Sirva-se” (2002), de Queiroz, com a fotoperformance31 coordenada por Magalhães, intitulada “Banquete: Comida-Corpo-Corpo-Comida” (2015), para pensar os modos de produção antropofágicos. A obra “Three Eagles Flying” (1990), de Aguilar, encerra as reflexões abrindo espaço para repensar questões de identidade, gênero, relações étnico-raciais e a pluralidade dos corpos.
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    1. O GROTESCO: CONTEXTUALIZANDO O INDEFINÍVEL, APRESENTANDO O CORPO GORDO




    Não se tratava de uma propriedade formal que pudesse ser isolada, identificada e descrita32.




    [O grotesco] resiste à totalização em todas as suas formas e oferece diversas rotas para múltiplas leituras33.




    O grotesco, particularmente como uma categoria corporal, emerge como um desvio da norma34.




    Não há definição para o grotesco. Seu caráter multifacetado o torna um elemento irresoluto, aberto, livre de conclusões. Por não se encaixar em categoria alguma, é desviante, utilizado como exemplo do que não é a norma. O grotesco é tanto um evento mental, quanto uma propriedade formal, sendo sua história impossível de ser narrada. É confusão, mistura de formas35. Um dos pontos que envolve as formas grotescas é a sua manifestação no mundo material, corporal, na fisicalidade36; o corpo grotesco se manifesta através da heterogeneidade, do risco, dos excessos e das ambivalências37. A incongruência e a incerteza das dimensões do grotesco nos permitem reconhecer a sua fluidez e a possibilidade de articulações e entrelaces com diferentes momentos na arte, na literatura, na cultura visual em geral. O maneirismo, o decadentismo38, o barroco, a metafísica, o absurdo, o surreal, a ironia, a sátira, a caricatura, a paródia, o carnaval e a dança dos mortos nos levam a uma infinidade de possibilidades dentro do imenso labirinto que é o fenômeno. A essas categorias, podemos acrescentar, dentre tantas outras, os freak shows, o queer, o camp, o trash e o ero guro nansensu39.




    O grotesco é a antítese da normalização que pode ser entendida como um dos maiores instrumentos de poder da modernidade, responsável por impor uma homogeneidade, ao mesmo tempo em que manifesta uma individualização, que permite comparações árduas, pesadas, medições que forçam os seres humanos a se encaixarem em padrões e exaurir as diferenças40. Sob a ótica da normalização, o corpo feminino é visto como “o outro”, é catalogado e moldado para diferentes propostas de consumo e sempre comprova ser uma exceção à regra. De modo semelhante, o corpo gordo - e em especial o feminino - também surge em diferentes momentos da história da cultura ocidental como fuga às normas, como um corpo estrangeiro41, distante dos demais, que devido a crenças e construções sociais representa o erro.




    Etimologicamente, grotesco refere-se à caverna ou gruta, possui raiz latina, grotto, que se originou do grego krypte que significa “lugar oculto”. O termo italiano la grottesca serviu para caracterizar determinada espécie de ornamentação encontrada no final do século XV durante escavações em Roma e em outras regiões da Itália. Contudo, o grotesco como fenômeno é mais antigo que o seu nome e a história completa dele deveria compreender diversas artes, como a chinesa e etrusca, a literatura grega e outras formas poéticas42.




    As escavações do final do século XV representam um dos mais significantes e controversos achados da cultura romana no contexto do Renascimento, já que o que foi encontrado no local era quase irreconhecível: uma série de desenhos que combinavam vegetação com partes do corpo humano em arranjos bem elaborados. A descoberta no Palácio de Nero, conhecido como Domus Aurea (Casa Dourada), de uma pintura ornamental antiga, havia chegado à Roma como nova moda e foi fortemente criticada pelo pintor e historiador Giorgio Vasari como sendo bárbara por incluir elementos monstruosos, folhas crespas e volutas, figuras metade homem, metade animal, em geral coisas que não existiam – e por isso não eram aceitas por ele, já que se baseava no critério de verdade natural43.




    Não é preciso dizer que essas críticas, repetidas inclusive durante o século XVI, e mais tarde no século XVIII, por exemplo pelo historiador de arte Johann Joachim Winckelmann, não afetaram a difusão do novo estilo de ornamentação que pode ser exemplificado através da encomenda feita em 1502 pelo Cardeal Todeschini para a decoração das abóbadas da Catedral de Siena, dos ornamentos feitos em pilastras em 1515 por Rafael e de trabalhos do gravador Agostino Veneziano, que trazem a hibridização de seres, metade homens, metade animais, animais saindo de plantas, folhagens e ornamentos variados com proporções distorcidas (Figura 1).
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    Figura 1 - Agostino Veneziano, painel ornamental grotesco, 1520. Gravura sobre papel, 26,6 cm x 18,8 cm, Vitoria and Albert Museum.




    Além do grotesco ornamental, exemplificado com a obra de Veneziano, o contexto também operava os absurdos44 de artistas como Hieronymus Bosch. Os trabalhos de Bosch, enigmáticos, sombrios, por vezes confusos e divertidos, tratavam recorrentemente de temas religiosos, a exemplo da tentação e do pecado, carregando um forte sentido onírico. O Renascimento assumia o lado fantasioso para tratar do grotesco que era frequentemente associado aos sonhos dos pintores.




    Na Itália, exemplo do fenômeno que não deve deixar de ser citado é o de Giuseppe Arcimboldo que emana excentricidade através do estilo bizarro de retratos e uso de elementos lúdicos e extravagantes45. A obra Verão, por exemplo, parte integrante da série As quatro estações, revela a riqueza de elementos que, combinados entre si, formam uma figura humana. Como em um quebra-cabeça, as frutas, os legumes, as folhagens, o trigo – alimentos da colheita do verão -, foram articulados para compor um rosto excessivo e sorridente e um corpo vestido com a riqueza de detalhes dos brilhos e dos alinhavos. Os retratos de Arcimboldo podem ser lidos como um resumo de escolhas estilísticas na periferia dos ideais humanistas, totalmente distanciadas da proporção que estava em foco ao longo do século XV nas poéticas.




    Ainda mais grotesco são os retratos compostos por “cabeças reversíveis” no estilo palíndromo feitos pelo artista que permitem diferentes interpretações conforme a mudança de orientação. A obra O cozinheiro (Figura 2) é impregnada de formas grotescas macabras, mais ligadas ao pesadelo que aos sonhos renascentistas.
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    Figura 2 - Giuseppe Arcimboldo, O cozinheiro, 1570. Óleo sobre madeira, 53 cm x 41 cm. Museu Nacional de Estocolmo.




    Gordura excessiva, animais mortos justapostos e entrelaçados, servidos por uma mão delicada, compõem a imagem de um rosto grosseiro. O teor de mistura de corpos e orifícios reforça o caráter de ambivalência e ambiguidade, por exemplo, na mistura do olho do rosto humano com o da galinha e da orelha com o porco. A imagem invertida, ainda que à primeira vista apresente a disposição de um prato de comida, parece carregar uma conotação sexual mórbida com corpos retorcidos, se roçando em movimentos irregulares. Além dessa obra, Arcimboldo mantém a linguagem de troca, inversão, excessos e sexualidade em trabalhos como O jardineiro vegetal (1587-90) e Cabeça reversível com cesta de fruta (1590).




    As produções do artista indicam existir uma força na aplicação das formas grotescas do século XVI, sobretudo no cenário maneirista - frequentemente se opondo à seriedade filosófica do humanismo renascentista. Há muita ludicidade, paródia, exagero e disjunção que entram em consonância direta com a aplicação do corpo gordo nos trabalhos de Brenda Oelbaum e Elisa Queiroz, as primeiras artistas apresentadas a seguir.




    1.1 BRENDA OELBAUM: O PARADOXO DA BELEZA E O CARNAVAL BAKHTINIANO




    Em uma poética similar à de Arcimboldo, sobretudo em se tratando de excessos e excentricidade estão as produções de Brenda Oelbaum, artista canadense cujas práticas estão inseridas em lutas políticas na esfera pública, arena eminentemente política46. Colecionadora de objetos das mais diversas origens, iniciou em 2007 um projeto que, segundo ela, seria o resultado da sua longa e mais árdua coleção: a da gordura47.




    Desde muito cedo, a artista enfrentou o preconceito sobre a sua corpulência e como consequência, buscou várias alternativas para se livrar do peso considerado excessivo para os padrões médicos. Oelbaum, além de alternativas radicais envolvendo distúrbios alimentares, começou a comprar de forma compulsiva livros de dietas de emagrecimento e, conforme via o fracasso das falsas promessas apresentadas nos inúmeros escritos, sua frustração sobre o corpo e a própria identidade só aumentavam.




    Em 2005, a artista participou do Feminist Art Project na Universidade de Rutgers, o que parece ter sido o pontapé inicial para uma produção artística mais direcionada aos questionamentos políticos. Foi então que se aproximou ainda mais das propostas feministas e começou a considerar a frase “o pessoal é político” para o desenvolvimento dos seus trabalhos.




    A série Petroleum paradox: at what costs beauty? (2014) é composta por fotografias executadas por Ludmila Ketslekh, inspiradas na exposição Petroleum Paradox: For Better or For Worse48 (2012), trazendo um jogo entre a indústria da beleza, a produção de cosméticos e seus impactos no meio ambiente (Figura 3). O fato de Oelbaum utilizar seu corpo reforça a discussão sobre beleza na contemporaneidade que, como é sabido, prioriza corpos longilíneos em detrimento da corpulência. A artista invoca ambivalência, momentos de alto e baixo, corpo lambuzado remetendo, ora a terapias corporais como o uso de máscaras, ora a sujeira e poluição.




    Como nos trabalhos de Arcimboldo captura-se um mix de excentricidade, bizarrice, ludicidade e extravagância que também pode ser aproximado à ironia e provocação do alto e baixo material de Lynda Benglis em For Carl Andre49 (1970) quando traz uma massa amorfa que põe em xeque, dentre outras questões, beleza e feiura, natureza e artifício, felicidade e tristeza50. Além disso, Oelbaum surge despida o que nos permite elucidar a relevância do corpo “cru” para o discurso da arte contemporânea.
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    Figura 3 - Brenda Oelbaum, fotografias da série O paradoxo do petróleo: beleza a que custo?, 2014. Fotografia: Ludmila Ketslekh.




    Parece também oportuno citar o grotesco da Idade Média e do Renascimento explorado pelo filósofo Mikhail Bakhtin em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de François Rabelais (1987), não apenas por romper com convenções e hierarquias, se aproximando do maneirismo de Arcimboldo, mas por ter sido amplamente reverberado, inclusive nos dias de hoje, em teorias pós-coloniais51 e queer, portanto constituindo forte referência à esta obra.




    Em se tratando da relação bakhtiniana com o projeto de Brenda Oelbaum, é possível afirmar que se evidencia na inserção das práticas artísticas em uma luta política na esfera pública, tal qual ocorre com o grotesco do carnavalesco, que ecoa a resistência de Rabelais em se adequar a cânones literários, que nasce no seio da cultura popular em oposição à cultura oficial, tendo como elemento constituinte o riso. Oelbaum age de maneira similar quando trabalha o entrelace do humor com a crueza dos olhares diante dos seus excessos e parece trazer na série um esbanjamento de privilégios daqueles que estão no poder, desperdiçando os recursos naturais. Provocação dos regimes da época, renunciando hierarquias e proclamando um futuro incompleto além de incitação à troca entre o alto e o baixo e às inversões de papéis, já que se coloca como uma pessoa privilegiada, consumindo todos os recursos naturais e, ao mesmo tempo, como “porco se lambuzando na lama”. A brincadeira continua se considerarmos que, o líquido pegajoso que cobre o corpo da artista, ao invés de petróleo, é uma cobertura à base de chocolate, confirmando a relação simbiótica da gordura com doces, comidas e calorias, tal qual se inscreve Gargântua na história rabelaisiana.




    Nos textos de Rabelais, Gargântua e Pantagruel contribuem para revelar a predominância do princípio da vida material e corporal, tratando dos excessos do corpo, da comida, da bebida, da satisfação das necessidades fisiológicas52. As ilustrações mais populares referentes à obra foram produzidas no século XIX por Gustave Doré, embora em 1565, doze anos após a morte de Rabelais, François Desprez tenha lançado criaturas cômicas e heterogêneas baseadas no universo de Pantagruel bastante próximas às descrições de ambivalência e bicorporeidade53 propostas por Bakhtin.




    Parece conveniente trazer a discussão sobre o retrato de Doré (Figura 4), para também aproximar a relação bakhtiniana com as produções de Elisa Queiroz, como será visto a seguir. A majestosidade de Gargântua carrega forte indício dos excessos corpóreos como resultado de uma deglutição constante, traço de um apetite insaciável, aproximando o personagem do monstruoso ou sobrenatural explorado no contexto de sua criação.




    

      [image: ]

    




    Figura 4 - Gustave Doré, Gargantua, 1873. Ilustração para xilogravura feita por Paul Jonnard para o livro Oeuvres de François Rabelais, p. 64-65. 24,9 x 20 cm.




    Cabe destacar que o olhar sobre o corpo gordo no século XIX, sobretudo na Europa, era aquele regulador, baseado em estatísticas e números: o peso não se destacava; era o volume e o contorno do corpo que cativava o olhar54. Desse modo, mesmo que Doré estivesse atrelado à história do cenário de Rabelais, os modos de ver da sua época não devem ser descartados na análise da imagem.




    A abundância rabelaisiana, isto é, o hiperbolismo positivo55, tendo em vista a integração do exagero à alegria, reforça o sentido do grotesco no corpo das artistas, em especial se o caráter autobiográfico for considerado. Existe uma potência na fotografia de Oelbaum em apresentar a escrita de si para circunscrever seu corpo no mundo, envolvendo aspectos da subjetividade e da sociedade, simultaneamente. Uma extensão da autorrepresentação56, já que mesmo não se tratando de um autorretrato, engloba aspectos da autonomia de escolha da artista do enquadramento, enfoque e direcionamento do olhar do público sobre seu corpo velado em calorias.




    1.2 ELISA QUEIROZ: BRINCADEIRAS ANTROPOFÁGICAS E O REALISMO GROTESCO




    O tema comida, excessos, ingestão e doces trabalhados em Oelbaum e aproximados de Arcimboldo e Gargântua, também podem ser articulados ao projeto de Elisa Queiroz, artista nascida em Macaé-RJ. Queiroz se destacou no cenário capixaba executando obras, vídeos e instalações autorreferenciais e no início dos anos 2000 iniciou um processo de autorrepresentação a partir de instalações feitas com elementos comestíveis57. Uma forte insinuação antropofágica decorria dos excessos corpóreos impressos em guloseimas que se transformavam em imensos painéis montados em uma estrutura de mosaico. Em Álbum de retrato (2002, Figura 5) Queiroz se aproxima das representações de Baco, versão romana de Dionísio, deus da mitologia grega associado aos excessos e prazeres carnais. Se considerarmos a representação de Caravaggio (aprox. 1598), veremos uma composição de frutas semelhante na instalação de Queiroz, assim como a tentativa de mimetizar a toga através do trabalho de moulage com a renda preta. Porém, diferentemente do Baco retratado pelo pintor italiano, a artista devora a uva ao invés de beber o vinho. Sugere apetite insaciável, insinuando excessos e sensualidade através da transparência do tecido que cobre o corpo entremeado por frutas tropicais que abrem caminho para a interpretação de uma versão brasileira da mitologia. Os biscoitos recheados de maria-mole compõem a estrutura do painel, estampados com a fotografia da artista e evocam a imaginação do público para decifrar o sabor dos excessos que irradiam dessa relação antropofágica e efêmera.



OEBPS/Images/Image116145.jpg





OEBPS/Images/expediente.jpg
CONSELHO EDITORIAL

Alexandre G. M. F. de Moraes Bahia
André Luis Vieira El6i

Antonino Manuel de Almeida Pereira
Anténio Miguel Simdes Caceiro
Bruno Camilloto Arantes

Bruno de Almeida Oliveira
Bruno Valverde Chahaira
Catarina Raposo Dias Carneiro
Christiane Costa Assis

Cintia Borges Ferreira Leal
Eduardo Siqueira Costa Neto
Elias Rocha Gongalves

Evandro Marcelo dos Santos
Everaldo dos Santos Mendes
Fabiani Gai Frantz

Flavia Siqueira Cambraia
Frederico Menezes Breyner
Frederico Perini Muniz

Giuliano Carlo Rainatto

Helena Maria Ferreira

Izabel Rigo Portocarrero

Jamil Alexandre Ayach Anache
Jean George Farias do Nascimento
Jorge Douglas Price

José Carlos Trinca Zanetti

Jose Luiz Quadros de Magalhaes
Josiel de Alencar Guedes
Juvencio Borges Silva

Konradin Metze

Laura Dutra de Abreu

Leonardo Avelar Guimaraes
Lidiane Mauricio dos Reis

Ligia Barroso Fabri

B

DIALETICA

EDITORA

Livia Malacarne Pinheiro Rosalem
Luciana Molina Queiroz

Luiz Carlos de Souza Auricchio
Marcelo Campos Galuppo

Marco Aurélio Nascimento Amado
Marcos André Moura Dias

Marcos Antonio Tedeschi

Marcos Pereira dos Santos
Marcos Vinicio Chein Feres

Maria Walkiria de Faro C Guedes Cabral

Marilene Gomes Durdes
Mateus de Moura Ferreira
Milena de Cassia Rocha
Mortimer N. S. Sellers

Nigela Rodrigues Carvalho
Paula Ferreira Franco

Pilar Coutinho

Rafael Alem Mello Ferreira
Rafael Vieira Figueiredo Sapucaia
Rayane Araljo

Regilson Maciel Borges

Régis Willyan da Silva Andrade
Renata Furtado de Barros
Renildo Rossi Junior

Rita de Cassia Padula Alves Vieira
Robson Jorge de Araljo
Rogério Luiz Nery da Silva
Romeu Paulo Martins Silva
Ronaldo de Oliveira Batista
Sylvana Lima Teixeira

Vanessa Pelerigo

Vitor Amaral Medrado
Wagner de Jesus Pinto





OEBPS/Fonts/MyriadPro-BoldIt.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-Regular.ttf


OEBPS/Images/creditos.jpg
Todos os direitos reservados. Nenhuma parte
desta edicdio pode ser utilizada ou reproduzida -

em qualquer meio ou forma, seja mecdnico ou

eletrénico, fotocdpia, gravagdo etc. - nem DIAL ETI CA

apropriada ou estocada em sistema de banco de EDITORA
dados, sem a expressa autorizagdo da editora.

n Jeditoradialetica

@editoradialetica

Copyright © 2024 by Editora Dialética Ltda.
Copyright © 2024 by Jilia Aimeida de Mello.

www.editoradialetica.com

EQUIPE EDITORIAL

Editores Foto da capa

Profa. Dra. Milena de Céssia de Rocha Brenda Oelbaum,

Prof. Dr. Rafael Alem Mello Ferreira The Venus of Fonda, 2010,

Prof. Dr. Tiago Aroeira por Amanda Nicole Rogers
Prof. Dr. Vitor Amaral Medrado Revis3o

Gerente Editorial Responsabilidade do autor

Daniela Malacco Auxiliar de Bibliotecaria

Produtora Editorial Lafs Silva Cordeiro

Camila Gabarrdo . o
Assistentes Editoriais

Con.tro[e de Qualidade Jean Farias

Maria Laura Rosa Rafael Andrade

IC.apa . Ludmila Azevedo Pena
Iris Custédio Thaynara Rezende
Diagramacdo

Estagiarios
Giovana Teixeira Pereira
Maria Cristiny Ruiz

Gilmar Santos
Preparagdo de Texto
Nathalia Soster

Convers3o para ePub: Cumbuca Studio

Dados Internacionais de Catalogag3o na Publicagéo (CIP)

M527c  Mello, Jdlia Almeida de.

0O corpo gordo e o grotesco : género, politica e transgressdo na arte
contemporanea [livro eletrdnico] / Jilia Aimeida de Mello. - Sdo Paulo :
Editora Dialética, 2024.

2000 Kb ; ePUB.

Bibliografia.
ISBN 978-65-270-1099-9

1. Corpo gordo. 2. Arte contemporanea. 3. Transgressdo e Arte. |. Titulo.

CDD-700

Mariana Brandao Silva - Bibliotecaria - CRB -1/3150





OEBPS/Fonts/MyriadPro-Regular.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-BoldIt.ttf


OEBPS/Fonts/MyriadPro-Bold.ttf


OEBPS/Images/Image116120.jpg





OEBPS/Images/Image116137.jpg





OEBPS/Fonts/MinionPro-Bold.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-It.ttf


OEBPS/Images/capa.jpg
~

DIALETICA

~

NA ARTE CONTEMPORANEA

0 CORPO GORDO
E 0 GROTESCO

A

GENERO, POLITICA E TRANSGRESSAO





OEBPS/Fonts/MyriadPro-It.ttf


OEBPS/Images/rosto.jpg
~

GENERO, POLITICA E TRANSGRESSAO
L]
DIALETICA

~

NA ARTE CONTEMPORANEA

0 CORPO GORDO
E 0 GROTESCO





OEBPS/Images/Image116130.jpg





