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SILVA, V.G. ESPELHOS EM PEDACOS: O enigma da relagéo entre o corpo e o nome de
ORLAN. (Dissertacdo de Mestrado). Universidade Federal de Minas Gerais, Programa de P6s-

Graduacao em Psicologia, Belo Horizonte, 2019.

RESUMO

Através de uma articulacdo entre psicanalise e arte, a presente pesquisa traz uma discussdo
sobre os mistérios que marcam a relacdo entre corpo e nome na obra de ORLAN. Por meio de
sua estética, pretende-se compreender como a ascensao de um nome-proprio possibilita o
advir de um corpo para esse sujeito. Para tanto, este trabalho se divide em quatro capitulos
principais. Estes fazem um percurso por entre sua densa obra, analisando qual a funcéo do
corpo em sua arte. Como seré apresentado, a partir de um discurso herético, ORLAN subverte
ordens pré-existentes, ulcerando a estética de seu tempo, assim como, a ciéncia e a propria
psicanalise. Dessa forma, por intermédio de seu posicionamento blasfémico, sera analisado
como sua obra se constitui através de seu encontro com a psicanalise. Por fim, questiona-se

como essa teoria pode se posicionar frente aos mistérios de seu império de imagens.

Palavras Chaves: ORLAN, corpo, nome proprio, arte e psicanalise



SILVA, V.G. Mirror in Pieces: The riddle of the relationship between ORLAN'’s body and
name. Master’s Thesis. Federal University of Minas Gerais, Graduate Program in Psychology,
Belo Horizonte, 2019.

ABSTRACT

The current research discusses the mysteries involved in the relation between body and proper
name in ORLAN’s artistical work. The research aims to understand how the emergence of a
proper name enables the artist to develop new concepts of body. Therefore, the study was
divided in four chapters analyzing the function of the body in her art. ORLAN subvert pre-
existent orders, undermining scientific concepts, the aesthetics of her time and psychoanalysis
itself. Hence, through her profane approach, it will be analyzed how her work is constituted
throughout her encounter with psychoanalysis. Ultimately, it is discussed where

psychoanalysis theories stands when facing ORLAN's multiple images.

Keywords: ORLAN, body, proper name, art and psychoanalysis
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1. Introdugéo

O século XX surge como um momento central da descoberta do corpo. Este é o
periodo pelo qual ele passa a assumir uma soberania outrora relegada a alma. De acordo com
Linardou-Blanchet (2016), é a partir desse momento que ha uma expansdo das pesquisas
sobre 0 somaético. Assim, nos distintos campos do conhecimento, seja nas ciéncias ou nas
artes, o corpo se torna objeto de investigacdo. Na psicandlise, isso ndo € diferente. Através das
manifestacdes sintomaticas da histeria, 0 corpo surge como um enigma. Por intermedio de
Freud, ele passa a ser pensado para além dos preceitos médicos e sociais. O pai da psicanalise
descobre o corpo erdgeno, narcisico, que estaria além da prépria concepc¢do de organismo. A
psicandlise inaugura uma teoria que apresenta o corpo atravessado pela linguagem, ou seja,
que sO existe através de uma incorporacao da ordem simbdlica. Tal pensamento recebe novos
contornos na obra de Lacan. O autor afirma que o corpo pensado pela psicandlise “ndo ¢
simplesmente caracterizado pela dimensdo da extensdo. O corpo é alguma coisa que é feita
para gozar, gozar de si mesma” (Lacan, 1966, p. 42).

A psicandlise cria uma nova concepc¢do de corpo. Ela traz para a cena aquilo que o
pensamento cientifico ndo consegue abarcar. Assim, frente aos mistérios do corpo, a ciéncia
se depara com seu préprio limite e, como forma de superacdo, cria novas maneiras de
extrapolar suas barreiras. N. Katherine Hayles (2010) salienta que, com o despertar dos
estudos cibernéticos na década de 1930, ha uma expansdo das ingeréncias sobre o corpo. A
autora aponta que as pesquisas nesse campo fornecem possibilidades para a superacdo das
barreiras entre o natural e o artificial. Dessa forma, o que outrora se mostrava como uma

ficcdo cientifica, hoje se torna uma realidade factivel.

As intensas transformacOes no estatuto do corpo trazem implicagdes profundas nas
relagbes entre o sujeito com o Outro. David Le Breton (2003) aponta que 0 corpo
contemporaneo perdeu sua inteireza, passando a ser visto por partes descartaveis, sujeitas a
melhorias e todos os tipos de intervencdes. Dessa forma, ele se tornou um verdadeiro
acessorio. Nas palavras do proprio autor, “no discurso cientifico contemporaneo, o corpo €

pensado como uma matéria indiferente, simples suporte da pessoa” (Le Breton, 2003, p. 15).

Nesse novo contexto, marcado por um discurso de objetalizacdo corporal, nascem
alguns movimentos artisticos onde o corpo passa a ser a tela, o principal instrumento e palco

das demonstracGes estéticas. Devido & sua centralidade nas manifestagbes artisticas
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contemporaneas, a arte se apresenta como o0 aspecto norteador para este estudo. Tal escolha se
justifica pela capacidade de, por vezes, a arte conseguir retratar aquilo que a teoria ainda néo
consegue apreender. .H& na arte algo de renovador, algo que quebra as barreiras dos limites
do pensamento. Por isso, ela surge como aspecto central para todas as discussdes desta

pesquisa.

As articulagdes entre arte e psicanalise perpassam a histéria. Ainda nos primérdios do
ensino de Freud, referéncias artisticas do campo da literatura, das artes plasticas e da tragédia
grega foram utilizadas para se pensar 0s mecanismos inconscientes e o enigma da constituicio
subjetiva. O pensamento estético em Freud se apresenta de maneira singular. Rocha (2010),
retomando o texto “O Estranho” (Das Unheimliche), aponta que a estética freudiana ndo se
ancora no que seria belo e aprazivel para o sujeito. O Estranho seria justamente aquilo de néo
familiaridade para o ser, o que se faz enigma para o sujeito. Freud (1919) expbe que o
Estranho “relaciona-se indubitavelmente com o que é assustador — com 0 que provoca medo e
horror” (p. 237). E a partir desta nogéo que ha na psicanalise uma nova forma de se pensar os
fendmenos estéticos. Com a ideia do monstruoso e o desconhecido familiar, Freud lesiona o
belo, como demonstra Rocha (2010), ao expor que “a figura da aberragdo ou, como lembra
Freud, do ‘repulsivo’, € aquela que fere a forma tangivel do belo e, ndo poucas vezes, também
a do bem” (p. 233). Assim, ao “ferir o belo”, Freud leva a psicandlise ao encontro de artes
marginalizadas pelos conceitos estéticos de sua época. Ele se volta ao que se apresenta para o
sujeito como da ordem do inexprimivel.

No que se refere ao nascimento das artes contemporaneas, observa-se que Marcel
Duchamp surge como um marco, pois ele traz para a cena o que foge ao cognoscivel. Ao
conferir um status de arte & obra A Fonte, as manifestacGes artisticas passam a assumir um
carater esfingico, causando um hiato de sentido. A partir de Duchamp, a arte se abre a um
campo de experimentacdes sem limites. No contemporaneo, como ja mencionado, tais
ingeréncias passam a ser realizadas sobre o corpo do préprio artista. Dentre estes, ORLAN se
mostra como uma das mais emblematicas, fazendo de seu proprio corpo um ready-made
modificado, onde a carne toma a cena e a Coisa é desvelada. Aqui, o Estranho se manifesta
em seu carater mais inquietante e inumano. E devido a radicalidade de sua arte que ORLAN
se torna o elemento central para toda a discusséo a ser elaborada.

A trajetoria e o discurso da artista francesa ORLAN séo os caminhos adentrados por
esta pesquisa. E através dos mistérios de sua inquietante relagio entre corpo e nome que este
estudo segue ao encontro do que Freud (1913) indicou: buscar os segredos que a arte

11



manifesta. Dessa forma, pretende-se analisar aquilo que a arte de ORLAN lancina na propria
teoria psicanalitica. Utilizando, para tanto, uma metodologia de experiéncia estética.

Através desta articulacdo entre arte e psicandlise, objetiva-se compreender como a
ascensdo de um nome proéprio possibilita a constru¢do de um corpo para ORLAN. Entretanto,
como sera abordado nas paginas que se seguem, tal nome manca e faz com que a artista crie
para si um império de imagens evanescentes. Para pensar na insustentabilidade deste corpo,
abre-se a seguinte questdo: seria este corpo o suporte de sua arte, ou a propria obra? Para a
elaboracdo dessa discussao este trabalho se divide em quatro capitulos.

No primeiro capitulo, o leitor ira se deparar com o percurso artistico de ORLAN, neste
momento é apresentada sua histéria, suas influéncias estéticas e algumas de suas principais
obras. No segundo capitulo, abrem-se caminhos para a discussdo da criacdo de seu nome
préprio e como este possibilita 0 nascimento da artista. O terceiro capitulo foca na relacdo que
ORLAN estabelece com seu corpo, buscando analisar os mistérios de seu império de imagens.
O ultimo capitulo faz um retorno a obra da artista, discutindo a concep¢do do corpo como
obra e, por fim, como sua estética fere a prdpria psicanalise. Segue assim, a discussao dos

espelhos em pedacos de ORLAN.
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2. Capitulo1-ORLAN

2.1 ORLAN: Um corpo entre a arte e a ciéncia

A maneira singular de ORLAN pensar a arte e 0 corpo toca no amago da psicanélise,
da estética e das ciéncias. Devido & complexidade de seus trabalhos, falar de sua arte requer
um pensamento que va além dos pardmetros classificatorios, pois catalogar sua estética
significa empobrecer uma obra de tamanha significancia para a contemporaneidade, 0 que ndo
é algo pretendido neste trabalho. Como uma artista multimidia, seu percurso estético se revela
a partir de mil e uma faces criadas através de sua mutabilidade. Dessa forma, seus trabalhos se
desenvolvem desde fotografias as biotecnologias.

O caminho de ORLAN no mundo das artes se da de forma muito precoce, tendo inicio
em 1960, quando a artista tinha apenas 17 anos. Neste momento, sua obra € realizada através
de um suporte fotografico e o corpo ja é posto em cena como o elemento principal. Assim, em
uma série de retratos inaugurais, a artista é fotografada nua em matizes pretas e brancas. Esta
série foi nomeada Corpo-Escultura e retrata a problematica do corpo feminino na arte. Dentre
as varias obras que formam a série, encontram-se titulos como: corpo escultura sem rosto
com sexo a frente em movimento dancando com a sombra, corpo escultura sem rosto com
nédegas, parindo a si mesma e tentativa de sair da moldura com mascara. Em todos estes
momentos, a artista joga com a ideia de uma “obra sem rosto”, pois nestas fotos ela aparece
quase todo o tempo com o rosto encoberto ou mascarado. ORLAN traz para a cena a ideia de
uma face irrepresentavel que sustentaria o enigma da feminilidade. A fungdo da mascarada,
discutida por Lacan, possibilita uma leitura para a compreensao desta obra. De acordo com 0
psicanalista, a mascarada teria 0 objetivo de tamponar o vazio e abrir espaco para a
feminilidade. Dessa forma, na condicdo de semblante, a mulher faria crer na existéncia de
algo por tras da méascara, quando na realidade esta encobriria 0 proprio vazio. Nesse sentido,
em Corpo-Escultura, a mascarada se apresentaria a partir de seu aspecto subversivo, pois,
nesta série, ela surge como a condigdo da criacdo no lugar da falta. O que significa pensar que
na impossibilidade de um dizer, a artista figuraria uma histdria através de imagens turvas, se
colocando frente ao olhar do outro sem desvelar os mistérios de seu olhar. Esta obra traz os
primordios de sua denuncia em relacdo a natureza corporal, apresentando ja um carater

blasfémico presente em todos os seus trabalhos.
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Figura 1: Corpo-Escultura.
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Dentro dessa série de fotografias, a obra Parindo a si mesma é para ORLAN uma das
mais importantes. Ela surge como um prefacio de seus trabalhos posteriores. Nessa obra, a
artista figura o parto de um ser inerte e andrdgeno, fazendo um contraste entre vida e morte
que se entrelagam a partir do encontro dos corpos. O nascimento de um ser morto, sem sexo e
sem identidade, marca o processo de sua reconstrucdo imagética e sua tentativa de extrapolar
os limites do corpo, da vida e da morte. Assim, o parto do hibrido, que se apresenta como um
desdobramento da artista, inscreve uma abertura de seu corpo, trazendo a queda da nudez
como revestimento imaginario para o advento de um corpo sem pele, sem rosto. Esta queda
ird marcar seu processo de desfiguracdo e refiguracdo corporal presente principalmente em

suas polémicas performances cirdrgicas.
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Figura 2: Parindo a si Mesma
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

A queda da nudez como Véu e a questdo do corpo sem rosto sdo temas constantes nas
obras de ORLAN. Em 1976, na performance Vender-se em Pedacinhos no Mercado, ORLAN
joga novamente com essa tematica. A artista vende fotografias de partes de seu corpo
recortadas em imagens reais. O corpo é decomposto em pedacos e vendido indistintamente.
Aqui, as méscaras sdo desconstruidas e comercializadas como mercadorias. Assim, tudo
estaria a venda: boca, olhos, nariz, orelhas, seios, bracos, pernas, pés, nadegas, pubis, sexo,
costas, torso, etc. A desconstrucdo de seu corpo e sua comercializacdo retrata sua denincia
aos discursos de poder e os primeiros contornos de sua tentativa de apreender aquilo que seria
0 mais real do corpo. Ao coisificar seu corpo, ORLAN passa a questionar os mecanismos de
poder que operam sobre ele, trazendo novos rumos estéticos a forma de se pensar o corporeo

na contemporaneidade.
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Figura 3: Vender-se em pedacinhos no mercado
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Sua obra, mesmo no inicio de sua carreira, apresenta um carater de ruptura, de
confrontacdo das normas vigentes, que é marca do zeitgeist de sua época. A Franca dos anos
sessenta passava por um periodo de insurrei¢Bes e de descontentamento. Dessa forma, apesar
de sua vanguarda, ORLAN é filha de seu tempo. Seus trabalhos estdo em consonancia com 0s
guestionamentos de sua época. Ela faz parte de um grupo artistico critico, marcado pelo pés-
guerra, que acreditava nos meios tecnolégicos como forma de imprimir suas marcas. Suas
principais influéncias sdo 0s movimentos transgressores de Maio de 68 e alguns artistas de
grande significancia para 0 mundo da arte. Entre estes, a influéncia de Marcel Duchamp é
uma das que mais ressoam em seu trabalho, sendo por intermédio deste artista, que ORLAN
desenvolve sua concepcdo do corpo como ready-made (conceito este criado por Duchamp)
que traz novos rumos para seus trabalhos. Dentre outras influéncias importantes, é possivel
citar o trabalho de Andy Warhol. Suas as obras Female Movie Star Composite e Female
Movie Star Mechanica expdem mutacGes corporais que repercutem sobre o pensamento
artistico de ORLAN, principalmente em suas séries cirdrgicas. Outro nome importante é
Joseph Beuys, que marca a trajetéria de ORLAN devido a sua maneira nada ortodoxa de
pensar a arte. Beuys buscava discutir a arte contemporanea através do processo conceitual do
artista, sendo este, um dos temas centrais abordados por ORLAN. Dentre os demais nomes,
pode-se ainda citar Hermann Nitsh e o grupo vienense “Aktionismus”. Tais artistas exploram

em seus trabalhos a ideia do corpo como suporte para a arte, pensamento este que fundamenta
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a obra de ORLAN e que marca diversas manifestacfes da arte contemporanea. Devido a sua
centralidade, é preciso retornar aos pressupostos de tal concepcao e sua repercussdo na obra

da artista.

2.2 ORLAN e o corpo como suporte da Arte

No século XX, a ideia de transcendéncia da matéria inanimada invade as artes. A
partir das discussdes neste campo, nasce a concepcao do corpo como elemento fundamental
da criacdo artistica. Este pensamento se torna central para diversas expressdes estéticas
contemporaneas, entre elas, a body-art. Historicamente, este periodo encontra-se marcado por
profundas transformacdes do pensamento humano. De acordo com Lambert (1988), desde a
Revolucdo Francesa, as experiéncias e realidades vividas pelos artistas passaram a ser
essenciais em seus trabalhos. Neste periodo, o artista fazia de um determinado tema ordinério
algo de sua representacdo subjetiva. Dessa forma, imagens poderiam ser irreconheciveis ou
distorcidas, como € observavel nos quadros de Kandinsky. A psicanalise surge em
consonancia com esse novo panorama. Ela traz um aspecto fundamental a essa maneira de se
pensar a arte, pois, é a partir de seu advento, como aponta Falbo e Freire (2009), que ha na
arte um deslocamento da énfase imaginaria do objeto para o conceito, visto que o conceito
passa a ser pensado como um “espago aberto — intervalo - que constitui a articulagdo dos
significantes” (Falbo, Freire, 2009, p.192).

A partir desse deslocamento, hd uma transformacéo nas formas de utilizacdo do corpo
pela arte. Ele se torna a tela das manifestacGes estéticas. Sua funcdo de suporte artistico nasce
como maneira de transcender o discurso. Como aponta Adorno (2008), a transcendéncia da
arte “¢ o seu discurso ou a sua escrita, mas uma escrita sem significacdo ou, mais
exactamente, com uma significagdo truncada ou velada.(...). A arte degrada-se mais que o seu
conceito e, quando nao atinge essa transcendéncia, perde o seu carater de arte” (Adorno,
2008, p. 96). Esse aspecto de transcendéncia se apresenta na obra de ORLAN de forma
paradigmatica. Philippe Piguet (2015) aponta que a singularidade de seus trabalhos ira
representar para a arte contemporanea um novo horizonte, marcado pelo atravessamento das

barreiras entre o inanimado e o humano.
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O corpo da artista se torna seu suporte como forma de evocar questionamentos que
sempre vao ao encontro com os temas do “corpo, da pele e da carne” (Piguet, 2015, p. 90,
traducdo nossa)®. Assim, a partir de uma obra que se compde pela elaboragdo de autorretratos
carnais, observa-se a presenca de uma radicalidade estética que se evidencia através da
debilidade na separacéo entre sujeito e objeto. Entretanto, para se pensar nessa relagéo, faz-se

necessario um retorno a algumas de suas principais obras.

Durante o periodo de 1970 a 1990, ORLAN realizou inimeras performances que
trouxeram para cena seu corpo descortinado e perpassado por indagacOes a respeito da
feminilidade e feminismo. Dentre estes trabalhos, vale destacar as performances intituladas
como O Beijo da Artista, realizada em 1977, o Mesurages, realizada em 1980, e, uma de suas
pinturas de maior destaque, nomeada A Origem da Guerra. Em tais trabalhos, o corpo € o
suporte e o elemento central, sendo utilizado de maneiras distintas, o que salienta o aspecto

multifacetado da obra dessa artista.

2.3 O Beijo da Artista — “Uma obra entre a catedral e o bordel”

O primeiro trabalho citado, O Beijo da Artista, foi realizado de maneira inédita na
FIAC (Feira Internacional de Arte Contemporanea) em Paris. ORLAN (2008) relata que foi
necessaria uma atitude “selvagem” para a realizagdo da performance, pois sua participacao
ndo havia sido programada pelos organizadores da FIAC, o que a fez elaborar seu trabalho
fora dos portdes do Grand Palais. Entretanto, no momento em que iniciou a performance, ela
foi convidada por amigos artistas a levar a performance para dentro da FIAC, onde apresentou
0 seu trabalho e este se tornou um dos mais comentados e prestigiados da feira. Desde seu
principio, O Beijo da Artista ja se expressava como um trabalho que causaria inquietagdes

dentro do proprio mundo da arte.

Essa performance possui um carater fortemente politico e busca questionar o lugar da
mulher e do artista na sociedade. Ela consiste na transformacdo do corpo da artista em uma
méaquina de vender beijos, trazendo o contraste entre o ideal feminino de pureza e o da

prostituicdo. Miller (2008), em entrevista com a artista, aponta que, neste trabalho, ORLAN

1 The body, the skin, the flesh.
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expde “as duas fantasias da feminilidade” (p. 167). Entretanto, ao fazer de seu corpo uma
maquina de vender beijos, ela ironiza tais posi¢des, rechacando o seu corpo de mulher ao
mesmo tempo em que questiona o enigma do feminino. Para tanto, vestida em um corpete, ela
se sentava atras de um busto de madeira contendo a imagem de seu corpo nu em tamanho
real. Neste, havia um orificio para introduzir moedas que, ao serem depositadas, seguiam em
direcdo a um recipiente triangular transparente que fazia alusdo a sua vagina. Como um
vendedor ambulante, ela vendia seus beijos de artista gritando para todos: “quem quer um
beijinho?”. Em contrapartida, ao lado do busto, havia uma figura de Madona colada em uma
escultura de madeira. Dessa forma, o espectador poderia introduzir o valor de cinco francos
no busto e receber um beijo de lingua da artista, ou entregar o valor a estatueta, fazendo

assim, uma oferenda a Madona.

ORLAN (2008) expde que o beijo de lingua colocava uma distancia entre ela e as
prostitutas, pois ela permitia que os participantes entrassem na intimidade de seu corpo. Dessa
forma, ela embaralhava as cartas, quebrando os estereotipos do feminino, fazendo com que os
limites existentes entre a prostituta e a santa deixassem de existir. Outro aspecto marcante
nesse trabalho é a relagdo singular da artista com a obra. Aqui, ja é possivel observar a
extrapolacdo dos limites entre sujeito e o objeto confeccionado. A artista torna-se moldura de
sua criacdo, transformando corpo e busto de madeira em um s6. Nesta performance ja é
possivel refletir se existe uma caréncia na separacdo entre o corpo proprio e a obra, e, por
conseguinte, ja desperta o questionamento se 0 conceito de sublimacdo seria suficiente para
pensar seu ato artistico, visto que, obra e sujeito se encontrariam completamente interligados.
Retornando a um dos temas centrais dessa performance, Rosa (2009) apresenta que “o beijo
da artista seria uma obra entre o bordel e a catedral e, além disso, uma interpelacdo da
sociedade de mdes e marchands, da arte em relacdo a prostituicdo e das duas faces do
fantasma da feminilidade” (p.177). Assim, como ja mencionado, ORLAN, com sua posi¢ao
de afronta, traz para a cena os fantasmas da feminilidade enquanto objeto de investigagéo,

colocando em cheque o corpo feminino como lugar da ambivaléncia da moral crista.
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Figura 4: O Beijo da Artista
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

2.4 O MesuRages: O corpo como linguagem

Ap0s fazer de seu corpo uma maquina de vender beijos, ORLAN apresenta a ideia do
corpo mensurado, uma referéncia objetiva para se pensar 0 espago e a corporeidade. Dessa
forma, Mesurages (1980) retrata uma critica voraz as instituicBes artisticas e almeja a
apropriacdo dos espacos urbanos pelos artistas. Este € um de seus trabalhos de maior
destaque. O nome da performance, que poderia ser traduzido como “medida de raiva”,
expressa o carater de protesto e denuncia ao desencontro existente entre artista e instituicdes
de arte. E necessério salientar que tal tematica esteve presente em diversos trabalhos de
artistas contemporaneos a ORLAN, como em O Corpo é a Obra de Antdnio Manoel e
Parangolé de Hélio Oiticica. Tais artistas buscaram atraves da presenca do corpo na arte
questionar as censuras das instituicoes de arte no Brasil. Dessa forma, ORLAN faz parte desse
processo histdrico cultural que evolve os debates entre politica e arte. E nessa performance
que ela passa a fazer de seu corpo a “medida para todas as coisas”, criando uma unidade de
medida chamada por ela de “ORLAN-Corpo”. Rosa (2009), ao trazer as ideias de Lemonie,

afirma que “Orlan retoma a sua maneira a formula de Protdgoras, ‘o homem ¢ a medida de
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todas as coisas’, no entanto, ela elimina a palavra medida, e 0 seu corpo passa a ser 0 padrdo
de referéncia do mundo” (p. 178). E através deste padrio que ela passa a confrontar os
espacos urbanos. Seu corpo se torna sua linguagem, ou seja, ele passa a ser a forma como ela
fala com o outro e questiona seu mundo. Assim, através de sua unidade de medida, ela passa a
interrogar seu espago, perguntando: “quantas Orlans-Corpo caberiam dentro dessa instituigdo?
Se 0 homem ¢ a medida do mundo, ele seria a medida das institui¢des de arte?”. Tais questoes
vao ao encontro da formula¢do de Adorno em sua “Teoria Estética” sobre a problematica do
“fim da arte”, elaborada por Hegel. Adorno aponta que apos a libertagao da arte da tutela dos
poderes da igreja e da nobreza, cria-se uma ilusdo de liberdade no fazer artistico, porém, com
a fortificacdo de um novo poder, o institucional, tal liberdade torna-se apenas um sonho de um

presente incerto, como é possivel perceber através da seguinte fala,

tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser evidente, tanto em

si mesma como na sua relacdo ao todo, e até mesmo o seu direito a existéncia. (...).

Entrou-se cada vez mais no turbilhdo dos novos tabus; por toda a parte os artistas se

alegravam menos do reino de liberdade recentemente adquirido do que aspiravam de

novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais solida. Com efeito, a liberdade absoluta

na arte, que é sempre a liberdade num dominio particular, entra em contradi¢do com o

estado perene de n&o-liberdade no todo. O lugar da arte tornou-se nele incerto.

(Adorno, 1970, p. 11).

A partir da tese adorniana, é possivel constatar que, em Mesurages, ORLAN busca por
essa utopica liberdade através de uma tentativa de subversdo ao poder institucional. Tal
procura é sua maneira de manter a miragem de seu império de imagens, o que a faz tecer para
si e para seu mundo um corpo como medida para o Outro. Nesse sentido, 0 corpo ndo seria
apenas uma pura transcendéncia, ou materialidade, mas ainda, um promotor de uma poética
que oferece contornos a irrepresentabilidade de seu ser. Para a compreensdo deste

pensamento € preciso resgatar 0s processos envolvidos na performance.

Durante a realizacdo de Mesurages, ORLAN faz diversos movimentos que sustentam
seu posicionamento politico. Ela inicia a performance se adornando com um vestido. Este é
criado a partir de pedacos de seu enxoval marcado com 0s espermas de seus amantes.
Ornamentada com esse vestido, ela se deita no chdo, se suja com a poeira do local, e faz uma
marca atrds de sua cabeca, repetindo esse movimento varias vezes. Finalizada essa repeticao,
ela chama duas testemunhas para contar o numero de ORLAN-Corpo. Ao final da
performance, ela tira o vestido em publico, o lava, recolhe a agua suja em um relicéario e, por

fim, se levanta e fica parada na pose da Estatua da Liberdade. Todo esse processo corrobora
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com sua critica irdnica aos sistemas artisticos. ORLAN usa de toda a tecnologia de sua época
para gravar a performance e ainda leva consigo a dgua e a poeira do local como memoria da
singularidade de seu fazer artistico. E importante demarcar que, para além de seu carater
subversivo aos anseios institucional, novamente, nessa performance, ORLAN joga com 0s
fantasmas da feminilidade. Através de seus movimentos, ela promove uma (de)sacralizagdo
do corpo feminino. Ao lavar seu vestido no final da performance, a artista parece teatralizar a
lavagem dos significantes que circundam sua imagem, fazendo com que esta permaneca solta
e em um constante movimento de transfiguracdo, processo este que serd amplamente

explorado em suas performances cirurgicas.

Figura 5: Mesurages
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

2.5 A Origem da Guerra

Até aqui o corpo foi representado através de sua materialidade fisica. Porém, neste
trabalho, a artista retoma a concepcao classica das pinturas realistas e desvela a imagem. Esta
obra causou diversos impasses em sua época, devido ao seu carater subversivo as diferengas
sexuais e sua critica anti-falocéntrica. Para se compreender a criacdo de A Origem da Guerra,
€ necessario um retorno a alguns processos historicos que a circundam.

22



A nudez é um tema recorrente na histéria da arte, durante um longo periodo, a arte
ocidental fez do sexo masculino o seu representante. O corpo feminino era velado,
“destacando-se os indices de beleza feminina como substitutos fetichistas da castragao” (Poli,
2007, p.284). Entretanto, em 1866, Gustave Courbet chocou seus contemporaneos com a
pintura A Origem do Mundo. Esta tela traz a imagem de uma mulher com as pernas abertas e
com a vagina exposta. Ela quebrou tabus sobre a nudez feminina, expondo o sexo a partir de
um realismo que causava em seus espectadores o sentimento de estranhamento. A averséo a
visdo da vagina no quadro de Courbet se relaciona com a imagem da medusa decapitada que
incorpora o repudio e horror a castracdo (Freud, 1922). Dessa forma, de acordo com Poli
(2007), em A Origem do Mundo, “o realismo de imediato adquire valor de metafora a
significar o desejo do qual somos todos tributarios. Funcao significante da representacdo

pictorica: significagdo do desejo, véu da falta” (p. 284).

A Origem do Mundo coloca em cena o corpo feminino em seu aspecto mais real.
Devido a sua repercussdo no mundo das artes, essa obra ganhou inimeras formas de
reproducGes. Dentre tais reproducbes, ORLAN se volta a esse quadro e cria uma parddia
chistosa. A artista elabora o quadro A Origem da Guerra (1989). Neste quadro, ela pinta a
imagem de um homem de pernas abertas com o pénis ereto. Dessa forma, o homem é
colocado na posicao do feminino de Courbet , trazendo inquietacdes ao olhar. De acordo com
Roudinesco (2011), com essa obra, “ORLAN pretendia desmascarar o que a pintura
dissimulava, realizando uma fusio da ‘coisa’ irrepresentavel com seu fetiche negado” (p. 90).
Assim, a figura explicita do 6rgdo traria algo de arcaico do sujeito para a cena. Ha um
desvelamento do real que evoca aquilo de estranho para os corpos, 0 que causa 0 desvio do
olhar dos espectadores, pois expde 0 que ndo se inscreve no discurso, a propria
impossibilidade de complementariedade da relagdo sexual.

A figura do pénis ereto, como o representante imaginario do falo (o significante que
inscreve a falta), seria o portador do poder, aquele pelo qual os sujeitos digladiariam na busca
de sua apreensdo. Ele seria, entdo, o responsavel pelas guerras entre os homens. O nome do
quadro surge dessa concepcao, poréem inverte o lugar do objeto falico, ao trazer o simbolo da
virilidade e da fertilidade como lugar da destruicéo e aniquilamento das subjetividades.
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Figura 6: A Origem da Guerra
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

A partir dessas obras, é possivel se perceber que o corpo, mesmo representado na tela,
é o centro dos debates de ORLAN. Ele é reconfigurado em cada um de seus trabalhos
recebendo um novo significado conforme seus questionamentos. Entretanto, € a partir dos
anos de 1990 que sua arte passa por uma reinvencao. Ha4 uma radicalizacdo em sua maneira de
manusear 0 COrpo, pois este passa a ser ndo apenas a maquina e a medida para 0 mundo, como
também o operador de um novo ser. Passa-se aqui, de um corpo meramente objeto para um
corpo feito carne. Posteriormente, sua obra se encontrard na presenga de um COrpo
virtualizado, apontando para o nascimento de uma ORLAN-ciborgue. Entretanto, esses
momentos ndo podem ser simplesmente divididos em esferas distintas, pois perpassam 0s
caminhos da artista que, por meio de sua arte, permanece na tentativa fracassada de criar
novas imagens de si. Assim, para se problematizar sobre a sua obra, € preciso analisar o seu

carater global.

Um dos pontos centrais sobre os caminhos tecidos por ORLAN encontra-se no ato da
elaboracdo de seu nome proprio. E a partir deste nome que ela se reinventa e realiza
performances que chocam o mundo. Entre estas, nenhuma foi tdo avassaladora quanto a
performance A Reencarnacdo da Santa ORLAN. Devido a sua centralidade em seu percurso,

esta performance sera alvo de maiores andlises neste estudo, assim como alguns de seus
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trabalhos mais atuais, entre os quais, encontram-se O Manto de Arlequim, Self-Hybridations
e The liberty of flayed.

E importante salientar que a relagio entre a elaboragio do nome proprio e o corpo sera
0 ponto chave para se analisar, no capitulo trés, os mistérios do corpo de ORLAN. Essa
discussdo sera realizada ap0s a imersao em seu pensamento artistico, assim como nas obras
que marcam o periodo a partir dos anos de 1990. Dessa forma, como se constrdi a concep¢ao
artistica de ORLAN? Que tipo de relacdo a artista trava com seu corpo através de seu
autorretrato carnal? Tais questdes sdo essenciais para se refletir sobre seu percurso estético e

sdo discutidas a seguir na analise de ORLAN e sua Arte Carnal.

2.6 ORLAN e a Arte Carnal

Entre os anos de 1970 a 1990, como exposto, ha na histéria de ORLAN a elaboracéo
de diversos trabalhos artisticos que buscavam denunciar as opressdes das instituicGes
artisticas e sociais sobre o corpo e sobre 0s papeis atribuidos ao feminino. Durante todo esse
periodo, ela comeca a trilhar um caminho que subverte as concepc¢des daquilo que seria na
arte considerado belo e aprazivel. Em 1993, em entrevista ao New York Times, ela apresenta
que “a maioria das pessoas nao querem olhar para coisas como um corpo aberto, como a
morte, como o sofrimento, mas essas coisas séo muito normais. Todo mundo quer ver flores,
céus azuis e belas coisas...Mas esse ndo ¢ o meu estilo” (ORLAN, 1993, traducio nossa)?.
Para analisar a forma como a artista pensa sua estética, pode-se fazer um retorno a Lacan
(1960), quando o autor diz que “o belo tem a fung@o de cobrir, de velar o que se apresenta
como podriddo da vida” (Lacan, 1960, p. 276). Com essa fala, Lacan (1960) demarca que 0
belo seria uma forma de empecilho, promovendo uma separacdo entre sujeito e Das Ding.
Dessa forma, ao refutar o belo, ORLAN descortina esse velar explicitado por Lacan, trazendo
a figura do grotesco e do efémero para suas performances, expondo a carne e se fazendo

objeto de sua arte.

2 "Most people cannot look at things like the opening of the body, like death, like suffering, but these things are
very normal. Everyone wants to see flowers, blue skies and pretty things. (...) "but it's not my style!"
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E importante constatar que a refutagio do belo parece evocar nio apenas a ideia de um
corpo instrumentalizado e transitério, como ainda vai ao encontro de um corpo abjeto, na
concepcao proposta por Judith Butler. A autora expde que 0s corpos abjetos seriam abrigados
por sujeitos cujas vidas ndo sdo dignas de uma existéncia, se tornando corpos inominaveis e
irrepresentveis, cuja materialidade seria ignobil. A autora volta-se a realidade de sujeitos que
fogem aos padrdes normativos heterossexuais para pensar essa probleméatica. Como é

sustentado na seguinte fala,

a matriz cultural por intermédio da qual a identidade de género se torna

inteligivel, exige que certos tipos de ‘identidade’ ndo possam ‘existir’ — isto €, aquelas

em que 0 género ndo decorre do sexo e aquelas em que as praticas do desejo nao

‘decorrem’ nem do ‘sexo’ nem do ‘género’”. (Butler, 2003, p. 39).

Através do pensamento de Butler, torna-se perceptivel que, ao trazer para a cena o
grotesco, ORLAN cria para si esse corpo que escapa aos padrées impostos por um discurso
normativo e que incomoda o olhar. Para tanto, ela reafirma a figura do hibrido como forma de
blasfémia as concepcdes cristds de santificacdo corporal, brincando com tais preceitos e com

os fantasmas da feminilidade ao se colocar nas fronteiras entre a prostituta e a santa.

Em 1990, precedendo a performance A Reencarnacdo da Santa ORLAN, a artista
escreve 0 seu Manifesto da Arte Carnal, estabelecendo sua maneira de conceber a arte e 0
corpo. Ja no principio do Manifesto, ela expde que a “Arte Carnal é anti-formalista e anti-
conformista” (ORLAN, 1990), marcando com essa fala seu posicionamento politico perante a
arte. De acordo com Greco (2010), “o percurso artistico de Orlan denuncia um limite
intransponivel no Simbdlico, e apresenta o que ha de mais real no corpo, para criar um novo
universo de signos, uma nova ordem — “Carnal” — no campo da Arte” (p.145). Dessa forma,
sua representacdo estética faz do corpo a sua obra prima e transcende todos os seus limites
através de um discurso quase delirante. Por intermédio de seu ideal de “ndo-conformismo”,
ela busca subverter os preceitos da palavra do Outro, o que sera melhor discutido nos

capitulos seguintes.

O Manifesto da Arte Carnal traz em seu fundamento o pensamento estético dos
movimentos da Arte Conceitual dos anos de 1960, estipulando como ideal artistico o
autorretrato no sentido classico, porém fazendo o uso de todos os aparatos tecnologicos.

Como é sustentado pela artista na seguinte fala,
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a Arte Carnal é um trabalho de auto-retrato no sentido classico, mas munida dos
recursos tecnoldgicos que sdo os do seu tempo. Ela oscila entre desfiguragdo e
refiguracdo. (...) O corpo advém como um ready-made modificado (...). A Arte Carnal

(...) ndo se interessa pelo resultado pléstico final, mas pela operagdo cirdrgica-

performance e pelo corpo modificado, tornado lugar de debate publico. (...) Ela aponta

a negacdo do corpo-prazer e pde a nu seu desmoronamento face as descobertas

cientificas (ORLAN, 1990).

Com este manifesto, ela radicaliza a forma de se compreender o corpo e marca seu
descontentamento frente aos preceitos sociais. Dessa forma, atraves de seu pensamento, ela
busca afirmar “a liberdade individual do artista e, nesse sentido, ele também esta lutando
contra apriorismos ¢ ditames” (ORLAN, 1990). Para tanto, ORLAN encena personagens a
partir da figuracdo de suas imagens. Como um retrato vivo, ela pretende manipular seu corpo
negando a dor, pois diferente do exposto pela body art, ela é contraria a qualquer tipo de
sensacdo dolorosa. Para ela, a dor representa a martirizagdo cristd pregada pelas igrejas.
Assim, onde ha o dizer “daras a luz com dor”, a artista o inverte com as mais variadas formas
anestésicas existentes, buscando tamponar a dor da qual ndo consegue sustentar. Essa
inversdo do pressuposto biblico expde o carater politico intrinsicamente ligado a essa recusa.
Ao se retornar a alguns momentos da histéria da arte ocidental, é possivel perceber que a dor
figura um campo distinto nos diversos movimentos estéticos. Na arte antiga, da qual ORLAN
faz alusdo ao utilizar preceitos teoldgicos, a figura divina estava entrelacada a dor, nédo
havendo fronteiras entre o objeto simbolico e 0 mundo espiritual. O feminino era pensado a
partir da passividade reprodutiva, enquanto a imagem masculina era retratada através de uma
construcdo viril e autbnoma. ORLAN repudia justamente essa representacdo passiva trazida
pela dor, através de um discurso de cunho feminista. Seu posicionamento marca um ponto de
ruptura com a propria teoria psicanalitica, pois Freud vincula a passividade ao feminino, ao
passo que ORLAN rechaca essa formulacéo através de uma desconstrucdo das barreiras entre
o viril e o fragil. Assim, ao se opor a dor, ela se considera uma defensora do corpo e da arte.

De acordo com suas palavras,

a Arte Carnal ndo ¢ a herdeira da tradicdo cristd, contra o qual ela luta! Ela ilumina a
negacao cristd do "corpo-prazer" e expde sua fraqueza frente a descoberta cientifica. A
Arte Carnal repudia a tradicdo de sofrimento e martirio - Arte Carnal ndo é
automutilagao” (ORLAN, 1990).

Apesar de trazer preceitos que buscam lutar contra padrdes sociais e ditames da moral

existente, o autor Hans-Thies Lehmann (2007) diz haver um fator paradoxal na estética da
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artista. O autor expde que ha um desencontro entre o desejo do proprio sujeito com o desejo
do Qutro. De acordo com o autor,

Orlan demonstra sua liberdade tendencialmente absoluta de escolher a 'si', 0 que seria
uma premoni¢do da ‘'sociedade multiopcional’, na qual nada mais ser4 dado pela
natureza, de modo que o individuo terd de arcar com o peso de sua prépria escolha e
de sua responsabilidade. Ao mesmo tempo, porém, as performances de Orlan
evidenciam com uma clareza estarrecedora que no fundo ja se abdicou da 'vontade'
justamente ali onde ela parece mais poderosa e corajosa. Ela ¢ de cabo a rabo
condicionada por normas culturais, ideais de beleza e modelos de representacéo

(Lehmann, 2007, p. 232-233).

A problemética levantada por Lehmann (2007) traz o questionamento sobre a relacdo
da artista perante sua obra. N&o seria o carater paradoxal de ORLAN aquilo que sustentaria
sua forma singular de se relacionar com o Outro? Dessa forma, ndo seria este movimento
marcado por se manter, ao mesmo tempo, dentro e fora de um discurso que marcaria o carater
disruptivo de sua arte? Os desencontros e paradoxos de ORLAN questionam os saberes

tradicionais e desmantelam o Mestre, fazendo da artista um enigma da contemporaneidade.

Retomando a concepgdo proposta pela artista em O Manifesto da Arte Carnal, é
possivel se perceber que, a partir deste escrito, ha uma demarcacdo de um lugar de primazia
para o corpo como palco de debates politicos. Ao final de seu manifesto, ela apresenta uma de

suas mais célebres falas,

eu nunca me reconheci dentro de um espelho. Eu apenas via meu esqueleto. Estas

fotos que multiplico sdo o meu proprio reconhecimento. Eu posso ver o coracdo de

meu amante, e seu desenho espléndido nada tem a ver com as fraquezas simbolicas
que ele possa apresentar. Querida, eu amo teu baco, eu amo teu figado, eu adoro teu

pancreas e a linha de teu fémur me excita (ORLAN, 1990).

Essa fala final expde seu proprio escarnio frente ao saber cientifico e as suas tentativas
de apreensdo corporal, enfatizando a fluidez e a impossibilidade de um dizer sobre seu corpo.
Dessa forma, como aponta Greco (2010), ORLAN busca se “servir da mestria da Ciéncia para
questionar a propria Ciéncia” (p. 146). Através de suas visceras expostas, ela convida o olhar
do outro ao abominavel, aquilo que seria insuportavel ao sujeito, marcando a presenca de um
gozo que mesclaria o prazer e o horror. A carne, a partir desse corpo estilhacado, surge como
uma realidade plastica desmunida e intervencionada, onde os limites dentro e fora do corpo
deixam de existir (Miranda, 2008). A partir do Manifesto da Arte Carnal, ocorre um novo

ressoar na arte de ORLAN, marcada por uma abertura corporal. Agora, o corpo é feito carne e
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torna-se o objeto a ser confeccionado. Assim, a artista se faz verbo e reencarna o hibrido

através da manipulacdo de suas imagens.

2.7 ORLAN: “A vida como fenomeno estético”

Figura 7: A Reencarnacéo da Santa ORLAN
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Um dos maiores marcos da carreira de ORLAN se encontra entre o periodo de 1990 a
1993, momento no qual a artista se submete a uma série de nove cirurgias performéticas que
modificam toda sua estrutura facial. Tal performance é nomeada A Reencarnagdo da Santa
ORLAN. Este trabalho causa ainda hoje espanto para aqueles que o vé por fotos ou videos. Ele
toca o cerne do fazer artistico, trazendo novos horizontes para a arte performaética
contemporanea. Para se compreender A Reencarnagdo da Santa ORLAN, faz-se necessario

voltar em alguns momentos cruciais para a criagao dessa performance.

Em 1979, ORLAN, enquanto participava de um simpdsio internacional de perfomance
em Lyon, precisou passar por uma cirurgia de emergéncia devido a uma gravidez ectopica.
Todo o procedimento foi filmado e transmitido ao vivo. Apds sua finalizacdo, as gravacoes
foram enviadas para o L’Espace Lyonnais d’art Contemporain. Assim, pela primeira vez, ela
transformou um procedimento cirrgico em uma performance, o que foi considerado por

alguns criticos de arte um “ato artistico singular”. Esse procedimento emergencial aponta
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novas possibilidades para ORLAN. A artista acredita ter encontrado uma nova maneira de

fazer de sua vida um fenémeno estético. De acordo com sua fala,

Daquela vez, foi uma urgéncia. Tratava-se de um corpo doente, um corpo que

necessitava de tratamento. Os médicos tiveram quarenta minutos para agir antes que

eu morresse. Eu tive uma gravidez extra-uterina. Eu tinha me preparado demais para o

festival; fazia questdo de ver tudo o que os artistas que eu havia convidado fariam, e

tudo ruiu em um piscar de olhos. Mas ainda assim, eu tive a presenca de espirito de

pedir que pusessem uma camara no bloco operatorio, e todas as vezes que um video
era gravado, ele era mostrado no festival como se fosse uma performance programada.

A ideia, entdo, era usar a vida como se fosse um fenémeno estético recuperavel, fazer

com que a situacdo se revertesse sobre ela mesma (ORLAN, apud Linhares, 2004,

p.164).

Linhares (2004) destaca que a concepcdo de fazer da vida um fenémeno estético
sinaliza o carater animico do Olhar do Outro na obra de ORLAN. Para a autora, a artista
busca neste olhar uma forma de contencdo a possibilidade de aniquilamento do eu. A partir de
tal afirmacéo, surge o questionamento: Seria apenas esta a funcdo do olhar em sua obra? E
possivel se perceber que, na psicanalise, o olhar é aquilo que possibilita a existéncia do
sujeito. Dessa forma, seria por intermédio do olhar que haveria a passagem do nada, como
aquilo que ndo pode ser visto, para 0 sujeito. Porém, é importante compreender que o nada
ndo seria da ordem da inexisténcia, pois como aponta Lacan (1959/1960), “nada ¢ efeito do
nada” (p. 149). Sem a incidéncia do olhar, corpo e sujeito existem em sua materialidade,
entretanto, seria apenas a partir dessa incidéncia que o sujeito passaria a ter uma consciéncia
de si. Assim, a partir dessa concepcdo analisada em Lacan, é possivel se perceber que
ORLAN se coloca frente a este olhar como um espetaculo. Através da auséncia de vida no
momento da anestesia, a artista busca por um autorreconhecimento como forma de dar borda
a seu corpo em pedacos. Essa discussao serd realizada de forma mais aprofundada no capitulo

trés.

O encontro com uma estética que se coloca nas fronteiras da vida e da morte, traz para
a arte de ORLAN uma énfase nos processos de desfiguracdo e refiguracdo. Piguet (2015)
expde que, em 1983, ao fazer uma série de fotografias intituladas The Woman in the Mirror, a
artista apresenta uma face descomposta, coberta por uma substancia que lembra a carne. Neste
momento, ela encena sua desfiguracéo através de um quadro. A partir de 1990, o quadro passa

a ser seu corpo e a carne ganha vida, tomando a cena em forma de cortes e sangue.
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2.8 A Reencarnacao da Santa ORLAN

Mudei de rosto colocando uma figura no meu rosto, ou seja, uma representacao.

Trabalhei com a policia de Copenhague a partir do meu DNA. Vendi meus “beijos de

artista” e vendi pedagos da minha carne em “Relicarios”. Vendi meu sangue na série

dos “Santos Sudarios”, sem que o céu se abatesse sobre minha cabega. Agi sem medo,

ndo me sentindo de maneira alguma influenciada ou ameacada pelo medo coletivo e

ancestral de atentar contra a integridade do corpo. Esse sentimento anacrénico vindo

da idéia de que o corpo — antigamente considerado como a obra-prima de Deus — é

sagrado e intocavel, intransformavel. (ORLAN,2008,p. 43).

A performance A Reencarnacdo da Santa ORLAN, também chamada pela artista de
Imagens Novas, é o seu trabalho mais inovador. Ele dividiu o mundo da arte devido ao
extremismo de sua proposta, fazendo com que criticos da época colocassem ORLAN entre a
fraude e a revolucdo. A radicalidade desse trabalho se mostra em todos os seus
procedimentos, desde a preparacdo da sala até a finalizacdo da cirurgia. Essa obra retoma
criticas ja elaboradas pela artista em performances anteriores, porém, em 1979, a artista
vendia pedacinhos de si em forma de retratos, a partir desse momento, o retrato passa a ser
seu corpo vivo. Aqui, o ato performatico é levado além dos palcos e das telas, sua carne passa
a ser o suporte vivo de sua arte. Nesta criacdo de um quadro/corpo nada se perde, pois até os
restos corporais da artista, como sangue, gordura e carne, sdao guardados em relicarios e
enviados a centros artisticos, onde todos podem ter acesso aos pedacos de ORLAN. Seus
relicarios abrigam o irrepresentavel ao ser e, através deles, ela apresenta uma nova maneira de

se pensar a relacdo entre sujeito e arte.

A cada corte na carne, a artista cria uma imagem que desmantela o belo. Assim, o
corpo reencarnado nessa performance nao se enquadra nos padrdes de beleza da arte classica,
como ainda foge as concepcdes do disforme, se caracterizando como algo novo. Isto a faz
colocar novamente em cheque a experiéncia criativa da sublimacdo, se posicionando como
um autorretrato que interroga os limites do corpo e das artes plasticas. A partir de sua
desconstrucéo radical corporal, ORLAN se desfaz da pele enquanto véu e revela a carne como

forma de confrontagdo a propria estranheza de sua imagem.

A Reencarnagdo da Santa ORLAN foi inspirada pela leitura do texto “La Robe” da
psicanalista Eugénie Lemoine-Luccioni. ORLAN faz criticas a psicanalista e transpde sua

teoria em ato. O momento especifico do texto que se torna o gatilho para a elaboracdo dessa
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performance é a parte em que a psicanalista traz a pele enquanto enganosa, decepcionante e
como um lugar de transformacdo. ORLAN leva esse pensamento para além da teoria, 0
transformando em um puro processo de experimentacdo. Assim, ela recorta a sua pele e tece
imagens que “sempre sdo de uma inquietante estranheza” (ORLAN, 2008, p. 175). A artista
passa a criar para si um teatro onde os limites do interno e externo tornam-se indistintos. De
acordo com Greco (2010), a partir dessa performance, sua pele se torna “o retrato absoluto,
que remete a si mesmo e ndo ao objeto porventura retratado, mediando essa articulacao

problematica, como suporte de um self-portrait , fora do corpo, mas ainda self”’(p. 144).

Além de “La Robe”, essa performance foi antecedida pela escrita do Manifesto de Arte
Carnal, onde a artista afirma sua concepcao estética e sua maneira de conceber o corpo. Tal
obra foi realizada durante trés anos em que ORLAN passou por uma completa modificacdo
facial. Para tanto, ela se inspirou em imagens de figuras femininas da arte e da mitologia. Tais
figuras eram consideras icones da beleza e traziam a singularidade dos signos da feminilidade.
ORLAN ndo buscava apenas incorporar uma parte marcante do rosto de suas musas, ela
pretendia também representar as particularidades de suas histérias. Dessa forma, como um
ready-made modificado, ela passa a construir o seu autorretrato carnal. Como uma pintura,
ORLAN recorta os tracos alegéricos de cada um de seus mitos, se moldando a imagem do
nariz de Diana, dos olhos de Psiqué, da boca de Europa de Boucher, do queixo de Vénus de
Botticelli e da testa de Monalisa de Leonardo da Vinci. A partir de seus mitos, ela buscava
construir para si um projeto estético-politico que visava questionar os padrdes de beleza
ocidental. Para tanto, ela criou a imagem de um hibrido através de uma completa

desconstrucéo e reconstrucdo de seu corpo de mulher.
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Figura 8: A Reencarnagéo da Santa ORLAN
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Nesse revolucionario projeto estético-politico, todas as figuras femininas foram
escolhidas de maneira criteriosa. Diana, deusa da mitologia romana, foi escolhida devido a
sua coragem. Filha de Jupiter e Latona, Diana € a deusa da caca que ndo se submete aos
homens, ela representa a personificagdo da feminilidade. J& Psiqué, que se antagoniza a
Diana, representa a sabedoria e o amor. Europa possui como principal caracteristica a
ousadia, pois se langa em um futuro desconhecido. Vénus, que incorpora o ideal de beleza do
Renascimento, traz a representacdo da transformacéo, da criatividade e do equilibrio. Por fim,
a escolha de Monalisa, uma das figuras mais misteriosas da histéria da pintura, se deve a
impossibilidade de sua representacdo e a sua fluidez identitaria. Pode-se observar que cada
mito carrega consigo um estigma daquilo que constituiria a feminilidade, ou que a
desconstituiria. ORLAN se apropria destes estigmas 0s colocando em cheque. Entretanto,
abrem-se aqui algumas questées. Como a artista incorpora seus mitos e os interroga? Qual o
objetivo desse processo criativo? Para se pensar nestas interrogagdes é preciso voltar a
algumas discussdes apresentadas por Freud e retomadas por Lacan sobre o feminino e a
feminilidade.

Em 1932, Freud se questionou sobre o enigma do feminino através da pergunta,
“afinal, o que quer uma mulher?”. Tal questionamento surge como uma “pedra no caminho”
para o pai da psicanélise que conclui que o feminino seria como um “continente negro”, o que

demarca que sobre tal sexualidade haveria algo de impossivel apreensdo e resposta. Nessa
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performance, ORLAN retoma a questdo Freudiana a reescrevendo sarcasticamente. Assim, a
partir da incorporacdo das imagens de suas musas, a pergunta passa a ser, 0 que quer
ORLAN? Com esta reformulacdo, a artista toma para si os mistérios da feminilidade em uma
tentativa fracassada de encarnar A Mulher. De acordo com Greco (2010), tal tentativa seria
uma “forma de supléncia que transmite um estranho éxtase do vazio” (p.149). Ou seja, 0
hibrido desse trabalho surge como resposta a impossibilidade da elaboracdo de A Mulher,
indo ao encontro do ‘“continente negro” de Freud e assinalando, assim, os limites da
linguagem. Dessa forma, ao se questionar, “o que quer ORLAN?”, novamente é com 0 muro
da castracdo que a artista se esbarra. Tal pensamento pode ser corroborado por Lacan
(1972/1973), quando ele fala que ha algo de impossivel apreensdo sobre a mulher, motivo
pelo qual o autor traz seu aforismo “A Mulher ndo existe”, o que significa pensar que s6 é
possivel se dizer algo sobre a mulher se o artigo “A” estiver barrado, devido ao fato de que
“ndo ha A mulher pois — por sua esséncia ela ndo ¢é toda” (Lacan, 1972/1973, p. 98). Isto
aponta que ha algo nesse corpo, em sua dimensdo real, que foge as tentativas de inscri¢cdo da

linguagem, o que faz com que a imagem encarnada de ORLAN continue a mancar.

Outro ponto central dessa performance, que retoma a questdo sobre seu objetivo
criativo, é seu carater politico inovador. Ao transformar sua vida em um projeto estético,
ORLAN fura os padrdes estabelecidos, indo ao encontro da psicanélise, porém a questionando
e fazendo furos em seu saber. Como pode ser observado a partir de Imma Prieto (2015),
“Orlan constréi tudo através de uma absoluta desconstrugdo do sujeito” (p. 114, tradugéo
nossa)®. Nesta desconstrucio, o conceito de identidade passa a ser problematizado. Ela passa a
colocar em cheque todos os papeis de género e 0s poderes pré-estabelecidos. Entretanto, ha
algo que permanece impossivel de se inscrever nesse processo de desconstrucdo da imagem

corporal e que continua a surgir como angustia de morte em seus autorretratos.

Para além dos pontos elencados, A Reencarnacdo da Santa ORLAN representa um
marco da dissolucdo da barreira entre o pablico e o privado. Através de um meio envolto de
varias informacGes, ORLAN desconstréi o ambiente médico velado. Ela mistura o comico
com o grotesco, utilizando, para tanto, diversas manifestacGes artisticas, como a musica e a
literatura. Durante todos os procedimentos, ela recebe apenas anestesias locais e interage com
0 publico, respondendo a perguntas sempre que possivel. Vares (2013) apresenta que, através

de tal interacdo, ORLAN permitiu que 0 expectador entrasse em seu atelié e vivenciasse seu

3 ORLAN builds everything through an absolute deconstruction of the subject.
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processo de criacdo, sendo que até a sala cirdrgica era teatralizada e produzida conforme seu
desejo. Assim, na sala eram pregados grandes crucifixos e diversas fotos de suas
performances. A equipe cirurgica era vestida com roupas de alta costura que eram elaboradas
especialmente para a performance por nomes renomados da moda como Paco Rabanne.
ORLAN se vestia de Madona, lia poesias e outros textos, atuando durante todo o tempo. O
centro cirurgico era transformado em seu atelié, onde ela ia tecendo sua obra. Assim, ela
criava cendrios de parodia ao martirio cristdo, se posicionando em forma de cruz na mesa de
operacdo e fazendo de sua performance um ato de heresia. Além disso, mais uma vez, a artista
brinca e interroga as duas faces da feminilidade, expondo o seu corpo nu e aberto, assim como

o0 recobrindo através de sua tunica de Madona.

O objetivo de todo esse processo performatico é o de “trazer um questionamento sobre
0 estatuto do corpo da sociedade contemporanea” (Rosa, 2009, p.178). Dessa forma, este
trabalho apresenta questionamentos éticos sobre os processos de regulacdo dos corpos. Tais
guestionamentos apontam para o carater politico presente em todo percurso de ORLAN. Para
ela, “o corpo ¢ politico” (ORLAN, 2008, p. 168), ou seja, ele é o veiculo e a linguagem que a
possibilita interrogar o seu mundo, onde ela se coloca como “uma neo-feminista, pos-
feminista e alter-feminista” (ORLAN, 2008, p. 172). Sem referenciar a psicanalise, ORLAN
acaba indo ao encontro com a tese de Lacan (1966/1967), “Outro € o corpo”. Com essa fala,
Lacan apresenta 0 corpo enquanto uma entidade politica. Laurent (2016), retomando esta
concepcao, expde que “o lugar do Outro € o corpo, uma vez que ele recebe uma marca, que é
o lugar onde se inscreve a marca do incorporal na estrutura”. Sem ainda adentrar em tal
discussao, é possivel perceber que o autor corrobora com a concepg¢do Lacaniana, trazendo o
corpo enquanto uma instancia que se encontra tanto no ambito individual quanto no politico.
Outra vez é com o corpo transformado em ato que a obra da artista se depara. Tal
transformacéo a possibilita confeccionar novas respostas frente a estranheza de sua imagem.

Assim, seu rosto se torna um mosaico de representacGes que da vida ao ato performatico.

35



Figura 9: A Reencarnac¢do da Santa ORLAN
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Para essa transformacdo radical, durante os trés anos de performance, foram realizados
o total de nove cirurgias responsaveis pela nova configuracdo facial da artista. As seis
primeiras aconteceram na Franca e na Bélgica. Ja o seu sétimo procedimento, um dos mais
extremos e relevantes, ocorreu nos Estados Unidos, e foi nomeado como Omnipresence. A
sétima cirurgia € 0 momento que ORLAN abandona a imagem religiosa e barroca e se volta
as possibilidades da tecnologia contemporanea. Durante esse processo, ela inseriu os famosos
implantes de silicone em sua testa. O médico responsavel pela cirurgia, Dr. Marjorie Cramer,
colocou ainda implantes de silicone para alongar o seu nariz e queixo. ORLAN expde que
diversos cirurgides da época a desaconselharam a fazer os processos cirurgicos, até mesmo
sua antiga psicanalista afirmou que a realizacdo da performance seria um ato de
autoexterminio (Miller, 2008). Em entrevista ao New York Times (1993), Dr.Cramer
ressaltou que as modificacBes propostas pela a artista e o processo anestésico local, e ndo
geral, como seria aconselhavel, eram pedidos razoaveis, pois todo o processo havia sido
criteriosamente pensado por ela e sua equipe. Sobre os procedimentos cirdrgico, ORLAN
(1993, traducdo nossa)* declarou: “eu gosto do momento da operagdo, porque esse é um
momento de grande tensdo e meditagdo. Eu ndo estou com medo, eu ndo sofro. 1sso é muito
denso, muito concentrado, muito catartico”. Esta fala mostra a intensa relacdo da artista com

sua obra, ou melhor, com seu proprio corpo. Atraves deste trabalho, ORLAN tentou causar

41'm not afraid; | don't suffer. It's very dense, very concentrated, very cathartic.
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uma revolucdo no mundo intelectual, ela relata que gostaria de jogar “uma bomba” nesse

meio, o que de fato conseguiu, pois, ainda hoje, sua obra é alvo de diversos debates.

A partir dessa performance, o corpo de ORLAN passa a ser sua argila, na qual ela
busca explorar todos os seus limites. Assim, ele passa a ser o objeto referencial de suas
experiéncias. Ao se fazer mosaico de representacdes, ela rasga a carne e faz de sua pele seu
lugar de debate. De acordo com Soares Neto (2005), ORLAN questiona através de suas
cirurgias um “desejo mimético” de se igualar com uma “multiddo anestesiada”. Dessa forma,
“ela ndo apenas pensa e se aceita como um outro, como ela se torna o outro” (Prieto, 2015, p.
112, tradugéo nossa)®. Entretanto, ao se colocar como um outro e como um ser de identidades
fluidas, as questdes que retornam séo: qual seria a relacdo que a artista trava com seu préprio
corpo? Seria este 0 aparato de uma transformacgdo performatica? Ou, como aponta Miller
(2008), haveria algo na relagéo entre corpo e sujeito que se encontraria em desconexao? Tais
processos de desfiguracdo seriam uma tentativa de dar borda a esse corpo esvaziado de

significacdo?

Sobre estas questdes, Musachi (2015), indo ao encontro das indagacdes de Miller,
aponta que ORLAN busca, através de suas performances, criar imagens de si mesma, porém,
neste processo, ha algo que falha, fazendo com que tais imagens permanecam em constante
dissolucdo e a artista continue em seu movimento de desfiguracdo e refiguracdo, como pode

ser observado nos relatos da prépria artista,

Sinto-me irrepresentavel, irrefiguravel. Toda imagem minha é pseuda, seja ela

presenca carnal ou verbal. Toda representacdo € insuficiente, mas ndo produzir

nenhuma seria pior. Seria ser sem figura, sem imagem, sem representacdo, ndo é o

rosto nem a desfacialidade que me salvam. Para mim o que conta é girar nessas

imagens possiveis (ORLAN, 2008, p. 175)

A elaboracdo de imagens possiveis fornece a artista um lugar de pertencimento. Falbo
e Freire (2009) apontam que ¢ através deste movimento que ela busca “remediar a auséncia de
correspondéncia com a imagem que nos constitui” (p.201). A fala das autoras segue em
direcdo ao procedimento final de Mesurages, quando a artista lava seu vestido dos vestigios
de seu ato performatico. Nesta obra, ORLAN ja figura a existéncia de que ha algo nesse corpo
que ndo se sustenta através dos apelos simbdlicos e que parece tomar novas formas através de

revestimentos imaginarios. Para se pensar sobre a particularidade do jogo das imagens em sua

> She does not only think and accept herself in the other; she becomes the other.
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“reencarnagdo”, € possivel evocar a discussao Lacaniana em seu “Estadio do Espelho”, que

sera pormenorizada no terceiro capitulo dessa dissertagéo.

Um dos pontos discutidos por Lacan (1949) é sobre o0 momento em que 0 sujeito
assumiria para si uma imagem. O psicanalista aponta que, neste processo, 0 Outro convocaria
0 sujeito a se inserir em sistemas significantes, “como forma de organizar uma representagao
do que a imagem lhe apresenta” (Greco, 2011, p.5). Entretanto, através da fala da artista, é
possivel perceber que ha algo nesta relagdo entre imaginario e simbolico que falha. Assim, é
apenas através da criacdo de imagens transitorias que ha uma ascensdo de corpos possiveis.
Dessa maneira, ela permanece em um processo de autorreconhecimento em um espelho
despedacado, o que faz questionar se esse apelo para o campo das imagens seria uma forma
de dar vida a esse corpo e vazdo a sua angustia de morte. Vale destacar que a formagéo de
suas imagens pseudas e evanescentes estdo vinculadas a esse processo de refiguragédo
corporal. Isto faz com que a artista se torne uma carne viva metamorfoseada em um ser
hibrido. Neste ser, onde os espelhos foram completamente despedacados, a diferenca sexual

torna-se uma utopia.

Como Narciso mergulhado em seu proprio reflexo, no processo cirdrgico de ORLAN,
sua imagem se dilui em aguas feitas de sangue e fluidos corporais. O corpo se torna 0 espaco
do risco performatico. Por intermédio dos cortes que incidem sobre a carne, se abre o véu que
recobre seu corpo. Ao se ver exposta, com um corpo recortado, aberto, estilhacado até as
entranhas, ORLAN declara, “agora eu posso ver meu proprio corpo aberto sem sofrer! (...).
Eu posso ver-me no mais intimo, novo estadio do espelho” (ORLAN, 1990). Ao trazer a
realidade da carne para a cena, ela passa a unir a arte ao Real em um estado visceral. Ela se
torna o seu ready-made modificado, atravessado pelas tecnologias. Assim, é por intermédio
de sua arte que ela se constrdi e se faz sujeito de desejo. Tais composi¢Ges apontam que talvez
ndo haja uma desconexdo entre a artista e seu corpo, mas apenas uma nova maneira de se
conceber essa relacdo. Como apontado por Lacan (1975), “é preciso sustentar que o homem
tem o corpo, isto é, que fala com seu corpo, ou em outras palavras, que é falasser por
natureza. Assim, surgido como a cabeca da arte, ele a0 mesmo tempo se desnatura, como 0

que toma por objetivo, por objetivo da arte” (p.567).

O corpo reencarnado dessa performance é feito de alegoria para uma estética abissal.
De acordo com Falbo e Faria (2009), nessa performance, “o corpo, mais que suporte,
comparece em sua materialidade (..). Agora, para ela tudo é possivel, pois vem como

38



inven¢do sem fundo, mercadoria de valor para além de si, mutagdo radical” (p.77). Através
dessas infinitas possibilidades apresentadas a artista a partir de seu auto engendramento, seu
corpo passa a ser visto como um software, recortado e reestruturado a sua maneira, que pode
ser observado através de uma de suas mais recentes series, Este € 0 meu corpo, este € 0 meu
software. Agora reencarnada, ORLAN passa a se movimentar em novo horizonte marcado
pela mais radical forma de manipulagéo corporal, o corpo apreendido em sua composicao
genética. Aqui, ele ndo sera apenas perpassado pela tecnologia, mas incorporado e constituido
a partir de seus preceitos. Existe agora o corpo ndo apenas visceral, mas ainda o corpo

virtualizado.

2.9 ORLAN e seu “Manto de Arlequim”

Arlequim é hermafrodita, corpo desdobrado de homem e mulher. Escandalo na sala,
que se vé abalada até as lagrimas. O androgeno nu confunde os géneros sem que
possa repetir os limites, lugares ou margens em que se detém e comegam 0S Sexos: 0
homem perdido numa fémea, a mulher confundida comum macho. Eis como ele ou ela
se mostram: como um monstro.

Monstro? Esfinge, besta e rapariga; centauro, macho e cavalo, licorne, quimera,
corpo composto e misto; onde e como observar o lugar de ligacdo ou de
acasalamento, o sulco em que esse laco se faz ou se corta, a cicatriz em que se abrem
os labios, a direita e a esquerda. O alto e o baixo, mas também o anjo e a besta, o
vencedor orgulhoso, modesto ou vingador e a humilde ou repugnante vitima, o inerte
e 0 vivo, o miseravel e o riquissimo, o vulgar estupido e o doido varrido, o0 génio e o
imbecil, o senhor e o escravo, o imperador e o palhaco. Monstro, decerto, mas
normal. Que expressdo distinguir agora para conhecer o lugar de jungdo? (Serres,
1993, p. 12-13)

No trecho acima, Michel Serres apresenta o personagem Arlequim em seu texto
“Laicidade”. Tal texto é central para o percurso de ORLAN, pois ela se vale do personagem
Arlequim para criar uma de suas mais atuais e complexas obras, nomeada pela a artista O
Manto de Arlequim. Devido a alusdo que a artista faz a esse trabalho, é necessario
compreender a relacdo entre o manto de Serres e 0 de ORLAN.

Ainda no comecgo do texto “Laicidade”, o autor apresenta o rei Arlequim como um
sujeito marcado pela impossibilidade de se nomear e de colocar ordem ao seu mundo. Durante

a narrativa, Serres mostra que Arlequim tece para si um manto em diversas matizes, se
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apresentando aos seus suditos adornado por este. Entretanto, no momento em que se coloca
frente ao olhar destes outros, ele se torna alvo de chacotas. A partir disso, ele comeca a se
despir, todavia, ao retirar a primeira peca, surge no lugar deste outro manto, ainda mais velho
e marcado. Arlequim continua nesse movimento até que, por fim, o que resta é apenas sua
pele, que surge como uma extensdao do proprio manto. Nas palavras do autor, “quando cai 0
ultimo véu, o segredo se liberta, tdo complicado como o conjunto de barreiras que o
protegiam. Até mesmo a pele de Arlequim desmente a unidade pretendida por suas palavras.
Também ela € um casaco de arlequim” (Serres, 1993, p. 73).

Sua nudez mostra as rasuras de sua pele. Esta se caracteriza como 0 manto
descortinado e tatuado na carne, marcada pelos itinerarios de sua histéria. O Manto de
Arlequim sanciona a fusdo do sujeito com o préprio objeto, pois corpo e vestimenta se tornam
um s6. Assim, 0 corpo ndo € apenas o0 suporte, mas 0 proprio manto que ao ser removido leva
0 espectador a ser confrontado com a auséncia de uma imagem una. Dentro dessa perspectiva,
ORLAN (2008) toma a nogdo do manto de Arlequim como uma possibilidade de um vestir-se
do estranho que a habita, daquilo que Freud aponta em Das Unheimliche como sendo da
ordem do inominavel e que se apresenta ao sujeito como o0 que causa horror e a0 mesmo
tempo Ihe é familiar. A ideia do Estranho de Freud se faz central no manto de ORLAN, para
ela, “a metafora do Arlequim representa a ideia de multiculturalismo e a aceitacdo do outro
dentro de si, com ou sem religido” (ORLAN, 2008, p. 46). Assim, a artista busca, através de
seu manto, evidenciar a impossibilidade de um dizer dentro e fora, pois 0 manto se torna a
carne viva e ao mesmo tempo a pele que a recobre.

A ideia do manto é evocada em diversas obras de ORLAN. Em sua série Drapé-le
Baroque (1986), a artista explora o contraste entre 0 manto e a nudez e entre o sagrado e o
profano, através de uma parddia que faz alusdo a personagem de Santa Tereza. Aqui, é
possivel se perceber uma distingdo entre manto e corpo da artista. Neste trabalho, o véu era o

instrumento de revestimento, agora a propria pele torna-se o seu véu.
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Figura 10: Drapé-le Baroque (1986)
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

O novo manto de ORLAN é a marca da presenca do hibrido como ser central de sua
obra. Este trabalho tem inicio em 2007, quando a artista foi convidada para colaborar com o
projeto SymbioticA, do laboratorio de artes e ciéncias da Universidade da Australia Ocidental
em Perth. Neste trabalho, a artista cria uma instalacdo midiatica onde o elemento central é o
biorreator capaz de gerar um tecido vivo, desenvolvido especialmente para o ambiente de uma
galeria. A pele criada pelo reator é fruto da hibridizacdo de ORLAN. A artista coleta células
de sua pele e as une as células do musculo fibroblastico de um rato marsupial oriundas de
laboratdrios de pesquisa da Universidade da Australia. Suas células sdo mixadas ainda a
células de um feto feminino africano, proveniente de um laboratério norte-americano. Tais
células sdo cultivadas em polimeros do biorreator que cria condi¢cdes ambientais favoraveis
para seu desenvolvimento. O hibrido celular criado € entdo integrado a sua pele. Sobre essa
obra, ela diz que “as células coletadas no meu corpo ndo me pertencem mais, eu nao
conseguiria vendé-las como obras de arte: tomei o risco de criar uma obra que me sai muito
caro, que ¢ dificil de mostrar e que em teoria nao posso vender” (ORLAN, 2008, p. 46).

Assim como Arlequim cria rasuras em sua pele, ORLAN se faz de retalhos e, atraves
destes, tece para si novas miragens no espelho, jogando novamente com 0s processos de
figuracdo e refiguracdo na elaboracdo de um véu que recobre a propria fragilidade de seu eu.
A autora Malysse (2008) aponta que O Manto de Arlequim representa uma radicalizacdo no
conceito de sutura Lacanino, pois a artista o aplica em sua propria pele, fazendo com que haja

um novo movimento dentro de sua arte, pois esta passa “de uma arte carnal para uma arte
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viva” (Malysse, 2008, p. 53). Como o personagem Arlequim, ORLAN se hibridiza em seu
manto passeando em meios de nomes fluidos, inventando para si diversas imagens que
possibilite 0 advento de um corpo.

Santiago (2015) salienta que “o0 corpo vivo do ser falante é evanescente e
inconsistente, escapa-lhe a todo o tempo. Portanto, se é contiguo ao real, o imaginario €
contiguo também ao corpo que escapa a cada instante”. Na esteira deste pensamento, é
possivel contemplar que, ao intervir sobre a pele, ORLAN ambiciona extrapolar esses limites
imaginarios, buscando dar contornos ao ponto de intangibilidade ao olhar. Através da criacéo
de seu préprio hibrido, ela retoma a figura do monstruoso chocando o mundo com as rasuras
em seu corpo, evocando novamente a presenca de um corpo abjeto através da elaboragdo de
imagens que escapam as representacbes normativas. Por meio de seu manto, ela quebra com

as fronteiras entre 0 humano e o inumano.

Figura 11: O Manto de Arlequim (2007)
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/
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2.10 ORLAN e suas Auto-Hibridagoes

This is my body, this is my software

A partir do que j& foi discutido neste capitulo, é possivel perceber que a arte de
ORLAN se distingue pela radicalidade nos processos de manipulacdo estéticos. A artista
utiliza seu corpo como suporte e leva seu processo de reconfiguracdo e desfiguracdo além dos
limites da carne. Desde o principio, sua obra é elaborada a partir de uma desconstrucdo
imagética em uma tentativa de questionar os proprios limites da arte. ORLAN se traveste de
imagens, fazendo metamorfoses de si mesma, transformando o corpo-préprio em um corpo-

estranho.

Como apontado na analise de O Manto de Arlequim, a artista faz de sua pele uma
vestimenta, através de sua propria tendéncia, ela cria para si novas cenas e formas. Neste
contexto, onde a elaboracdo de novas imagens é realizada através da formatacdo corporal,
surgem trabalhos onde o corpo é atravessado pelas inferéncias do mundo digital. A partir
desse momento, ele se torna uma realidade virtual onde a imagem do hibrido surge como o

centro de criagdes e o0 ciborgue passa a tomar o espaco.

Dentre os trabalhos que se destacam como centrais nesse processo de manipulacao
digital, é possivel sinalizar a obra multimidia This is my body, this is my software (Este é o
meu corpo, este é o meu software). Aqui, ORLAN exp&e um dos principais temas de seu
projeto estético, o corpo feito objeto. Nesta série, ela transcende os limites do corpo bioldgico.
A impossibilidade de modificar a si mesma através da manipulacédo carnal, a faz transmutar
sua imagem a partir dos processos de manipulacdo digital, inventando novos corpos cujas
identidades de género se tornam impossiveis de serem identificaveis. Dentre as diversas obras
desenvolvidas a partir desse trabalho, é possivel citar as séries Self-hybridization ou Auto-
Hibridacdes. Nesta obra fulcral, a artista rompe novamente com os padrées da arte ocidental e
propde uma nova leitura para a body modification.

Em Auto-Hibridacbes, a partir de programas de manipulacdo de imagens como o
photoshop, ORLAN cria autorretratos. Nesta obra, diferente de suas séries cirdrgicas, 0 corpo
é desconstruido através do aparato virtual e ndo por intermédio da carne da artista. Tendo o
seu rosto como ponto de partida, ORLAN cria figuras misturando sua imagem a de outros
povos. Assim, ela utiliza de referéncias estéticas africanas, pré-colombianas, de nativos

americanos e de figuras orientais. Ha nessa obra um sincretismo cultural que busca apreender
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0s ritos, crencas e pensamentos dessas referéncias. De acordo com Linhares (2004), essas
obras, “composta de autorretratos, apresentam-se tanto como um lugar de auto-
reconhecimento (retrato de si), quanto como uma obra de alteridade (retrato de um outro)”
(p.157).

Os hibridos de ORLAN trazem um novo ressoar a concepcao de corpo, indo ao
encontro de seu “novo estagio do espelho” (ORLAN, 1990), a reformulagdo de sua imagem.

De acordo com Musso Greco (2010),

Orlan cria a condicdo para que seu eu-(a)-artista, marcado pela presenca do Olhar do

Outro nas exposic¢des e nas transmissdes de video, se confronte com sua metamorfose,

Seu eu-(a‘)-obra de arte (...), para a realizacdo de um encontro jubilatério de auto-

reconhecimento, fundado em uma libidinizacao do organico. (p. 145).

Dessa forma, ORLAN torna-se seu proprio personagem, criando para si mascaras que
se enlacam por caminhos turvos e diluem as barreiras do orgéanico e do inorganico na
elaboracdo de faces mutantes, transvestindo-se de corpos estrangeiros e criando para si novos
nomes e imagens.

Figura 12: Auto-HibridacGes
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

44



2.11 The Skinless Model of liberty — A Virtualidade do Corpo

Dentre as obras que se mostram como um marco na quebra das barreiras entre a carne
e a virtualidade no percurso de ORLAN, o trabalho The Skinless Model of Liberty, elaborado
em 2013, se caracteriza como um dos mais inovadores. Nesta obra, a artista se coloca
novamente como um autorretrato e reconstitui seu corpo através de uma animagdo em 3D.
Dessa forma, ela retoma a sua ideia do mutante hibrido, criando a imagem de um ser sem pele
onde a anatomia se torna exposta. Ao trazer a imagem de um corpo desnudado, ORLAN
resgata a concepcgao anatdmica das pesquisas de Leonardo da Vinci, trazendo para a cena um
corpo dissecado, esfolado, um corpo sem véu. Se, em O Manto de Arlequim, ela cria para si
um traje a partir da hibridacdo de sua pele, nesse momento, 0 manto é completamente
despedacado. Apenas a imagem de um corpo cru esta em causa. Entretanto, diferente de suas
visceras expostas como espetaculo em sua “Reencarnacdo”, aqui, 0 aspecto carnal ndo é a
cena principal, mas a figura do ciborgue que reproduz um corpo além dos contornos da vida.
Sobre este trabalho, ORLAN aponta que a ideia de um corpo sem pele vai em direcdo a sua
concepgdo de um ser sem sexo e sem identidade, o que possibilita a flexibilidade de sua

imagem corporal e ao mesmo tempo expde a fragilidade humana.

Essa obra midiatica faz alusdo a alguns de seus trabalhos anteriores, como Mesurages,
pois, aqui, a artista busca novamente se colocar como a medida do mundo e retoma 0s
movimentos apresentados nessa performance. Para tanto, sua forma anatdmica e seus
movimentos sdo capturados e utilizados por uma imagem virtual. Assim, essa animacao
reproduz lentamente tais movimentos e ORLAN-Corpo se torna mais uma vez o padrdo de

referéncia para o mundo.

Em The Skinless Model of Liberty, a artista marca outra vez a relacdo entre arte e
tecnologia, assim como em Self-Hybridations, ela ultrapassa os limites da manipulacdo
corporal recriando a figura do ciborgue. A partir da criacdo desse novo ser, ela aponta para
caminhos marcados pela possibilidade da transcendéncia do humano. Através da tela do
espelho digital, ORLAN trilha por caminhos que subvertem as concepgdes classicas do corpo.
Porém, ela observa que existem limites na elaboracdo de um corpo virtualizado, pois h4 algo

do humano que insiste neste corpo feito maquina.
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Figura 13: The Skinless Model of Liberty
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Como pode se perceber, ORLAN € uma artista que constroi seus trabalhos através da
elaboracdo de um autorretrato intervencionado pelas tecnologias. O corpo aparece como tema
central em seu percurso artistico, se tornando o instrumento e o suporte vivo de suas
performances. Através dele, ORLAN traz discuss@es sobre a relacdo entre arte, ciéncia, ética
e politica. A radicalidade de seu discurso quebra com os significados do corpo no
contemporaneo. Para ela, o corpo € a fonte e o resultado final de uma obra em constante
construcdo. Tal obra se posiciona entre os limites da genialidade e da loucura. Dessa forma,
ORLAN opera a partir da invengdo de um corpo como uma escrita de si, tensionando as

relaces entre matéria e palavra e o fazendo como sua linguagem.

A partir das discussbes ja apresentadas, algumas questdes se abrem para a
continuidade desse trabalho. Assim, apesar de ja tracadas as concepgdes estéticas da artista e
discutidas algumas de suas principais obras, como nasce 0 mito ORLAN? Qual a relacdo entre
a elaboracdo de seu nome préprio com seu pensamento estético? Quais 0S enigmas que
circundam esse corpo composto por imagens evanescentes? Tais questdes surgem como
bussolas dos capitulos que se seguem. Assim, nas proximas paginas sao trilhados caminhos

gue visam um aprofundamento nas encruzilhadas que marcam a histéria dessa artista.
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3. Capitulo 2 - O Nome-Proprio

3.1 ORLAN: A criagdo de um nome, a criagdo de um mito

No capitulo anterior, foram analisadas algumas das principais obras de ORLAN como
forma de imergir na singularidade de sua estética. Nesse processo, foram abertos diversos
guestionamentos que expressam a complexidade de se analisar seu percurso. A partir desse
capitulo, busca-se retomar algumas dessas problematicas com o objetivo de enveredar nos
enigmas discursivos dessa artista. Como exposto anteriormente, sua arte quebra com padrdes
estéticos pré-estabelecidos e se diferencia pela originalidade de seu olhar. Sua forma de
conceber a vida “como um fendmeno estético” faz com que ela se torne um emblema nas
artes performaticas atuais. Assim, ao fazer de seu corpo um verdadeiro “software” e criar
novas imagens de si mesma, ela traz uma nova maneira de pensar 0 COrpo como suporte para
a arte. Um ponto importante que se abre a partir de seu pensamento estético é como este esta
atrelado a singularidade da construcdo de seu nome préprio. Devido a importancia dessa
relacdo, faz-se necessario uma analise sobre essa criagdo. Dessa forma, este capitulo traz a
invencdo do nome proprio de ORLAN como elemento central de averiguacdo. Novamente,
sem colocar a artista no diva analitico, busca-se compreender como esta criagdo marca o advir
de seu corpo. Dessa forma, a pergunta que abre essa sessdo é: Qual é a funcdo do nome em
ORLAN? Para se pensar nessa problematica, é preciso fazer um retorno aos relatos de sua

elaboracdo artistica.

Retomando a entrevista concedida ao psicanalista francés Jacques Alain Miller (2008),
é possivel entender como a artista se reinventa e elabora para si uma nova assinatura. Nesta
entrevista, ela instiga o psicanalista com sua maneira pouco ortodoxa de retratar sua historia.
Durante toda a conversa, ela permanece enigmatica e irbnica as suas intervengdes. A artista
narra que a construcdo de seu nome artistico é fruto de nove anos de um processo analitico,
iniciado ainda na adolescéncia. Ela busca pela ajuda da psicanalise, pois sofria de angustias de
morte e de urticarias que atrapalhavam sua existéncia, estas eram abrandadas apenas por
intermédio do uso de ansioliticos. Em suas palavras, “comecei a analise porque eu tinha
alguns sintomas que me impediam de viver bem, com alegria, momentos em que eu pensava

que de fato ia morrer” (ORLAN, 2008, p. 164). Assim, de um sofrimento sem diagndstico,

47



através de sua analise, ORLAN faz da angustia de morte um nome que a transforma em arte

viva.

A psicandlise surge para ORLAN como ultima porta de escape perante a um
sofrimento que encontra seu auge no despertar da adolescéncia. Para se pensar nesse longo
processo analitico, que vai ao encontro da invencdo do nome proprio, € preciso retornar as
minucias que a artista relata a Miller. Um dos pontos centrais dessa entrevista esta na relacdo
que a artista estabelece com seu analista. Ela apresenta que ao iniciar a analise pagava seu
psicanalista com cheques. Por volta de sua terceira sessdo, ele a pede que, a partir do proximo
atendimento, ela comece a paga-lo em dinheiro. Entretanto, ao final dessa sessdo, no
momento em que ela assinava o cheque, ele retorna a sua decisdo e a pede para continuar o
pagando daquela forma. A contradicdo do analista incomoda ORLAN que ndo compreende o
sentido daquela mudanga. Em suas palavras, “parti com essa mensagem contraditoria. Minha
mée me dava muitas mensagens contraditdrias, portanto, eu era particularmente sensivel a
isso” (ORLAN, 2008, p. 164). Para amenizar sua angustia, nesse mesmo dia, ORLAN vai até
a uma loja de sapatos. No momento de fazer o pagamento, ao assinar o cheque, ela percebe
que todas as vezes que assinava seu home “haviam letras que saltavam, de uma maneira muito
clara: Morte. Nem meus pais, nem meus amigos, nem meus amantes € nem mesmo eu mesma
havia notado que por muitos anos havia me afirmado Morta” (ORLAN, 2008, p. 96, traducao
nossa)®. Apds essa constatacdo, a artista cria para si uma nova assinatura, elaborando o nome
ORLAN.

Esse relato expde 0 &mago do processo de criacdo do nome que a possibilita uma nova
maneira de se relacionar com o Outro. E a partir dessa descrico da artista que esse capitulo
abordara essa construcdo. Para tanto, é necessario retomar as particularidades desse processo,

iniciando com 0 momento do encontro com a contingéncia.

& Porque habia letras que saltaban, de uma manera muy clara: Muerta. Ni mis padres, ni mis amigos, ni mis
amantes, ni yo misma habian visto que desde hace muchos afios firmaba “muerta”.
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3.2 A cena da Loja de Sapatos: ORLAN com Emma

A partir do exposto pela a artista, & possivel constatar dois momentos centrais no
processo de criacdo do nome proprio. O primeiro momento esta na contradicdo da fala do
analista e o0 segundo € a cena descrita pela artista na loja de sapatos. Abre-se aqui a seguinte
questdo, qual a relacdo entre a contradicdo do analista com a loja de sapatos? Esta
problemaética evoca a relacdo entre Ato Analitico e a reinvencdo desse sujeito. Para comecar
essa discussdo, sera utilizado como referéncia o0 Caso Emma. Para tanto, segue o caso relatado

por Freud.

Em “O Projeto para uma psicologia cientifica”, Freud expde um fragmento de um caso
clinico como maneira de ilustrar suas concepg¢des tedricas vigentes que convergem para sua
teoria da seducdo. Neste momento, ele acreditava que a génese da neurose estaria numa cena
factual lembrada em contexto analitico. Tal cena se configuraria como uma investida sexual
do adulto sobre a crianca. Entretanto, o extrato do caso clinico utilizado vai muito além das
tentativas do psicanalista de corroborar com sua construcdo etiologica. Sem aqui entrar nas
questdes que envolvem esse momento da teoria Freudiana, busca-se compreender, a partir da

leitura do caso Emma, a fungdo do encontro com a contingéncia em ORLAN.

Freud (1886/1889) salienta que a jovem Emma estaria tomada pela compulsdo de néo
conseguir entrar em lojas sozinha. Em analise, a jovem associa esse sintoma a uma memoria
de uma cena especifica que ocorre em sua adolescéncia. De acordo com Freud (1886/1889),

Emma

apresentou uma lembranca da época em que tinha 12 anos (pouco depois da

puberdade). Ela entrou numa loja para comprar algo, viu dois vendedores (de um dos

quais ainda se lembra) rindo juntos e saiu correndo, tomada de uma espécie de afeto de
susto. Em relagéo a isso, terminou recordando que os dois estavam rindo das roupas

dela e que um havia lhe agradado sexualmente (p. 407).

Freud chama esse momento de Cena | e expde um comentario sobre sua
inteligibilidade. Na continuidade do tratamento, uma nova lembranca surge e Freud a
apresenta como Cena Il. Nesta, Emma se recorda que aos oitos anos foi duas vezes em uma
confeitaria comprar doces. Na primeira vez, o proprietario do local toca em suas partes
genitais por cima de sua roupa. Apesar dessa investida, Emma retorna ao local uma segunda

vez. Freud expde que esse retorno a loja faz com que ela se recrimine, “como se com isso
49



tivesse querido provocar a investida” (Freud, 1886/1889, p. 408). A partir do relato da cena II,
torna-se possivel compreender a primeira cena exposta pela paciente. Freud destaca que, em
ambos 0s momentos, 0 riso se apresentaria como o elemento associativo. Dessa forma, o riso
dos rapazes da loja evoca a lembranga do momento do assédio realizado pelo proprietario da
confeitaria. Esse significante € central para se pensar a formacao sintomatica da paciente, pois
tal lembranga traz a tona aquilo que Emma ndo estava apta a sentir na infancia, a propria
liberacdo sexual. Isto ganha novos contornos sob a forma de angustia que € vivenciada pelo
temor da repeticdo do asseédio no encontro com as risadas dos vendedores da loja. Outro fator
que chama a atencdo de Freud é que em ambas as cenas a jovem encontrava-se sozinha, o que

expde outro elo associativo do trauma.

Teixeira (2010) apresenta uma releitura do “Caso Emma” salientando a importancia
desse fragmento clinico em outro momento da obra Freudiana. Ele expde que Emma seria na
realidade Irma, a paciente do sonho de Injecdo de 1895. Basta lembrar que a andlise desse
sonho € determinante para se pensar 0s caminhos da praxis psicanalitica. Assim, Teixeira
(2010) propde em seu trabalho uma andlise sobre os bastidores do caso “Irma-Emma”. O
autor expde que, em relagdo ao “Caso Emma”, ndo é o sentido dado a loja, ou aos risos dos
vendedores que interessa, mas sim, como tais conexdes afetam sua representacdo. De acordo

com o autor,

a necessidade, portanto, dessa significacdo traumatica nasce da contingéncia do

encontro com a cena do riso que, por si s6, ndo estava destinada a produzir esse

sentido. Mas é somente por meio do dado material desse elemento contingente que a

significacdo traumatica se efetua. (Teixeira, 2010, p. 53).

E possivel perceber que o ponto central, apontado pelo autor, é o encontro com a
contingéncia. Esta engendra um efeito de significacdo aquilo que se apresentava como da

ordem do insignificante. Aqui esta 0 momento central do encontro entre Emma e ORLAN.

Ao contrario de Emma, para ORLAN, a cena da loja proporciona uma saida frente a
angustia vivenciada em sua andlise. A loja ndo se manifesta como o local da cena traumatica,
mas como espago de vivéncia ordinario. O encontro com a contingéncia € 0o que marca a
alusdo a Emma nesse episadio, caracterizado pelo momento do pagamento da compra. Para
ORLAN a acdo das vicissitudes desse encontro, assinalado pelo enigma da fala do analista,
faz com que o objeto sem significancia aparente, o cheque, mostre-se como um ponto de

opacidade para o sujeito. De acordo com a artista, “no momento em que assinei 0 cheque, Vi 0
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que ele havia visto” (ORLAN, 2008, p. 164). Essa fala expbe a crenca da paciente nesse
Outro como lugar de saber, como aquilo que coloca o sujeito inconsciente em ato. Assim, ela
passa a criar suposicdes a partir de sua intervencéo, a ver o que ele havia visto. Trata-se de um
processo ficcional que a possibilita entrar no dispositivo analitico, apontando para uma
relagcdo transferencial assegurada no sujeito suposto saber. Assim, com sua intervencdo, o
analista a coloca a trabalho da transferéncia, fazendo com que ORLAN busque por este saber

como forma de dar contornos a problematica de seu desejo.

Hé& algo que se inscreve do dizer do analista nisto que ndo tinha nome. Sua fala assume
a funcéo de ato, pois, ao se servir do equivoco significante da analisante, busca a reconduzir a
um nado-sentido, a opacidade de seu gozo. A posicdo desse analista pode ser pensada a partir
do Seminério 23, quando Lacan fala sobre a funcdo da analise; “ensinamos o analisante a
emendar, a fazer emenda entre seu sinthoma e o real parasita do gozo. (...). E de suturas que
se trata a analise” (Lacan, 1975, p. 71). Dessa forma, a analise teria como objetivo a conducao
do sujeito a saber-fazer com o seu sintoma, algo que se observa na intervencao do analista
perante a falha do discurso da artista. E preciso aqui fazer um retorno a ideia de ato
psicanalitico, apresentado por Lacan, para que seja possivel se compreender a sua importancia

no processo do nascimento do mito ORLAN.

3.3 ORLAN e o Ato Analitico

Pensar a funcdo do ato no processo analitico de ORLAN, € essencial para
compreender a funcdo do nome proprio em sua obra. Vale destacar que, a concepg¢do de Ato
Analitico, tem um papel central na relacdo entre analista e analisando. Esse conceito foi muito
discutido na obra de Lacan, ganhando uma leitura mais pormenorizada no Seminario “O Ato
Psicanalitico”, onde 0 autor expde a sua centralidade em um processo de anélise. Nesse
estudo, esse conceito é pensado como aquilo que promove uma mudanca da posicao subjetiva
da artista, portanto, aqui, sdo destacados alguns pontos centrais dessa ideia para compreender
sua funcdo na trajetoria de ORLAN.

Lacan (1976/1968) salienta que o ato analitico ndo seria apenas um agir, no sentido de

uma acdo fisiologica, mas teria a ver com a palavra e com o corte. Para 0 autor, “o ato
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psicanalitico designa uma forma, um envoltério, uma estrutura tal, que, de algum modo
suspende tudo que até entdo foi instituido” (Lacan, 1967/1968, p. 64). Com essa fala, ele traz
0 ato como aquilo que possibilitaria um atravessamento da fantasia. Isto significa que, como
palavra, 0 ato seria uma acgéo significante, pois representaria o sujeito para outro significante.
Enquanto corte, ele se caracterizaria como uma funcdo ldégico matemética que “tem por
referéncia a suspensdo da relagdo entre sujeito e o Outro articulada pela fantasia” (Torres,
2013, p. 30). O autor vai em direcdo a Lacan, apresentando que diferente do ato médico, que
surge como uma voz da verdade, o ato analitico é falho, incompleto, pois ha algo do real

inominével que escaparia a ordem simbolica.

No percurso de seu seminario, Lacan (1967/1968) aponta que a funcdo do ato seria a
de separar o sujeito de sua posi¢cdo mortifera, assim como de sustentar a transferéncia e o
sujeito suposto saber. Nas palavras do autor, “o ato psicanalitico, nés o propomos como
consistindo em suportar a transferéncia. (...). Essa transferéncia seria uma pura e simples
obscenidade, eu diria, redobraria de baboseiras se ndo Ihe restituissemos seu verdadeiro né na

fun¢@o do sujeito suposto saber”. (Lacan, 1967/1968, p. 96).

Outro ponto descrito pelo psicanalista € sobre a funcdo do ato enquanto aquilo que
localizaria o inicio de uma analise. Lacan (1967/1968) aponta que “o ato ¢é ligado a
determinacdo do comeco, e muito especialmente, ali onde ha a necessidade de fazer um,
precisamente porque ndo existe” (p. 78). Assim, na aula de 10 de janeiro de 1967, ele busca
pensar a presenca do ato em um processo de analise a partir das operacdes de alienacdo e
separagdo, 0 que € nomeado como sendo a estrutura do ato. Dessa forma, ele trabalha com
aquilo que marca uma experiéncia psicanalitica, partindo das concep¢fes cartesianas, Ser e

Pensamento, e do modelo de Félix Klein, apresentando o esquema abaixo.
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Figura 14: Grafo do Ato Psicanalitico
Fonte: LACAN, J. (1967/68). Seminario 15 — O Ato Psicanalitico

Este grafo expde que o ato traz uma ruptura no cogito cartesiano, causando uma
dissociacdo entre o sujeito que pensa com o sujeito que é. Assim, no principio da andlise, ha
uma disjuncdo entre ser e pensamento observado a partir das duas frases exposta no esquema:
OU eu ndo penso, ou eu ndo sou. Estas duas frases sdo aquilo que leva o sujeito a buscar este
outro, que se caracteriza pela figura do analista. Torres (2013) apresenta uma analise sobre o
esquema Lacaniano, expondo as etapas que envolvem um processo analitico. Para o autor, 0
principio de uma andlise vai ao encontro deste eu ndo penso, ou seja, almeja a alienacéo, o
inconsciente. Outro momento desse processo estaria atrelado a confluéncia do eu nao penso
com 0 eu ndo sou intersectado pela presenca da castragdo, assim, a analise caminharia para
uma elucidacdo da relagdo que encobriria a falta para o sujeito. O Gltimo passo, apontado por
Torres (2013) a partir do esquema de Lacan, seria a queda do objeto, ou seja, a travessia da

fantasia, onde a analise confluiria para o eu néo sou.

Com seu esquema, Lacan sugere que o produto final de uma analise é a propria
operacdo da transferéncia que articula o processo de alienacdo (na qual o sujeito €, mas nédo
pensa) e a operacdo verdade (na qual o sujeito pensa, mas ndo €). Dessa forma, nesta

estrutura, gerada a partir de um tetraedro, existem trés operacGes designadas: transferéncia,
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alienacdo e verdade. A partir do esquema, é possivel compreender que o ato tem como
objetivo produzir um efeito de mudanca no nivel da transferéncia e do sujeito suposto saber,
reformulando as relagBes entre saber e 0 objeto. Dessa forma, o ato ndo pode ser pensado
separado do manejo transferencial. Lacan (1967/1968) aponta que “¢ na medida em que o
psicanalista d& a esse ato sua autorizagdo, que o ato psicanalitico se realiza” (p.233),
salientado, assim, que € no trabalho da transferéncia que o ato se constitui a partir de seus

efeitos.

O grafo Lacaniano vem expressar a relacdo intrinseca existente entre analista e
analisante que, como exposto pelo autor, é sustentada pela transferéncia. E preciso
compreender que nesta relacdo, o analista, que se encontra na posicao de sujeito suposto
saber, precisa ter o cuidado de ndo se apresentar como o sujeito que tudo sabe, ou seja, como
0 Mestre, pois nesta posi¢cdo o analisante s6 teria uma saida que seria pela via do escravo. Tal
atencdo ¢ abordada por Freud em seu “Esbo¢o de Psicanalise”, quando adverte sobre os

cuidados no manejo analitico. Ele apresenta que,

por mais que o analista possa ficar tentado a transformar-se em educador, modelo e

ideal para outras pessoas, e criar homens a sua prépria imagem, ndo deve esquecer que

essa ndo é a sua tarefa na relacdo analitica, e, que na verdade, serd desleal a essa tarefa

se permitir-se ser levado por suas inclinagdes. (Freud, 1937/1939, p. 202)

Como exposto anteriormente, cabe ao analista transpor a demanda do paciente dirigida
ao Outro onisciente e colocéa-lo a trabalho transferencial, pois é sé por intermédio dessa
passagem que é possivel se manejar 0 sintoma. Para tanto, o analista se coloca como
semblante, com a finalidade de possibilitar o fazer da transferéncia. E apenas a partir desse
movimento que o sujeito podera passar da posicdo passiva de sua existéncia, para a posi¢cdo de
agente, marcado pela transposicdo do fantasma, o que estabelece um processo final exposto
pelo grafo do ato analitico (Torres, 2013). Tais movimentos sdo observados no processo de
criacdo do nome artistico de ORLAN. A fala da artista sobre 0 momento em que, ao assinar 0
cheque, ela passa a ver o que o analista havia visto, marca o processo de reiteracdo do lugar
do suposto saber. E a partir de uma fala que se apresenta como ato que a artista passa a se
colocar frente a seu estado de impoténcia. Antes do advir do nome proprio, 0 corpo era o
lugar de seu sofrimento, agora ele se torna o operador de seu mundo, como é possivel se
constatar em Mesurages, quando a artista assume sua posi¢do ativa de agente e se coloca
como um sujeito de desejo. Dessa forma, é por intermédio da renomeacdo que 0 corpo se
descoloca da condicdo passiva e torna-se o lugar de sua criacdo fantasmatica.
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Através da intervencdo de seu analista, ha na histéria de ORLAN um novo ressoar. E a
partir de sua renomeacgdo que ela passa a fazer de seu corpo um ready-made modificado,
intervencionado pelas tecnologias e modificado por suas acdes. Esta construcao, tdo central
em seu pensamento estético, abre alguns questionamentos sobre a criacdo de seu nome e sua
relacdo com seu corpo. Dessa forma, ORLAN seria um nome para a anguUstia de morte? Qual
é a relacdo entre a criagdo desse trago com o corpo software? Para comecar a responder essas
questdes, que retomam a problematica motriz deste capitulo, é necessario pensar sobre o que
seria um nome préprio e a funcdo do renomear-se para a artista. Para tanto, neste momento,
serdo discutidas algumas consideracGes sobre tais concepcdes na obra de Freud e Lacan com

0 objetivo de analisar as questdes que movem esse capitulo.

3.4 Nomeacdo: Um ponto de virada na historia de ORLAN

Como foi possivel perceber, o renomear-se tem um papel fundamental no percurso de
ORLAN. Devido a esta importancia, € necessaria uma explanacdo tedrica sobre essa
concepcdo que é central na psicandlise. Para iniciar esse trajeto desafiador, é retomada a
relacdo elaborada por Lacan entre a constituicdo do sujeito e a estrutura da linguagem.

Através dessa relacdo, sdo abertos caminhos sobre as vicissitudes do nome de ORLAN.

De acordo com Lacan, a constituicdo do sujeito ndo se ancora nos principios
bioldgicos, ela encontra-se calcada na linguagem. Este dizer evidencia que o sujeito da
psicanalise se constitui a partir de sua relacdo singular com o Outro, sendo através do olhar do
Outro que ele tomara consciéncia de si. A linguagem, dessa forma, é o ponto primordial dessa
tomada de consciéncia. Ela viabiliza a separa¢do do eu com o mundo, assim como, marca 0s
processos de identificacdo. Para pensar nessa relacdo e nos principios constituidores da
linguagem, Lacan se volta a tradi¢do judaico-cristd, enunciando, “eu sou por Sao Jodo, e o seu
‘No Principio era o Verbo’, porém ¢ um principio enigmatico” (Lacan, 1974, p. 74). Com essa
fala, ele expde o furo do simbolico, salientando que ha algo do sujeito que a linguagem néo
consegue desvelar, fato notavel ainda em sua ultima licdo do Seminéario XX, onde ele traz o
seguinte questionamento, “serd que o Outro sabe?” (Lacan, 1973, p.120). Com esta
problematica, ele desvela os limites apreensiveis da linguagem, trazendo o Outro como um

lugar onde nada se sabe. Este ndo saber marca novos horizontes na obra do psicanalista,
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entretanto, nesta dissertacao, este tema ndo receberd maiores analises, pois surge apenas como

um ponto de partida para essa discussao.

O principio enigmatico evidenciado por Lacan em “O Triunfo da Religido”, além de
evocar os limites da linguagem, reivindica o pai, demonstrando que este é aquele que
possibilita o sujeito a nomear a si mesmo e aos outros. O pai cria uma condicdo de excecao
que permite o sujeito instrumentalizar-se da linguagem. Entretanto, ao trazer o pai para a
cena, Lacan retorna a uma das questdes que movem a psicanalise e que é central para pensar a
nomeacao, “o que ¢ um pai?”’. Esta problematica surge como um enigma desde as elaboragdes
iniciais Freudianas. O psicanalista Marcelo Fonseca, em sua tese “O Nome-do-Pai em Jacques
Lacan: Declinagdes ¢ Negatividade”, apresenta esta discussdo apontando que a definigdo
cientifica sobre a concepgao de pai, 0 “pai espermatico”, como exposto pelo autor, ndo seria
suficiente para explicar a dimensdo desse conceito na psicanalise. Fonseca (2015) esclarece
que “um pai, antes de desposar o real, ¢, ao contrario, aquele que o fura, aquele que produz
um buraco tao significativo nele, que ndo somente subverte sua ordem, como engendra uma
nova” (p.10). Dessa forma, para o autor, essa ideia de pai pode bifurcar-se em duas direcdes; a
primeira seria a concepcdo do pai como da ordem do impossivel, ou seja, existe um lugar
delegado ao pai que apenas ele poderia ocupar; a segunda possibilidade, seria a do pai como a
lei, aquele com a funcdo de introduzir o sujeito na linguagem. Com este pensamento, 0 autor
chancela a presenca de trés maneiras de pensar a fungdo paterna. A primeira seria o pai da
ciéncia, a segunda, o pai real e a terceira, o pai simbdlico. Estas vertentes mostram a
complexidade de discutir a funcdo paterna na constituicdo do sujeito. Dessa forma, tal
interrogacdo sobre o que seria 0 pai, marca a historia da psicanalise, encontrando terreno fértil

nas discussfes Freudianas e na obra de Lacan.

Nas teorias Freudianas, o pai encontra-se em um lugar de destaque, sendo central na
formagdo do sujeito inconsciente. A questdo paterna surge ainda em suas primeiras
elaboragbes sobre a teoria da seducdo em seus “Estudos sobre a histeria”. Como ja
apresentado, Freud acreditava que o sintoma histérico seria fruto de um trauma constituido em
uma experiéncia sexual real que ndo seria integralizada pelo aparelho psiquico e que
retornaria na forma dos sintomas de conversdao. Neste momento, o pai € colocado como o
agente da seducdo. A partir de sua teoria do Complexo de Edipo, ele reelabora tal concepgéo e
discute sobre a ambivaléncia dos sentimentos da crianca em rela¢do ao pai. Assim, no Mito do

Edipo Rei, o pai surge como aquele que introduz e interdita o desejo, fazendo da mae objeto
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desejavel e barrando-a dos anseios incestuosos do filho. De acordo com Oliveira (2006), “no
Edipo, o pai € aquele que, a0 mesmo tempo, desencadeia a entrada nesse complexo e detém a

chave de seu declinio, cuja significa¢do derradeira ¢é a entrada em cena do pai morto” (p. 1).

Em “Totem Tabu”, Freud amplia a sua teoria do complexo de Edipo, apresentando o
pai como um mito fundador da cultura. Assim, ele traz a historia do assassinato do pai da
horda. Freud relata que este pai, portador de um gozo absoluto, € assassinado por seus filhos
para que estes tivessem acesso as mulheres da familia, pois, tal acesso era reservado apenas ao
patriarca que expulsava todos os outros homens do cl@ para garantir sua exclusividade. Esse
assassinato traz consigo a impossibilidade ao acesso a esse gozo sem limites, pois, agora, ele
se encontra para sempre barrado pela presenca do pai morto. Esta figura se torna, assim, o
signo do impossivel. Lacan expBe que através do assassinato do pai, os filhos acabam
interditando a si mesmos, pois ele sempre serd 0 Unico capaz de ter acesso a esse gozo
ilimitado. Além da interdicdo ao gozo, Fonseca (2015) expde que 0 assassinato do pai
primevo “foi responsavel por retirar o homem do plano da natureza e o inserir no dominio
simbolico” (p.12). A partir dessa insercdo, ha um verdadeiro confronto entre os anseios do
homem e as demandas do social, o que traz um desequilibrio frente aos desejos pulsionais do
sujeito e os anseios civilizatérios.

Lacan retoma o texto “Totem Tabu” para pensar o lugar do pai na psicanalise. Neste
momento, ele se esbarra com o problema da imago paterna. Para tanto, ele traduz o mito
através de preceitos da linguagem. Assim, o pai mitolégico se torna um Nome, um
significante, o Nome-do-Pai, que é a solucdo encontrada por Lacan em seu questionamento
sobre o locus do pai. Um dos pontos que Lacan evidencia com essa solucdo é que a funcdo do
Nome-do-Pai seria a de promover um recobrimento do real pelo simbdlico, entretanto, essa
tentativa seria sempre incompleta. O Pai, a partir dessa concepcdo tedrica, torna-se aquele que
transmite ao sujeito algo da ordem do desejo, indo alem da funcéo imaginaria do Pai Gozador

de “Totem Tabu”.

No decorrer de sua obra, Lacan propde um mais além na propria construcéo da teoria
do Nome-do-Pai. O autor faz uma importante critica sobre a relagéo entre a castragdo e o pai.
Ele propde que a castragdo seria um “fato de uma estrutura”, sendo parte ndo apenas do
simbélico, como ainda, do real. Assim, ele expde que o mito de Edipo e de “Totem Tabu”,
apesar de avessos, confluem para um mesmo final. No primeiro, o assassinato do pai traz o

acesso ao gozo da mae, enquanto no segundo, tal gozo se torna interditado eternamente.
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Entretanto, a castracio se apresenta para Edipo quando ele perde sua visdo. Dessa forma,
Lacan demonstra que em ambos 0s mitos, 0 gozo € interditado pela morte do pai, que é “o
proprio gozo”. A partir das analises dos mitos, o pai se torna um operador estrutural da
relacdo entre 0 gozo e o significante. Dessa forma, ele se transforma no agente da castracao,
sendo diferenciado da prépria castracdo. Fonseca (2015) aponta que o Nome-do-Pai causa
uma perda do objeto imaginario no campo do simbolico, sendo, portanto, o responsavel por

introduzir a lei da castracao.

A partir da discussdo da problematica psicanalitica, “o que é um pai?”’, & possivel
pensar sobre a nomeacdo. Lacan a articula a funcdo do Pai que passa por diversas
modificacdes no decorrer de sua obra. Aqui, foi apresentada, brevemente, a funcdo do Nome-
do-Pai no primeiro periodo da obra de Lacan. Esta concepcdo recebera uma nova leitura ao
final de seu ensino com a elaboragdo do pai nomeante, momento em que o autor ird trazer
para a cena a teoria da pluralizacdo do Nome-do-Pai a partir da funcdo da nomeacdo. Dessa
forma, “o pai, como nome e como aquele que nomeia, ndo € o mesmo. O pai é esse quarto
elemento (...). Este quarto elemento sem o qual nada é possivel no nd do simbdlico, do
imaginario e do real” (Lacan, 1975-1976, p. 163).

Santiago (2006) esclarece que no primeiro tempo da obra de Lacan, a nomeagao
estaria atrelada ao simbdlico. Assim, ela teria a funcdo de trazer uma ordem a estrutura do
inconsciente, assim como transmitir a ordem falica. A partir do ultimo ensino, o Imaginario e
0 Real se tornam integrantes da nomeacéo. Nessa nova formulacdo, o pai se torna aquele que
daria “nome as coisas”. Essa funcdo trara dois desdobramentos tedricos, o Pai do nome e 0
Pai do gozo. De acordo com Capanema et al. (2018), com essa divisdo, “Lacan comeca a se
interrogar sobre o estatuto do pai, ligando-0 ao sintoma e implicando-0 em uma posicao
subjetiva de crenca. E articula o buraco constitutivo do simbélico com o Nome-do-Pai”
(p.105).

Esse buraco do simbolico é articulado por Lacan ao Deus de Moises como um nome
indizivel. A partir da fala “Eu sou o que Sou”, ele mostra que esse Deus seria causa de si
mesmo, ou seja, ndo se remeteria a outro significante. Com essa formulagéo, ele aponta que
“Deus esta no real” (Lacan, 1974, p. 78), salientando que este Real seria da ordem do
impossivel. Assim, o Nome-do-Pai, no sentido do Pai do Nome, se apresentaria como uma
maneira de tentar nomear o inominavel, se colocando como um elo entre Real e Simbdlico,

como aponta Capanema et al. (2018), “o enigma da resposta do pai é o furo no simbolico que
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“cuspiu” para Lacan as nominagdes paternas € com isso a distingdo do pai como nome ao pai
nomeante” (p.106). Dessa forma, o Pai como Nome cria semblantes para o Real, ndo se
fazendo como a causa do sujeito, mas sim, como invencdo onde este se serve para operar com
sua falta originaria, sendo, portanto, aquilo que permite o sujeito a dar uma ordem ao seu

mundo.

A partir dessa discussdo, torna-se possivel perceber que a nomeacdo articulada ao
Nome-do-Pai é muito mais do que um simples nomear. Esse processo faz parte da
constituicdo do sujeito enquanto singularidade. Pensando nessa caracteristica da concepgao da
nomeacdo em psicanalise, Colette Soler (2009) tece uma discussdo sobre o nome préprio e a
nomeacao a partir da tese psicanalitica “O sintoma como o verdadeiro nome da identidade”.
Para tanto, ela apresenta algumas modalidades da nomeacé&o utilizadas em contextos variados.
A primeira forma de nomeacdo exposta pela autora é adicdo de um trago de identificacdo ao
nome proprio. Esse traco completaria o patronimico, indo ao encontro do Um da identidade.
Assim, essa forma diz de algo que marca o nomeado. Uma segunda operacdo da nomeacao,
apontada pela autora, seriam os tracos de indignidade. Aqui, haveria a imposi¢cdo de um nome
de maldicdo, ou seja, 0 sujeito seria nomeado através de um estigma, como exposto por Soler
(2009), “hd também os nomes de indignidade impostos, que vém do Outro, sem que haja
consentimento” (p.178). A autora ainda aponta para uma terceira operacdo, chamada nome de
renome. Esta apresentacdo da nomeacdo desdobra-se e conduz o sujeito a fazer-se um nome.
Ela esclarece que “o nome de renome consegue aquilo em que o primeiro fracassa, ou seja,
indexar juntos uma existéncia e seus tracos de unicidade, enodando o patronimico a
singularidade distinta” (Soler, 2009, p.174). Para pensar esse ponto, Soler (2009) faz alusdo a
Lacan, expondo que o autor, para discorrer sobre a funcdo do fazer-se um nome, volta o seu
olhar a obra de James Joyce, trazendo para a cena o conceito de sinthoma. Neste momento de
sua obra, Lacan (1975) aponta que o renomear-se teria a funcdo borromeana, ou seja, a fungéo
de enodamento para o sujeito e de reparacdo do lapso do no. Dessa forma, esse nome, que
surge através de um processo analitico, marca a vida pulsional do sujeito, expondo aquilo que
estaria no principio de sua existéncia. De acordo com Soler (2009), “o0 nome proprio ndo é
precisamente um significante que representa o sujeito, mas indice do que ha nele de
‘impensavel’, daquilo que é dele, mas ndo passa no significante (...). De modo que 0 nome
proprio é nome da coisa e ndo do sujeito” (p. 174). A partir dessa concep¢do do nome de
renome, a autora busca assinalar o processo da inscri¢cdo contingencial da letra do sinthoma,
como uma assinatura que promoveria a singularidade do sujeito e o lago social. Assim, “o
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‘fazer-se um nome’, que aparentemente deixa todo o peso do nome no proprio sujeito, ndo
deve enganar-nos quanto a inexisténcia da autonominagdo, o que quer dizer que um nome

proprio, embora sintoma, ¢ sempre solidario a um lago social” (Soler, 2009, p. 174).

Através desse percurso, torna-se claro que as nomeagdes sao operagdes de amarracao
do sujeito, possibilitando ORLAN a resignificar o seu mundo. Assim, retomam-se aqui
algumas questdes ja expostas nesse capitulo, porém rearticuladas a partir da relacéo entre as
nomeac0es e a funcdo nomeadora do Pai. O nome de ORLAN seria, no sentido de Soler, um
nome de renome? Para adentrar nessa indagacdo € necessario antes responder a seguinte

questdo, afinal o que seria um nome proprio?

3.5 As Vicissitudes do Nome Proprio: Construcao tedrica

No Seminario IX, “A Identificagdo”, Lacan argumenta a respeito do nome préprio a
partir das obras de Alan H. Gardiner, Bertrand Russell e Stuart Mill. Ele inicia a discusséo
com Russell, apresentando que, na concepc¢do do filosofo, 0 nome préprio seria aquilo que
designaria as coisas particulares, ou seja, ele seria “a word for particular” (Lacan, 1961/1962,
p. 85). Dessa forma, de acordo com Lacan, o nome, na perspectiva Russeliana, vincula-se a
funcdo de pronomes demonstrativos, como “este” (this) e “aquele” (that), buscando designar
algo em um plano particular. Lacan comenta que, nessa perspectiva, ha um ponto de
desconhecimento que “é exatamente a relagdo a mais radical do sujeito pensante com a letra.

Betrand Russell vé tudo exceto isso: a fun¢do da letra” (Lacan, 1961/1962, p. 85).

Passando para Mill, Lacan expde que o pensador ira questionar sobre o que
diferenciaria um nome proprio. Com esta questéo, ele chega a concepcao de que o nome seria
como uma marca, algo que se encontraria além do sentido do objeto designado. Gardiner
retoma a formalizacdo de Mill para pensar sobre tal tematica e tece criticas a Russell. Ele
discute 0 nome préprio a partir de seu carater distintivo e ndo apenas identificatorio. Para
Gardiner, o nome proprio “nao seria apenas do carater da identificagdo da marca, ele é
também do carater distintivo” (Lacan, 1961/1962, p.87). Dessa forma, este autor defende a
ideia de que ndo seria o sentido do objeto que caracterizaria um nome proprio, mas algo de

uma marca aplicada a ele. Conhecedor da distingdo entre significante e significado, ele
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acredita que o nome préprio seria composto por sons distintivos e ndo no fato de ser detentor
de um sentido. Com essa concepcao, 0 autor ja aponta que o nome proprio se manifesta como
uma marca distintiva para o0 sujeito que ndo seria passivel de traducdo. Como exposto por
Pinto (2016), “o0 nome proprio ndo significa, so refere. Faz aparecer um furo no sentido, o
ndo-senso” (p.76). Apesar de sua vanguarda sobre essa nogdo, Gardiner se depara com um
problema ao vincular a dimenséo significante e a sonoridade fonética. Ele percebe que essa
relacdo ndo seria especifica a0 nome proprio e acaba recorrendo a concep¢do do sujeito

psicoldgico. Lacan (1961/1962) expde que seu fracasso estaria

precisamente em articular algo que é, talvez, a funcdo do sujeito, mas do sujeito
definido de uma maneira bem outra que pelo que quer que seja da ordem do
psicoldgico concreto, do sujeito tanto quanto nds poderiamos, que nés deveriamos,
que faremos defini-la, propriamente falando, em sua referéncia ao significante. (p. 89)

A partir desses pensadores, Lacan faz sua analise sobre o que seria um nome proprio.
Ele desloca seus argumentos Iégicos e linguisticos e situa sua formulacdo através da instancia
nomeadora da ordem da letra no inconsciente. Como exposto pelo autor, “ndo pode haver
definicdo do nome-préprio sendo na medida em que nos nos apercebamos da relagdo da
emissdo nomeadora com algo que em sua natureza radical, ¢ da ordem da letra” (Lacan,
1961/1962, p. 89-90). Para pensar nessa relacdo que caracteriza 0s horizontes da teoria do
nome proprio, é preciso compreender as consideragdes do psicanalista sobre o conceito de
letra e significante.

3.6 A letra e o significante

Para comecar a falar sobre a letra, € preciso questionar o que seria este conceito para a
psicanélise. Ainda nos anos cinquenta, no Seminario sobre a “Carta Roubada”, Lacan retoma
0 conto de Edgar Alan Poe, discutindo a nocdo de letra a partir da ambiguidade do
significante letter, que pode significar carta ou letra. Esse homdnimo evidencia o carater de
indeterminacdo na narrativa e apresenta a no¢do da materialidade ao lado da ideia da letra
enquanto o que faz o discurso circular. O psicanalista amarra essa nocdo a concep¢do da
leitura do significante. Entretanto, para melhor compreender essa explanagdo, é preciso
explorar alguns pontos do conto.
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No conto “A Carta Roubada”, Poe traz a histdria de uma carta que teria sido roubada e
que deveria ser recuperada, pois colocava em risco a rainha. Ele expbe que esta carta é
disfarcada como um dejeto, fazendo com que os investigadores ndo se dessem conta de que
estavam diante do que procuravam. Lacan demonstra que o destino da carta extrapolaria sua
funcdo de levar a mensagem, pois, apos cumprir o seu destino, ela se torna uma materialidade
manipuldvel. Desta percepcdo, o psicanalista traz para cena uma dupla fungdo da carta; a
primeira concerne na transmissdo da mensagem, a lettre, e a segunda sobre o destino de sua
materialidade, a litter. De acordo com Lacan (1957), “é por isso que ndo podemos dizer da
carta/letra roubada que, a semelhanca de outros objetos, ela deva estar ou ndo estar em algum
lugar, mas sim que, diferentemente deles, ela estard e ndo estard onde estiver, onde quer que
va” (p. 27). Essa analise é resgatada em “Lituraterra”, quando o autor apresenta que ndo se
tratava do contetdo da carta, mas do cumprimento de seu destino nos desvios de sua
trajetoria. E possivel perceber essa funcdo da carta/letra de Poe na performance A
Reencarnacdo da Santa ORLAN. A artista parece figurar o destino incerto da carta através da
transmissdo de uma imagem decomposta em tracos. Como na carta de Poe, sua mensagem €
lida por cada um a sua maneira, indo ao encontro do que Lacan ja havia assinalado, para cada
carta um inconsciente. A artista transforma sua imagem em letra através de uma
desconstrucdo no espelho. Assim, sua reencarnagao como carta/letra ndo permite uma leitura,
mas problematiza a visualidade. Para a compreensdo deste pensamento, é preciso resgatar

outros pontos da concepcao de letra em Lacan.

Em “A Carta Roubada”, letra e significante ndo se diferenciam. A partir do Seminario
“A ldentificacdo”, estes conceitos ganham novos contornos através da no¢do do traco unario.
Tal conceito surge como o aspecto mais elementar do significante, se revelando enquanto
diferenca pura. Aqui, letra estd implicada nos efeitos de metafora e metonimia, mas sem
recorrer ao sentido. Dessa forma, ela ndo permitiria uma leitura. Neste momento, Lacan traz a
letra como “operador de uma escrita”, a propria esséncia do significante, porém, com uma
estrutura singular. Rivera (2009) aponta que &, atraves da letra, que o véu da imagem pode ser
transpassado, o que faz “entrever o estranho ponto em que a imagem se engancha no real” (.

35). Para pensar esta questdo € possivel evocar a nogdo de ideograma exposta por Lacan.

Através de uma analise sobre o interesse de Lacan na escrita chinesa e na cultura
Japonesa, Rivera (2009) apresenta que o leitor japonés poderia tomar o ideograma a partir de

seu valor semantico, ou seja, pela via do sentido que havia recebido no chinés, ou pela via
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significante, independente do sentido originario, apenas como fonema. A autora aponta que “o
ideograma interessa a Lacan para caracterizar a letra ndo pelos resquicios da conivéncia com a
coisa que ele representaria em sua origem, mas pela desnorteadora multiplicidade de leituras a
que ele convoca na lingua japonesa” (Rivera, 2009, p. 34). Nessa direcdo, Andrade (2015)
salienta que a escrita poética chinesa produziria, a0 mesmo tempo, uma articulagcdo e
desarticulagéo entre o som e os sentidos. Para o autor, ela “produz um efeito de furo ao forgar
um intervalo entre som e sentido obtendo a materialidade da letra em funcdo da disjuncédo da
significagdo” (Andrade, 2015, p.7). Ha, nesse contexto, um apagamento do significante
enquanto mensagem, fazendo com que a palavra insurja em sua materialidade de letra. Na
mesma direcdo, tal escrita opera com essa materialidade para consolidar algum efeito de
sentido. Dessa forma, o autor acredita que a escrita chinesa evidenciaria as duas faces da

escrita, o efeito de furo e o efeito de sentido.

A partir de Andrade (2015), é possivel compreender que, para Lacan (1961/1962), o
ideograma seria da ordem da letra. Ele encontra-se marcado por um paradoxo fundamental,
pois a0 mesmo tempo em que tem caracteristicas de uma imagem, s6 pode advir no momento
de seu apagamento, quando vai se tornando traco. Isso significa que, no momento que um
ideograma recebe um nome, ha uma operacdo de perda, uma supressdo da relacédo referencial
ao objeto do qual ele buscava representar. Este processo faz com que a coisa referida se torne
irreconhecivel a ele. O psicanalista esclarece que 0 “ideograma ¢ algo que se apresenta como,
de fato, muito préximo de uma imagem, mas que se torna ideograma na medida em que perde,
em que se apaga cada vez mais este carater de imagem” (Lacan, 1961/1962, p. 90). O resto

da coisa apagada seria 0 proprio traco unario, aquilo que se refere a marca.

Na direcdo proposta por Lacan, a reencarnagcdo de ORLAN poderia ser pensada como
um processo de apagamento da coisa, atraves da quebra da imagem no espelho. Se um
ideograma surge apenas no momento em que sua funcdo figurativa é destituida, € factivel
pensar que ao desconstruir sua imagem corporal, ORLAN faz de seu préprio corpo um
ideograma, transformando o seu império de imagens em letras, onde a mistura das faces traz
uma dissolucdo da realidade material ao qual este corpo faria referéncia, assim, a prépria
unidade de sentidos se dissiparia. Ao fazer de sua obra um ideograma, a artista se abre a um

campo de experimentacGes sem limites.
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Até aqui foi analisada a relagdo que Lacan estabelece entre letra e significante na
primeira parte de seu ensino’. A partir da proxima sessdo, busca-se adentrar em tais
concepcdes através do traco unario para se compreender as formulagdes sobre o nome
préprio. Para tanto, através do império das imagens de ORLAN, é possivel explorar os
complexos itinerdrios que marcam tal nocdo. Assim, é necessario explorar alguns outros

aspectos da relacdo entre traco, significante e letra.

3.7 O Traco e o Nome

Na discussao acima foi apresentado que o trago unério traz novas possibilidades para a
elaboracdo das no¢Oes de letra e significante. Entretanto, é preciso se interrogar como Lacan
elabora essa concepcdo em sua obra. Através do Seminario IX, é possivel seguir as direcoes
para pensar tal questdo. Nesse trabalho, para elaborar a concep¢do do tragco unario, o
psicanalista vai ao encontro de Freud (1921)8, resgatando sua ideia de trago Gnico. Ele toma
esse conceito com a finalidade de pensar uma manifestacdo da identificacdo que ndo fosse
ancorada no conteudo, ou seja, no significado. Assim, transforma o Gnico em unério. De
acordo com Silva e Oliveira (2017), o unario “¢ aquilo que pertence a um mesmo conjunto em
que as unidades desse conjunto se definem por suas oposi¢cbes mutuas, pela diferenca, por
aquilo que ndo sdo em relagdo as outras” (p. 131). Para pensar nesta formulacdo, é necessario
retomar o relato de Lacan (1961) sobre sua visita ao Museu Saint Germain. O autor narra que

diante da diversidade de objetos artisticos, um em especial lhe chamou a atencdo,

como dizer-lhes dessa emocdo que me tomou quando, inclinado por sobre uma dessas
vitrines vejo, sobre uma costela fina, evidentemente a costela de um mamifero - ndo
sei bem qual, e ndo sei se alguém sabera melhor do que eu - do género cabrito montés,
uma série de pequenos bastbes, dois primeiramente, logo um pequeno intervalo,
depois cinco, e depois recomecgando (Lacan, 1961, p. 60).

7 A partir dos anos 1970, a letra passa a ser o litoral entre 0 gozo e o saber, porém, como adverte Lacan (1971),
fazer-se litoral ndo significa ser uma fronteira, o que marca a distin¢do radical entre letra e significante . Como
aponta o autor , “a escritura, a letra, estdo no real, o significante, no simbolico” (Lacan, 1971, p. 28). Tal
momento da obra do psicanalista ndo sera tratado neste estudo.

& Freud apresenta que a segunda identificagdo constituiria a relagdo minima entre o eu e o objeto e seria a forma
mais precoce de vinculagdo afetiva com o outro. De acordo com o psicanalista, a segunda forma de identificacdo
¢ “parcial e extremamente limitada, tomando emprestado apenas um trago isolado da pessoa que € o objeto dela”
(Freud, 1921, p. 76)
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Lacan (1961) acredita que essas marcas haviam sido feitas por um cacador. Ele
percebe que elas eram distintas entre si e teriam a finalidade de representar um animal que
havia sido abatido. Com esse relato, o psicanalista expde sobre a possibilidade de se
reconhecer as marcas sem a presenca de seu contetdo, pois a diferenca ndo se daria por

intermédio da qualidade dos tragos e sim pela apresentacdo serial. Nas palavras do autor,

cada um desses tracos [traits] ndo é, em absoluto, idéntico aquele de seu vizinho, mas
ndo é porque sdo diferentes, que funcionam como diferentes, mas em razdo de que a
diferenca significante € distinta de tudo o que se refere a diferenca qualitativa. (Lacan,
1961, p. 61)

A fala de Lacan revela que a marca da diferenca ndo estaria nos tragcos em si, mas
naquilo que se representa como “a outra cena”. Ou seja, como expde Silva e Oliveira (2013),
ndo € a igualdade dos tracos que marcam uma existéncia, mas a sua repeticdo. Dessa forma,
Lacan aponta justamente essa singularidade do traco, aquilo que seria indizivel e particular do
um a um. Essa apresentacdo serial se relaciona com o significante, pois € no deslocar do
significante que Lacan ira se deparar com o traco undrio. O significante ndo possui qualidade,
ele ndo é idéntico a si mesmo e ndo pode ser rasurado. Ele pode representar ndo apenas
palavras como ainda expressoes e frases, visto que o trago unario permitiria a mensuragdo das

diferencas.

O trago, nesse sentido, seria aquilo que baliza a divisdo do sujeito pela linguagem e
inscreve a diferenca do ser falante no real. Como exposto, no apagamento do objeto, “o0 que
fica é algo da ordem daquele traco unario enquanto funciona como distintivo, enquanto pode,
no momento, desempenhar o papel de marca” (Lacan, 1961/1962, p. 91). Dessa forma, o traco
unario ndo seria algo da ordem da unificacdo, mas sim do distintivo que se estabelece a partir
da falta. No percurso do Seminario 1X, Lacan relaciona essa falta ao objeto perdido. De
acordo com Torres (2013), com essa concepcao, ele apresenta um estatuto de dupla negagéo
do trago, em que este permanece a ser um tragco, a0 mesmo tempo em que € um trago que
falta. Isto € o que Lacan (1961/ 1962) aponta ao dizer que “se é do objeto que o trago surge, ¢
algo do objeto que o trago retém justamente, sua unicidade” (p. 100). Como um nome, o trago
chancela o um a um em sua singularidade. Ele se mostra como uma marca intraduzivel e

distintiva no Real a ser circundada pelo Simbdlico e revestida de sentidos pelo Imaginario.

Se o traco unario, como balizador de uma distin¢do, ndo possui qualidade, pois surge a

partir do apagamento do objeto, 0 nome proprio, como trago, se apresenta como algo a ser
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lido, ainda que ndo haja uma escritura. Assim, ele seria aquilo “permite situar uma fung@o do

sujeito na linguagem, aquela de nomear por seu proprio nome” (Lacan, 1961/1962, p. 94).

Para Lacan, o nome proprio € um elemento central da clinica. O autor adverte sobre a
importancia dos analistas se atentarem a ele com a seguinte colocagéo: “vocés sabem, como
analistas, a importancia que tem em toda analise 0 nome proprio do sujeito. VVocés tém sempre
que prestar atengdo em como se chama o seu paciente. Nunca ¢ indiferente” (Lacan,
1961/1962, p. 83). Nesse periodo de investigacdo tedrica, ele apresenta que a forma como o
sujeito se relaciona com o seu nome préprio marcaria um tipo de identificacdo. Para tanto, ele
estabelece uma conexao entre a identificacdo e o traco. Ao fazer essa relacéo, ele traz o nome
enquanto algo que asseguraria ao sujeito um lugar de singularidade no mundo. Nesta diregéo,
ele aponta que,

0 nome proprio ainda traz a marca disso até para nés e em nosso uso, sob essa forma
que de uma lingua para outra ndo se traduz, ja que ele apenas se transpde , se transfere,
e é exatamente essa sua caracteristica - eu me chamo Lacan em todas as linguas e
vocés também, cada um por seu nome. Isso ndo € um fato contingente, um fato de
imitacdo , de importancia, um fato sem sentido, posto que, ao contrério, é aqui que jaz,
que reside a propriedade muito particular do nome, do nome préprio na significagéo.
(Lacan, 1961/1962, p. 101).

O nome préprio, em sua condicdo significante, é algo que o sujeito ira utilizar para se
representar. Ele visa o recobrimento da falta. Como aponta Lacan, (1964/1965) “o nome
préprio é uma funcdo volante (...); ele é feito para ir preencher os buracos para lhe dar sua
obturacdo, para dar seu fechamento, para lhe dar falsa aparéncia de sutura” (p. 74). Com essa
fala, torna-se possivel compreender que a funcdo do nome proprio é a de suturar aquilo que
escapa aos discursos. Assim, devido a inconsisténcia do Outro, ele é criado para obturar 0s
buracos da estrutura. Isso € o que Lacan observa a partir do esquecimento dos nomes de
Freud, de Signorelli, o momento em que algo falha e escapa as representacfes. Assim, 0
nome proprio em Lacan “é¢ a marca da sutura daquilo que ndo foi possivel simbolizar”
(Siqueira, 2013, p. 42). Na direcdo dessa proposta, 0 nome de ORLAN parece surgir como
forma de demarcar algo da singularidade desse sujeito. A partir da criacdo de uma nova
assinatura, ha algo do corpo que se desprende e faz com que este se torne sua tela de criagdes.
Tal pensamento indica que o Imaginario se coloca como o registro que impera em sua
experiéncia corporal. Se 0 nome fornece vida ao corpo, seria este trago que permite o advir

desse sujeito? Tal questdo segue como discussdo central na dltima sessé@o deste capitulo.
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3.8 ORLAN: O nome de uma obra

A partir da discussdo sobre o que seria 0 nome préprio em psicanélise, qual seria a
funcdo do nome de ORLAN? No inicio deste capitulo, foi apresentado o relato da artista sobre
a invencdo de sua nova assinatura. O encontro com a contingéncia, a partir da reiteracdo da
posicdo do suposto saber, a faz ver algo de si e acreditar na psicanalise. E nesse instante que
ela renasce e assume para si essa nova identidade, negando seu nome de batismo, do qual,
como salientado pela a artista, apenas a silaba or foi conservada, pois era a Unica que estaria

atrelada a vida.

A invencio do nome ORLAN guarda diversos mistérios®. Faria (2008) expde que este
nome poderia ser relacionado a “um nome de homem; o perfume, Orlene; Orlon, da fibra
sintética criada pela Dupont na década de 70; Orlando, da personagem, imortal e mutante, do
livro de Virginia Wolf; da Historia de O, texto erdtico de Pauline Reage” (p. 61). Entretanto,
tais aproximacdes ndo exprimem a representacdo do nome em sua obra. Elas categorizam e
buscam uma explicacdo logica para algo que se encontra além do sentido banal. Nesta
direcéo, a discussdo realizada na tese de Musso Greco traz caminhos para se problematizar
sobre a funcdo do nome de ORLAN.

Musso Grego (2010) faz uma andlise sobre a criacdo do nome da artista a partir das
observacgoes realizadas por Gilson lannini no cartel sobre “Psicanalise e Arte”. Ele expde que
este nome traria consigo uma homofonia particular, “com hors + [‘un, que remete a hors de
[‘Un, ou “fora do Um”, do Um como undrio, traco na relacdo da série dos nimeros inteiros,
do registro do numeravel, que se suporta na identificagao” (Greco, 2010, p. 147). A ideia do
“fora”, para o autor, apontaria para a concep¢do lacaniana do HA Um. Na esteira desse
pensamento, € preciso compreender que o0 H& Um ndo remete a qualquer significante, mas
aponta para algo que estd ancorado na impossibilidade da relacdo sexual. Portanto, o Um
enquanto aquilo que faria cisdo ao dois. E importante perceber que aqui ndo se trata do Um
numérico, como sucessor dos nimeros inteiros, mas sim, da compreensao Lacaniana, exposta

no Seminario XX, do Um enquanto aquilo que faria abismo perante o dois. Apontando para

 Ap6s pesquisa com amigos proximos da artista, a jornalista Margalalit Fox publicou, em 1993, no New York
Times, um possivel nome de batismo de ORLAN, Mireille Suzane Francette Porte. Informagéo ndo confirmada
pela a artista. Independente da veracidade da noticia, é constatavel que este nome nao fornece a ORLAN a
possibilidade de um reconhecimento de sua imagem no espelho.
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algo de impossivel realizagdo ao ser e que institui a relacdo sexual como um campo de
impossibilidade, como “aquilo que ndo cessa de ndo se escrever”. Lacan ainda marca que o
Um seria o traco fundante da posicdo sexual do sujeito, além de ser o que forneceria um
sentido de uma existéncia. Dessa forma, o Um, no sentido do nome, se apresenta como
diferenca pura frente ao outro, ndo como algo de uma individualidade atributiva do homem.
Greco (2010) ainda aponta que, além deste ponto, o0 nome de ORLAN traria “um carater ‘fora
do sexo’— nem masculino, nem feminino” (p. 147), ou seja, ele carregaria a representacdo da
negacdo da diferenca sexual. A afirmacao da artista “sou um homem, sou uma mulher, eu sou
uma artista multimidia” vai em direcao a defesa do autor. Além dos apelos simbdlicos, em
diversos trabalhos, ela retrata esse carater de negacdo da diferenca sexual. Dessa forma, ela
coloca em ato aquilo que se manifesta em seu discurso. Em sua obra midiatica Auto-
Hibridacdes, ela figura esse carater “fora do sexo”. Através de um sincretismo de imagens
peregrinas, a artista se transforma em um ser assexuado, sem nome e sem nacionalidade. Suas
faces impossibilitam o reconhecimento no espelho de uma imagem una. Assim, ela cria

figuras que se movimentam atraves de uma fluidez identitaria, escancarando a falha da sutura.

Essas afirmagcdes mostram que reduzir a criagdo do nome a elementos basicos
associativos destitui a funcdo que este tem para esse sujeito. A criacdo de um nome possibilita
um advir da artista, uma assinatura para a angustia de morte, revelando os fracassos da
linguagem. O encontro com a homofonia, que traz para a cena 0 Fora do Um, mostra que é o
traco que permite que este sujeito se posicione frente ao desejo do Outro, a0 mesmo tempo em
que o fura, através da negacdo da diferenca sexual. A inscricdo do nome cria um lugar para
ORLAN, entretanto, hd algo que falha nesse processo de sutura. Algo permanece
irrepresentavel e marca sua relacéo visceral com sua obra. Assim, ORLAN tece um nome que
a singulariza e que persiste em uma constante invengdo, fazendo com que a artista continue
em um movimento de transmutacdo de si mesma, seja na manipulacao radical de sua carne, ou
através de apelos virtuais. Como ja exposto aqui, 0 nome proprio como significante possibilita
que o sujeito se represente, porém, ndo em sua totalidade. Assim, ha algo nesse nome que
fracassa, que ndo se sustenta. A angustia de morte passa a tomar a cena atraves das tentativas
de criacdo de um corpo software. Dessa forma, a artista permanece dentro e fora do Um, sem
um nome fixo, como € possivel perceber pela fala, aqui ja apresentada, “eu teria feito melhor
se me chamasse Orapide, Orvif, mas enfim, ainda posso mudar, ndo tem problema, sou pelas

identidades nomades, mutantes, moventes” (ORLAN, 2008, p. 165).
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A criacdo do nome proprio marca a maneira como a artista se relaciona com sua obra,
ou seja, com seu préprio corpo. A partir dessa formulagdo, torna-se possivel adentrar nas
questdes elementares desta pesquisa. Quais sdo as vicissitudes do corpo de ORLAN? Como
seu discurso sobre o corpo marca o contemporaneo e fura a psicanalise? Essas problematicas
sdo as chaves para do proximo capitulo. Assim, se segue agora para a discussdo sobre 0s
mistérios do corpo de ORLAN.
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4. Capitulo 3: O Corpo

4.1 Os Mistérios do Corpo de ORLAN

Figura 15: Faces da Reencarnagdo da Santa ORLAN
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Miller, no texto “O inconsciente ¢ o corpo falante”, questiona se haveria nas belas-
artes e na masica algum artista que, assim como James Joyce, teria feito de seu sintoma, o
“escabelo de sua arte” (Miller, 2016, p. 28). Com esta indagacdo, o autor estabelece Joyce
como um marco na literatura, apontando que sua arte furaria os padrdes pré-estabelecidos.
Miller (2016) ainda aponta que Duchamp, nas belas artes (com a criacdo de seus ready-
mades), e Schoenberg, na musica (com a criagdo da musica atonal), teriam algo de singular
como Joyce. De acordo com o autor, “Joyce, Schoenberg, Duchamp sdo fabricantes de
escabelos destinados a fazer arte com seu sintoma, com o gozo opaco do sintoma” (Miller,
2016, p. 28). Sem ter a pretensdo de trazer a discussdo sobre a relagdo entre sintoma e
escabelo apresentado no Gltimo ensino de Lacan, a partir do exposto por Miller, a questdo que
fica em voga é se, assim como tais artistas, ORLAN faria arte de seu sintoma. Dessa forma,
seria esta artista um novo acontecimento no mundo das artes?

Como foi possivel perceber até aqui, ORLAN é uma artista que escreve sua historia
através de sua arte. A invencao de seu nome é um momento fulcral em seu percurso, pois, a

partir desta criacdo, seu corpo torna-se o suporte de sua arte. Entretanto, como observado no
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capitulo anterior, existe algo que permanece como enigma nesse trago e que se desvela através
de sua estética carnal. Partindo-se do que foi analisado no capitulo anterior, este momento traz
como discussdo central os mistérios discursivos de ORLAN. Dessa forma, é através de sua
singularidade enquanto artista que este capitulo se adentrard nesse paradigma, buscando
compreender sua relacdo enigmatica com seu corpo. Como bussola para este processo abrem-
se as seguintes questdes: como pensar 0s mistérios que surgem da composicao de um corpo

software? Qual a relacdo entre suas imagens em transito com sua arte?

Para se desvelar tais questdes, € necessario um retorno a alguns momentos histéricos
para se pensar os desdobramentos da concepcao de corpo no ocidente. Assim, este capitulo
caminha por entre a relacdo entre arte, corpo e sintoma, se deslocando do estatuto ontoldgico
a discussdo do corpo produtor de imagens e politico. A partir dessa construcdo, busca-se

compreender como a artista elabora para si um corpo que so existe enquanto obra.

4.2 O Corpo e o discurso normativo da Modernidade

Em “Historia da Sexualidade: Vontade de saber”, Foucault apresenta que, até o século
XVII, os codigos sociais sobre o corpo e a sexualidade eram mais frouxos. As apresentaces
corporais eram fluidas, ndo havia uma restricdo normativa sobre as fronteiras entre o pablico e
o0 privado, fazendo com que a existéncia do corpéreo ocorresse fora dos limites do particular.
O autor aponta que nesse tempo os “os corpos ‘pavoneavam’" (Foucault, 1980, p. 8). Dessa
forma, durante um longo periodo historico, a sociedade ocidental vivenciou um processo de
desvelamento do corpo e de liberdade de sua expressdo. Apesar da crenca do divino, advinda
de um idealismo cristdo, os sujeitos desse periodo experimentavam sua sexualidade nos
ambitos publicos de sua existéncia. Entretanto, como apontado por David Le Breton (2011),
at¢ a modernidade, o corpo ndo poderia ser “desmembrado, deteriorado, dividido, sem
comprometer as condigdes de salvagdo do homem que ele sempre encarnado” (p. 75),
salientando que, apenas com o despertar desse periodo, o discurso médico comeca a tomar a

cena e a fazer do corpo um lugar privilegiado das investigagdes cientificas.

Lindenmeyer (2012) descreve que, a partir do seculo X1V, os estudos anatdmicos
ganharam forca através da préatica de dissecacdo e localizacdo dos Orgdos. Assim, 0 corpo
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deixou de ser uma entidade obscura ao ser, se tornando uma matéria viva das pesquisas
médicas. De acordo com Foucault (1980), a partir da modernidade, as “anatomias foram
expostas”, implicando que o advento da modernidade traz o imaginario de dominacdo do
homem sobre o seu corpo. Os sujeitos rompem com o0s padrées medievais e a ideia de
individualidade surge. Assim, a partir deste advento, 0 corpo passa a ser uma marca de
singularidade e a sexualidade torna-se aberta a experimentagdes. Entretanto, aquilo que
outrora havia escrutinado os mistérios da anatomia corporal iria frear esse impulso

desbravador em prol de um corpo saudavel e de um moralismo social.

As transformacgdes das concepcdes de corpo aqui apresentadas, de um corpo
desprovido de padrbes pudicos a um corpo vasculhado pela ciéncia, coopera com a ideia de
que o corpo ndo seria um dado natural, fixo ou constante na histéria (Foucault, 1983). Ele se
modifica conforme os mecanismos de poder que operam em uma sociedade, o que justifica se
pensar 0 corpo enquanto uma entidade politica. De acordo com o autor, “o0 corpo também esta
diretamente mergulhado num campo politico; as relagdes de poder tém alcance imediato sobre
ele; elas o investem, o marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a
cerimdnias, exigem-lhe sinais” (Foucault, 1983, p. 24). A partir de Foucault, pode-se observar
que o corpo na modernidade, apesar de aberto pelas praticas médicas, passa a ser marcado por
um discurso disciplinar de regulacdo das subjetividades. O sexual passa a ser visto a partir de
uma égide moralista e patoldgica e o corpo torna-se alvo de uma conservacdo higienista. O
autor expde que, durante um longo periodo, existia uma permeabilidade nos cddigos morais

existenciais, entretanto, com o advento da burguesia, “a sexualidade ¢, entdo, cuidadosamente
encerrada. Muda-se para dentro de casa. A familia conjugal a confisca” (Foucault, 1980, p. 8).

O corpo ndo é desqualificado, porém passa a ser a fonte de cuidados e inquietagcdes. A
concupiscéncia corporal dos periodos anteriores passa a ser velada por valores pudicos de
uma moral marcada pelos padrdes de saude e higiene. O corpo passa a ser o divisor de classes

sociais, separando o burgués da classe operaria. De acordo com o autor,

é, sem duvida, preciso admitir que uma das formas primordiais da consciéncia de
classe, € a afirmacdo do corpo; pelo menos, foi esse 0 caso da burguesia no decorrer
do século XVIII; ela converteu o sangue azul dos nobres em um organismo sdo e uma
sexualidade sadia. (Foucault, 1980, p. 118).

A partir dessa fala, torna-se possivel compreender que a burguesia teve um papel

determinante na “docilidade dos corpos”, ou seja, na tentativa de tornar 0S corpos submissos a

uma conduta moralista, definidora daquilo que eles podem ser e executar. Assim, ha uma
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codificacdo das préticas sexuais e uma regulacdo do gozo. O Estado estipula para o sujeito
como ele pode gozar e quais as praticas sexuais seriam consideradas apraziveis, através de
uma pratica pedagogica. Indo mais além, as exigéncias econémicas dessa sociedade, assim
como as influéncias cientificas e o racionalismo filosofico, consolidaram na modernidade uma

imagem corporal vinculada & materialidade. De acordo com Silva (1999),

nessa civilizagdo material, na qual convém libertar o ser humano da tirania da
natureza, o corpo entra em cena em toda a sua dualidade, com a for¢a da sua
materialidade que € respeitada como nova instancia de reconhecimento do humano e
com o obscurantismo de sua natureza que ndo se deixa apreender facilmente (p.17).
Esse corpo ddcil, apreendido pelo discurso medico, marca as expressdes artisticas
dessa época. Durante esse periodo as manifestacdes artisticas passaram a fazer da anatomia
corporal seu espaco de demonstracdo. Por meio da estética, o corpo ganha vida através de sua
representacdo mais real. As obras de arte desse periodo buscavam ainda abarcar o tema do
cotidiano, indo na contramdo dos elementos centrais do periodo anterior. Outro ponto é o

individualismo que irrompe através dos autorretratos.

O ressoar cientifico da época marca as artes como divisor na forma de pensar a
representacdo corporal. As famosas ilustracdes anatbmicas de Leonardo da Vinci séo
importantes exemplos dessa conjuncdo entre ciéncia e a arte. Em seus esboc¢os anatémicos, Da
Vinci trazia o corpo em sua forma inerte e carnal. Apesar de seus apelos cientificos, seus
trabalhos tém um carater multifacetado, pois sua arte permeia diversos caminhos, indo ao
encontro com a singularidade do belo e a recusa a moralidade crista. Sobre este ponto, Freud
(1910), em seu ensaio sobre Leonardo da Vinci, apresenta que este artista seria paradigma da
modernidade, pois sua arte “despiu as sagradas figuras de todos oS vestigios de sua ligacéo
com a Igreja, tornando-as humanas, para nelas representar grandes e belas emog¢des humanas.

(...) E por restituir ao homem o seu direito a sensualidade e a alegria de viver” (p.130).

A obra de Gustave Flaubert é outro exemplo que revela o pensamento artistico desse
periodo. Tal autor é central para se pensar a relacdo entre ciéncia e arte desse periodo, pois
buscava, através da biologia e da medicina, trazer questionamentos sobre a realidade de sua
época. De acordo com Silva (1999), seus temas eram muitos amplos e se voltavam a questdes
vulgares de seu meio, 0 que ocasionou uma rejeicdo de seus escritos por parte da sociedade do

século XIX. Sua arte “divulga uma perspectiva de objetivacio do corpo, por meio de
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procedimentos formais de investiga¢ao ditados por uma metodologia cientifica tradicional”
(Silva, 1999, p. 18).

Na modernidade, h4 uma tentativa de trazer uma narrativa ao inenarravel. Busca-se
através de uma producdo imagética criar algo que circunscreva as manifestacdes do desejo,
desvelando as anatomias sem revelar os seus segredos. A partir da contemporaneidade, ha
uma radicalizacdo no discurso da ciéncia, que agora se torna o caminho do aperfeicoamento
corporal. A carne é exposta, 0 objetivo ndo é mais o conhecimento tedrico sobre o corpo e seu
recobrimento, mas 0 corpo em seu estado mais atroz. Aquilo que a modernidade buscava
circunscrever e tamponar, na contemporaneidade se torna objetivo de encontro e
desvelamento. Nesse novo panorama, artes viscerais surgem como respostas ou subversdes
aos semblantes contemporaneos. Sendo assim, como pode se pensar as tentativas de extracao
do enigma do corpo na contemporaneidade e sua influéncia na Arte Carnal de ORLAN?

4.3 O corpo hibrido da tecnociéncia

Como salientado anteriormente, a partir da modernidade, a ciéncia comeca a tomar a
cena e a fazer do corpo seu espaco de investigacdo. No contemporaneo, ha uma radicalizacéo
nesse processo. A ciéncia ndo busca apenas tecer sobre o corpo um conhecimento apreensivel,
como também pretende aprimoré-lo através das novas possibilidades tecnoldgicas, passando
do campo de experimentacfes anatbmicas para 0s mapeamentos genéticos. As descobertas
das industrias biotecnoldgicas e da robotica oferecem ao sujeito contemporaneo variadas
maneiras de exploracdo de seu corpo. Neste momento, nasce o discurso tecnocientifico. Um
discurso hibrido, marcado pela unido dos preceitos cientificos e tecnoldgicos, que se apresenta

como a voz das manifestacfes volitivas e corpdreas na contemporaneidade.

Para se pensar nos caminhos que formam a concepgdo contemporanea de corpo, a
autora Denise Sant’Anna (2000) busca explicitar os paradoxos do fascinio do sujeito
contemporaneo pelas possibilidades de sua exploracdo e valorizagdo. A autora expde que,
atualmente, o corpo parece ter ganhado um lugar de privilégio que outrora era relegado a
alma. O corpo, visto como sagrado e intocavel na antiguidade, se torna um objeto a ser

manipulado pela ciéncia e devassado pela arte, havendo, no contemporaneo, uma modificacéo
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radical em seu estatuto e em suas modalidades de apreensdo. H&4 uma busca pela revelagédo
dos mistérios que o circundam. Nas Ultimas décadas, os estudos sobre o corpo tornaram-se
extremamente significativos. Sant’ Anna (2000) expde que houve uma verdadeira redescoberta
do corpo nas artes, na politica e na ciéncia, fazendo com que a relacdo entre corpo e
tecnologia se estreitasse. As diversas possibilidades trazidas pelos estudos cientificos fizeram
com gue o sonho de ampliacdo corporal, outrora impensavel, se tornasse possivel. No campo
da arte, ha uma emergéncia de artistas que fazem de seu corpo suas telas e utilizam de todos
os tipos de tecnologias para explorar sua capacidade. Alguns, como o artista Stelarc'?,
acreditam que o corpo se tornou obsoleto, justificando, assim, toda uma gama de
possibilidades de re-design oferecidas pela tecnociéncia.

Donna Haraway, em seu “Manifesto do Ciborgue”, aponta que, na
contemporaneidade, as barreiras entre o natural e o artificial foram quebradas. E devido a tal
quebra que o corpo se tornou obsoleto, sendo, portanto, necessario aperfeicod-lo e modifica-
lo. Nesta nova ordem mundial, o discurso tecnocientifico se consagra como um mestre e a
criagdo de um homem aperfeicoado deixa de ser uma ficcdo. De acordo com Pinheiro e
Carneiro (2013), “o discurso tecnocientifico como discurso do Mestre contemporaneo
configura-se um reforgo eminente do imaginario” (p.426). Dessa forma, para os autores, esse
discurso busca diluir a ideia do impossivel no imaginario. Tudo aquilo que € visto como
conflituoso e que se revela ao sujeito como estranho deve ser descartado, seja através das
manipulacdes corporais ou das técnicas de representacdo, em uma tentativa de supressao do
mal-estar estrutural do sujeito. Assim, a tecnociéncia busca “a universaliza¢do das formas de
gozar deixando o desejo a servico das producdes do mercado e das verdades da ciéncia”

(Pinheiro, Carneiro, 2013, p. 427).

Paula Sibilia (2002) afirma que “intimidados pelas opressdes de um meio ambiente
amalgamado com artificios, os corpos contemporaneos ndao conseguem fugir das tiranias e
upgrades” (p.13). Este regime do gozo sem limites vai em dire¢do a radicalizagdo corporal
pos-humanista. Esta concepcdo sustenta que um dia havera uma superagdo do humano e de
sua finitude, homens e maquinas serdo apenas um. Tal consideracdo € apresentada por Felinto
(2005) ao expor que “o pds-humano representa um estagio da humanidade tecnoldgica cuja

principal meta é a transcendéncia das limitagdes fisicas e biologicas do humano” (p.4). Tal

10Stelarc, pseuddnimo de Stelios Arcadiou, é um artista greco-australiano reconhecido como um dos principais
nomes da ciberarte contemporanea. Suas performances ja foram reproduzidas em diversos lugares do mundo,
como Japéo, Europa e Estados Unidos
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pensamento propde o desenvolvimento de um homem distinto dos demais, um ser que é parte
maquina e parte organismo, um hibrido. Nesse novo homem, onde identidades podem ser

reconstruidas, ficcéo e realidade se misturam.

Dessa unido entre tecnologia e ciéncia e com o advento do pds-humanismo, a propria
originalidade do homem passa a ser colocada em cheque. Para melhor compreensao desse
pensamento, Paula Sibilia (2002) aponta que é com a passagem da tradicdo prometeica®! para
a tradicéo faustical? que ha um fortalecimento dessa nova visdo do humano. Ou seja, hoje, ao
invés de uma busca pela expansao do corpo, busca-se a sua supera¢do como uma tentativa do
homem elevar-se sobre sua condicdo finita. De acordo com Pinheiro e Carneiro (2013), “a
tecnociéncia vem transformando de maneira drastica 0 corpo e sua relacdo com 0 sexo e a
morte” (p.7). Assim, com os avangos tecnoldgicos o corpo se torna um objeto a ser redefinido
e palco de representacOes, onde todos os tipos de intervencGes e modificacGes deixam de ser

uma utopia cinematogréafica e se tornam uma realidade.

Partindo-se de tais concep¢Oes, pode-se observar que 0 COrpo no contemporaneo se
torna um campo aberto a experimentagdes. De acordo com Couto (2006), “o que se busca ¢
desnaturalizar o sofrimento e produzir o prazer como sindnimo da satisfacdo corporal
permanente” (p.27). H4, portanto, a busca pela criacdo de um “cibercorpo” que ambiciona
superar todas as limitacdes humanas. Um corpo renovado e geneticamente aperfeicoado onde
as doencas e o envelhecimento podem ser vencidos. No livro “Antropologia do Ciborgue”, 0
autor Kunzru apresenta que, de acordo com a autora, “o mundo p6s-humano se encontra as
portas no contemporaneo”, dizendo sem hesitar, que seguimos rumo a uma “nova carne”

(Kunzru, 2009, p. 23).

A “nova carne”, da qual Dona Haraway €é defensora, expBe o paradoxo do estatuto do
corpo no contemporaneo. Pois é possivel perceber que, ao trazer a possibilidade de um
atravessamento das barreiras entre 0 humano e o inumano, o corpo se torna um verdadeiro
hardware de potencializacdo do pensamento, fazendo com que esse se torne, de acordo com
Jos¢ Braganca de Miranda (2001), o “palco das incertezas” (p.81). Neste corpo marcado por

inimaginaveis intervencdes, ha uma perda em sua inteireza. Na esteira da modernidade, o

11 Paula Sibilia retorna a mitologia Grega para pensar a era da tecnologia. Assim, ela apresenta que (2002, p.44),
“na tradi¢do prometéica pretende-se dominar tecnicamente a natureza, visando o bem humano, a emancipagéo da
espécie e, fundamentalmente das classes oprimidas” (Sibilia, 2002, p. 44).

12 34 a Tradicdo Faustica tem origem no poema aleméo de Goethe (1806), “Fausto”, apontando para a ideia de
um homem desdenhoso dos preceitos da ciéncia. De acordo com Sibilia (2002, p. 43) “tornando-0 um génio
leviano, um louco obcecado pelo progresso e cego para tudo mais”.
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corpo se torna o centro das intervengdes. JA& no contemporaneo, ele passa a ser apenas a
maquina reprodutora do intelecto, visando a manutencdo dessa maquina e ao mesmo tempo a
sua extingdo. Aqui, a nogdo de “luto do corpo”, exposta por Lyotard (1990), se apresenta
como central, pois, 0 autor expde que no discurso tecnocientifico busca-se 0 “pos-corpo” que
surge como uma tentativa de “garantir a este software um hardware que seja independente
das condigdes da vida terrestre” (p. 22). Assim, a ideia do pensamento sem corpo, €Xposto
por Lyotard, deixa de ser uma utopia no contemporaneo, se tornando a busca desenfreada dos

preceitos tecnocientificos.

Nesse contexto, a arte de ORLAN se ostenta como um marco do processo da
dissolugédo das barreiras entre 0 humano e o inumano. Entretanto, sua maneira singular de
compreender o corpdreo faz um corte com os preceitos da propria tecnociéncia. Se, como
apresenta Lyotard, o corpo da tecnociéncia € visto como um hardware, ORLAN traz para a
cena o corpo software, ou seja, nesta concepcdo, ndo apenas a maquina é modificada como
todas as redes de processamento de informacgéo. Para a artista, ndo se trata apenas de uma
superacdo do corpo em sua finitude, mas da criacdo de algo que a permita falar com seu corpo
através de sua arte. Dessa forma, de acordo com Falbo e Freire (2009), ORLAN quebra com
toda sacralidade do corpo, entretanto, aqui ndo se trata de um “pds-corpo”, mas de um corpo

operador da invencdo de novas imagens.

O corpo de ORLAN encontra-se marcado pelo zeitgeist de sua época, porém,
permanece subversivo a ele. Assim, como dito anteriormente, trata-se, antes de qualquer
analise, de um corpo politico, trazendo para a cena a seguinte questdo: Como pensar essa
visdo de um corpo feito como instancia politica no campo da psicanalise? Para discutir essa
problematica, é preciso antes compreender sobre o corpo do qual a prdpria psicanalise ira

versar e como é possivel pensar o corpo software a partir dessa concepcao.

4.4 A subversao Psicanalitica: O Corpo Erogeno

A obra de ORLAN traz o corpo a partir da peculiaridade de seu discurso estético. Ao
retornar a alguns de seus principais trabalhos, é possivel perceber a plasticidade da artista que
se transmuta, criando para si imagens borradas no espelho e redesenhadas pela tecnologia.

Uma artista que nasce através de seu encontro com a psicanalise e que encena alguns de seus
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conceitos, por vezes, 0s satirizando. H& algo que atravessa a trajetéria de ORLAN e o proprio
nascimento da psicanélise que é o enigma do corpo. A artista busca por ajuda analitica quando
¢ tomada por sintomas que impedem sua existéncia. J& a psicanalise nasce a partir das
inquietacdes de Freud frente o enigma dos sintomas de conversdo histéricos, estes desafiavam
o saber cientifico e subvertiam o conhecimento anatémico da época. No principio de sua
elaboracdo teorica, o psicanalista buscava entender o estatuto desse corpo atraves dessas
manifestacbes sintomaticas. Assim, 0s mistérios deste corpo doente que escapavam as
tentativas de apreensao racional movem as obras Freudianas, que sdo elaboradas e passam a
existir por intermédio de um ndo saber sobre o corpo, um ndo saber que ORLAN busca o
tempo todo apreender através de suas imagens evanescentes. Se Freud, com a criagdo da
psicanalise, buscava ir além do cognoscivel, é factivel entender que o corpo que orienta essa
teoria difere-se daquele vasculhado pela medicina e ostentado pela tecnociéncia. Entdo, de

qual corpo a psicanalise fala?

Com suas histéricas, Freud ird demonstrar que o corpo nao seria apenas um dado
natural, mas algo do qual o sujeito precisaria se apropriar, ou seja, algo que é elaborado por
intermédio dos investimentos pulsionais e que se apresenta, a0 mesmo tempo, como objeto
externo (como algo no mundo) e como objeto interno (elaborado psiquicamente), sendo ao
mesmo tempo matéria e representacdo. Para pensar nessa formulacdo, € preciso entender a
relagdo que o psicanalista estabelece entre sujeito e corpo e que encontra seu momento de

maior confluéncia através da no¢do de Eu trazida em sua teoria do narcisismo.

Em 1905, no texto “Os trés Ensaios sobre a sexualidade”, Freud discorre sobre sua
tese da sexualidade perversa polimorfa infantil e defende a concepc¢édo da afluéncia pulsional
que emerge do corpo. Neste periodo teérico, o autor assinala sobre uma nova maneira de
representacdo corporal a partir de sua formulacdo das zonas erdgenas. Posteriormente, em sua
obra “Introdugdo ao Narcisismo” (1914), essa erogeneidade, até entdo reservada as zonas
erdgenas, passa a ser todo o corpo. A partir das experiéncias primarias autoeréticas, o autor
expde uma problematizacdo sobre a constituicdo da unidade corporal. Em tal trabalho, Freud
buscava pensar sobre os processos implicitos da constituicdo narcisica a partir das oscilagdes
libidinais do Eu e do objeto. Neste processo, 0 corpo passa de autoerdtico para um corpo
erdgeno, ou seja, 0 sujeito passa a tomar o seu préprio corpo como objeto de amor. Através da
figura de Narciso, evocada por Freud, é possivel entender esse pensamento. Freud relata que

Narciso, ao olhar sua imagem refletida na agua, se apaixona, tomando-a como a imagem de
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um outro. Esta passagem sinaliza sobre um ponto central da concepg¢do do narcisismo, que é o
corpo colocado no lugar do si mesmo. Tal concep¢do marca o corporeo como essencial na
relacdo entre o sujeito com o social, visto que a formacéo de um Eu e do préprio corpo so sera
possivel a partir do encontro com a linguagem. Assim, Freud vem mostrar que ndo ha uma
nogdo prévia de unidade do Eu, pois esta é desenvolvida através dos aparatos psiquicos. A
partir dos efeitos dos significantes e do revestimento imaginario, essa unidade corporal ird

existir no registro do narcisismo.

Através da concepcdo do narcisismo de Freud, € possivel comecar a adentrar no
enigma do corpo de ORLAN. Ao retornar ao seu trabalho Vender-se em Pedacinhos no
Mercado, o espectador se depara com o corpo em pedacos. Esta obra retrata um momento
anterior ao proprio narcisismo, momento onde o corpo encontra-se fragmentado, em um
estado autoeroético. Aqui, nem mesmo o rosto da artista € representado como algo uno. Se
Narciso se apaixona pela sua imagem no reflexo da &gua como sendo a de um outro, ao olhar-
se no espelho, ORLAN se depara com uma imagem feita em retalhos, nem sua nem mesmo de
um outro. Ela reproduz esses pedacos de si mesma através do desmembramento de seu corpo,
os transformando em meras mercadorias. Mesmo sem a artista dizer, com essa obra € possivel

constatar uma denudncia a falacia do amor de Narciso.

A problematica do corpo vai tomando alguns contornos na obra de ORLAN e na
propria psicanalise. A partir de 1923, no texto “O Eu ¢ o Isso”, Freud traz um novo olhar
sobre a relacdo entre 0 Eu e o corpo, expondo-o como a superficie onde nascem as sensacdes
exogenas e enddgenas. Uma das principais teses deste trabalho surge a partir da seguinte fala:
“o Eu ¢ antes de tudo um Eu corporal; ndo é simplesmente uma entidade de superficie, mas &,
ele proprio, a projecdo de uma superficie” (Freud, 1923, p. 270). Através dessa fala, Freud
caracteriza o Eu enquanto um envoltoério psiquico que permite o contato do psiquismo com o
mundo externo. Ele defende que “o proprio corpo, sobretudo a sua superficie, ¢ lugar de onde
podem partir percepgdes internas e externas” (Freud, 1923, p. 270), caracterizando o corpo

enquanto o operador da distin¢éo entre o dentro e o fora.

No &mago da nocdo do Eu-Corporal estaria a ideia de que tudo aquilo que se remete ao
psiquico estaria atrelado ao corpéreo. Dessa forma, a instancia consciente do Eu seria definida
pelo corpo, ou seja, ela é construida por intermédio da operacdo narcisica, onde o0 Eu se
apresentaria incialmente como um Eu-corpo, para se tornar um Eu-psiquismo. Assim, 0 corpo

torna-se a referéncia para o Eu. ORLAN radicaliza essa formalizaco, pois ndo se trata de um
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corpo apenas referencial para um eu, mas de um corpo transformado em uma medida de
orientacdo para 0 mundo, como é notdvel em Mesurages (1980). Assim, ndo se trata de um
Eu-Corpo, mas de sua transformacdo em uma entidade de discussdo politica, um Eu-Outro,
um Eu que se coloca enquanto alteridade radical para ser referéncia para o outro, como forma

de suportar sua falta de sentido.

Retomando a discussdo Freudiana sobre a problematica do Eu e do corpo, Lacan, no
Semindrio XX, apresenta o seguinte dizer, “por uma escolha para a qual ndo se sabe o que o
guiou (...) tomou o partido de ndo dar outra defini¢cdo do individuo sendo o corpo — 0 corpo
enquanto organismo, o que se mantém como um’ (Lacan, 1972/1973, p. 195). Com essa fala,
ele expBe que ha no sujeito a crenca de uma unidade, assim, apesar daquilo que se manifesta
enquanto divisdo, ele sempre acredita ser um eu, na medida em que desconhece sua porg¢ao
inconsciente, ndo perceptivel no registro da imagem. E nesse sentido que o corpo é aquilo que
balizaria a por¢cdo consciente do Eu enquanto superficie. A partir desse ponto, € necessario
entender como ocorre esse processo onde o sujeito passa a identificar um Eu e a perceber esse
corpo enquanto instancia unificada. Esta compressdo possibilitara aprofundar nos turvos
caminhos que perpassam um dos pontos centrais deste estudo, as imagens em transito de
ORLAN. Para essa elaboracéo, € preciso retomar a no¢do da constituicdo da imagem corporal

através dos espelhos de Lacan.

4.5 O Espelho e a Imagem: Do Olhar a Obra

Uma problematica central para se pensar 0os enigmas que marcam a relacdo de
ORLAN com seu corpo seria a funcdo do olhar. Tal questdo surge da relacdo que a artista
estabelece com seu espectador, ao permitir que este adentre em seu processo de
reconfiguracdo corporal. Para se pensar neste ponto, foi preciso compreender a subversao
Freudiana do corpo erdgeno e sua relacdo com a formacéo do Eu. Essa concepc¢éo evidencia o
limite do corpo no discurso de ORLAN, tornando-se necessario pensar qual seria esse limite a

partir de Lacan.

Em seu trabalho “O Estagio do Espelho como formador da funcéo do Eu tal como nos

é revelado pela experiéncia psicanalitica”, Lacan busca compreender 0s processos que subjaz
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a constituicdo do eu e do corpo. A partir de pesquisas etiolégicas e do estudo “Prova do
Espelho e a Nocdo do Corpo Préoprio” de Henri Wallon (1931), Lacan passa a atribuir um
papel central a imagem no processo de constituicdo do Eu. Ele teoriza sobre 0 momento em
que o infante torna-se capaz de discernir sua imagem no espelho mediante o processo de
identificacdo com a imagem do outro, definido pela “transformacgdo produzida no sujeito

quando assume uma imagem” (Lacan, 1949, p. 97).

Quinet (2012) faz uma breve analise sobre o “Estaddio do Espelho”, salientando que
esta experiéncia poderia ser distinguida através de dois momentos. O primeiro seria marcado
por uma imagem despedacada, visto que a principio ndo haveria uma no¢do de unidade
corporal. O corpo se encontraria em retalhos, ndo havendo uma imagem constituida no campo
do visivel. Em um segundo momento, haveria a constituicdo de uma imagem unificada, como
¢ exposto pelo autor, “o eu, ¢ assim constituido por essa imagem que corporifica: corpo

unificado, corpo em sua totalidade, em suma, corpo humano” (Quinet, 2012, p.13).

Esse processo de constituicdo de uma unidade corporal advém de um reconhecimento
do sujeito no espelho mediado pelo o Outro, sendo por seu intermédio, que o sujeito pode se
representar e separar 0 mundo externo do mundo interno. O Outro € aquele que diz o que 0
sujeito € no espelho, instaurando o eu. Quinet (2012) aponta que o olhar tem um papel
fundamental neste processo de identificacdo. O autor expBe que o reflexo visto no espelho

pela crianca seria o proprio Outro. Como € possivel perceber a partir de sua explanacao,

0 olhar em cena no estadio do espelho é o olhar daquele que vem a ocupar o lugar do

Outro, por exemplo, a mae. Trata-se de um olhar buscado pela criangca — ao virar-se do

espelho procurando algum sinal do lado do Outro. Essa troca de olhares — olhares em

unissono, olhares que ao se cruzarem constituem um sé olhar — é causa da jubilacdo. O

Outro é, na verdade, o espelho no qual a crianca se vé e se admira, ajustando sua

imagem enquanto eu ideal as reacdes de Outro que vem no lugar do Ideal do eu.

(Quinet, 2012, p. 20).

Lacan (1949) demonstra que o Outro seria uma espécie de “escudo narcisico” que
permitiria a insercdo do outro e separaria 0 sujeito do real. E desta forma que o sujeito é
estabelecido em seu sistema de significantes. Como aponta Greco (2011), “a presenga do
Outro vem marcar indelevelmente o sujeito pelo significante, descorporificando 0 ez — ou eu

(moi) —, entra no discurso como forma de dar substincia ao sujeito- ou ao Eu (je)” (p. 6). E

possivel compreender que Lacan sustenta o estadio do espelho como 0 momento inicial para a
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constituicao de uma subjetividade ou, como aponta Quinet (2012), como “um momento de
insight configurador” (p. 14).

O processo da elaboragcdo de um corpo estd marcado pela presenca do olhar do Outro
que facultaria a constituicdo da imagem corporal. No caso de ORLAN, o corpo transformado
em espetaculo convocaria esse olhar como forma de contencdo a erréncia de seu eu. Seus
autorretratos criam para si mascaras que parecem encenar o proprio desfalecimento das
imagens. Nesse momento, o olhar se presentifica e situa uma falta, deixando descoberto o
engodo da imagem, suscitando a impossibilidade de sua apreensdo. ORLAN muitas vezes
joga com esse ponto de auséncia como tentativa de ir além dos limites da relacdo entre olhar e
ser olhado. Esse jogo € explorado na performance Vestir-se com a sua Propria Nudez
(1976/1977). Nesta obra, a artista se adorna com um vestido impresso com sua figura nua em
tamanho real e caminha pelas ruas, onde curiosos se acumulam para assistir seus movimentos.
Novamente, é o desvelamento do véu que é posto em cena. Porém, aqui, a artista convoca um
olhar para cena de um vestido sem corpo, buscando a sustenta¢do da ilusdo da imagem. Esta
obra vai ao encontro da miragem do espelho, pois ha algo no olhar que marca uma auséncia,

um ponto onde o registro da imagem sempre estara contornado por uma incerteza.

Os esquemas Opticos de Lacan possibilitam pensar sobre esse instante em que algo do
reflexo do espelho escapa ao olhar, onde o véu da nudez esmorece, desvelando o jogo das
imagens de ORLAN. Greco (2011) retoma o percurso Lacaniano, analisando o que ele
nomeia como os “espelhos de Lacan”. O autor se volta a discussdo exposta em o “Estadio do
Espelho” e apresenta o olho como o primeiro aparelho de organizagdo do sujeito no mundo. O
olho seria aquilo que inicialmente forneceria ao infante a possibilidade de se relacionar com
seu espaco representacional. Dessa forma, o espelho ndo seria apenas um simples objeto
refletor, mas a base para o processo de identificacdo. Ao ser colocado diante dele, o bebé
passaria por um primeiro processo de contemplacdo, vivenciando a antecipacdo de uma
imagem unificada. Entretanto, como visto no narcisismo Freudiano, sua imagem corporal
ainda € tomada como a imagem do outro, portanto, ndo ha uma separacao daquilo que seria o
eu. O sujeito vé a imagem de um outro como sendo o si mesmo, o que faz com que ele se
torne um duplo, dividido pela incidéncia do olhar do Outro. ORLAN parece teatralizar tdo
questdo na obra midiatica Parindo a si mesma, simbolizando o parto desse duplo (como se ele
fosse a sua imagem invertida pelo espelho). Novamente, a artista representa em seu trabalho a

ideia da miragem no espelho e a ideia de um corpo cindido.
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Atraveés de sua arte, como analisado até aqui, ORLAN cria um corpo despedacado. Ha
algo que falha no processo de elaboracdo de sua imagem corporal. Para compreender este
ponto, é preciso antes se pensar como 0 sujeito cria para si a ideia de uma unidade. Para tanto,
sera utilizado como referéncia Greco (2011). O autor retorna a figura do esquema Optico de
Lacan, expondo, por intermédio desta, o advir do sujeito. Lacan sustenta que, antes da
incidéncia do olhar, ha um vazio correspondente ao Real, momento dito mitico, como se nada
houvesse antes da apreensdo da imagem corporal. A partir dessa analise, Lacan (1949) passa a
diferenciar o Eu através de suas duas por¢des, usando os termos em francés Je e moi. O Je se
refere ao sujeito inconsciente, enquanto que o moi se refere a imagem atribuida pelo Outro ao

sujeito, ou seja, € 0 eu conformado com a miragem do espelho.

- ——

Figura 16: Esquema Optico
Fonte: Lacan (1961, p. 681)

A partir do esquema Optico, Lacan (1961) mostra que o que est4 em jogo no espelho
seria a visdo da imagem de um corpo. Para pensar sobre essa elaboracéo, ele inspira-se nos
experimentos do fisico Henri Bouasse, apresentando o espelho plano, representado pela letra
A, como aquilo que se refere ao Outro. Ha uma divisdo que incide no esquema. Assim, do
lado esquerdo, estaria 0 espelho céncavo que, devido a posicdo do sujeito, nao refletiria sua
imagem real. Na caixa representada pela letra C, estaria o vaso escondido que evidencia essa

por¢do mitica da qual o sujeito jamais tera acesso, pois escaparia ao olhar. O espelho plano A
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estaria no lado direito, constituido pela imagem invertida das flores, que seria a parte que se

encontraria acessivel ao olhar.

Figura 17: Esquema Optico de Bouasse
Fonte: Lacan (1961, p. 681)

Dessa forma, os lados do esquema mostram que 0 sujeito apenas tera acesso a uma
porcdo de sua imagem invertida. Greco (2011) resume esse esquema Optico a partir da

concepcao lacaniana do Je e do moi da seguinte maneira,

0 sujeito se mira no ideal de eu (espelho plano), de modo que esse espelho faz funcéo
do outro como lugar simboélico. E através dessa tela do espelho plano que o eu pode se
reconhecer na imagem do outro, pode se projetar (sua imagem) numa relacdo que pode
ser lida como projecdo de um eu ideal. “Simbolico sustentando o Imaginario, eu ideal
projetado na tela do ideal do eu” (p. 9).

A partir dessa leitura, € possivel constatar que a nocao de um corpo como unidade se
estrutura a partir de um engodo, caracterizado pela via da miragem e da ficgdo. Nesse sentido,
0 olhar se mostra como aquilo que inscreve o desejo no campo do outro, fazendo um furo na
imagem. Esse processo de elaboracdo de um corpo e do Eu é marcado por aspectos
paradoxais, pois, de um lado, ha o reconhecimento de uma falta existencial e, por outro, surge
uma iluséria miragem da plenitude.

ORLAN evoca os paradoxos do espelho através de uma obra desenvolvida por
intermédio de um autorretrato carnal, onde € elaborado um corpo estrangeiro a si mesmo. A

partir de imagens fragmentadas, a obra A Reencarnacdo da Santa ORLAN retrata 0s
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momentos da constru¢do de um novo ser e, a0 mesmo tempo, descreve a desconstrugdo da
imagem da artista. Através deste duplo aspecto, ORLAN se protege perante a possibilidade do
aniquilamento desse eu perdido no espelho. Aqui, fica evidente o jogo de confrontacdo da
artista pela desconstrucdo radical corporal. Este ponto expde a ambivaléncia existente em seu
discurso. Ao analisar seu percurso, torna-se perceptivel que ndo se trata apenas de um
processo de critica a ficcdo da imagem. O “novo estadio do espelho”, como ela expde,
demonstra que é justamente através desse processo de desconstrucdo corporal que ha em sua
obra uma tentativa de autorreconhecimento. Este, porém, falha, pois a formacdo de suas

imagens evanescentes serdo apenas contornos perante este estranho que a habita.

4.6 ORLAN: Um Corpo Estranho

Como ja apresentado, os processos de desfiguracdo e refiguracdo corporal marcam a
arte de ORLAN. Seus autorretratos carnais retratam o corpo que oscila e as imagens que
transitam. Ha algo no registro da imagem que falha, fazendo com que a ilusdo da sustentacédo
da permanéncia do Eu desfaleca. Ao criar uma obra elaborada através do espetaculo, ORLAN
convoca o olhar do outro como aquilo que sustentaria esse corpo que cai. Entretanto, este
olhar é suspenso por algo que, neste corpo, surge como enigma, onde o eu perde seu lugar e
ha a irrupcdo da angustia. Para se pensar nessa afirmacao, é preciso retornar a Freud (1919). O
autor problematiza sobre este afeto que irrompe em determinadas experiéncias de
familiaridade para o sujeito e que traz a tona sentimentos de estranheza no corpo. Processo
descrito pelo autor como o que “deveria ter permanecido secreto e oculto, mas veio a luz”
(Freud, 1919/1996, p.243).

Em nota de rodapé do texto “O Estranho”, Freud (1919) relata sobre uma situagao
vivenciada em uma viagem de trem. Essa situacdo o remeteu a experiéncia do estranho, sob
sua forma mais radical, 0 ndo reconhecimento de sua imagem refletida no espelho. De acordo

com seu relato,

Estava eu sentado sozinho no meu compartimento no carro leito, quando um
solavanco do trem, mais violento do que o habitual, fez girar a porta do toalete anexo,
e um senhor de idade, de roupdo e boné de viagem, entrou. Presumi que ao deixar o
toalete, que ficava entre os dois compartimentos, houvesse tomado a direcdo errada e
entrado em meu compartimento por engano. Levanto-me com a intencdo de fazer-lhe
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ver 0 equivoco, compreendi imediatamente, para espanto meu, que 0 intruso era sendo

0 meu reflexo no espelho da porta aberta. (Freud, 1919/1996, p. 265).

Freud (1919) ird demonstrar que o fendbmeno do estranho estaria atrelado a relagéo
entre o familiar e o ndo-familiar. Através dos estudos semanticos, ele apresenta o paradoxo
existente no termo alemdo Unheimliche (traduzido como Estranho em portugués). Rivera
(2005) apresenta que “o termo Unheimliche, onde o Un- € um prefixo de valor negativo,
coincide com seu oposto, heimliche, que significa familiar, confortavel” (p. 50). Dessa forma,
o Estranho seria ao mesmo tempo aquilo que gera estranheza e angustia ao ser, como aquilo
que seria sentido como inexplicavelmente familiar. Assim, esse algo que se encontra
reprimido no sujeito se irrompe como um duplo que, de acordo com Rocha (2010), seria “o
efeito por meio do qual sugere Freud, o sujeito é levado, no limite, a reconhecer-se estranho
de si proprio” (p. 232). Como ¢ observado na experiéncia relatada por Freud, em sua viagem
de trem, o encontro com sua imagem refletida na porta o faz rejeitar tal reflexo como seu,

fazendo uma torcdo da imagem especular para uma imagem estranha.

A imagem no estranho é a0 mesmo tempo narcisica quanto mortifera, pois remete
aquilo que ndo se encontra visivel ao olhar, indo ao encontro da castracdo. Os esquemas
Opticos de Lacan apontam para essa dimensao da imagem onde algo do Outro nédo incide. Do
lado esquerdo do esquema, onde se encontra 0 vaso, existe uma regido que permanece
inominavel, impossivel ao olhar. Este lado aponta para a dimensdo Real do corpo, onde algo,
como insiste Lacan (1973), “ndo cessa de ndo se inscrever” e, por isso, ndo é totalmente
inscrita pela ordem simbdlica ou imaginaria, o que faz com que alguma coisa retorne sobre o

corpo e permanega estranha ao olhar e a linguagem.

O corpo hibrido de ORLAN vem trazer a tona essa imagem do estranho. Na
Reencarnacdo da Santa ORLAN e nas séries Auto-HibridacGes, a incorporacdo de figuras
distintas parecem representar justamente a impossibilidade de apreensdo da imagem nesse
ponto onde o olhar ndo se coloca. De acordo com Linhares (2004), ORLAN né&o se reconhece
no espelho e busca através de sua arte criar imagens possiveis a sua irrepresentabilidade. Esta
seria sua maneira de contornar a sua angustia que, como aponta Lacan, se revela justamente
quando a constituicdo de uma imagem especular exprime o seu limite. Assim, “quando o
homem, buscando o vazio do pensamento, avanga para o lampejo sem sombras do espago
imaginario, abstendo-se até mesmo de esperar o que dai ira surgir, um espelho sem brilho

mostra-lhe uma superficie em que nada se reflete” (Lacan, 1946, p. 189). Com essa fala, o
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autor constata que existe algo da ordem da angustia que indica a auséncia que se inscreve no
corpo. Algo que ¢ da castracdo e foge ao império das imagens de ORLAN. Isto a faz procurar
por contornos simbolicos como forma de protecéo perante a dissolugédo de seu eu, seja através

dos cortes em sua propria carne ou através da tessitura de um manto.

4.7 Do Estranho ao Corpo Politico

H& na obra de ORLAN um paradoxo marcado pelo jogo das imagens. Tais imagens
visam, a0 mesmo tempo, tanto uma “(des) narcisagdo” quanto um reconhecimento da imagem
refletida no espelho. Para além do registro da imagem, sua obra é constituida por intermédio
dos contornos simbdlicos, em que a artista assume um nome como uma assinatura de seu
corpo feito superficie. Assim, sua estética encontra-se vinculada aos anseios de seu discurso
que circundam esse Eu através da elaboraco de manifestos, textos e de sua poética. E através
desse apelo imagético e dessas bordas simbdlicas que a artista cria para si corpos hibridos,
entretanto, a pergunta que ainda persiste é: O que seria o corpo software de ORLAN? Ja foi
possivel perceber que ndo se trata apenas de um hardware aos moldes da tecnociéncia, nem
simplesmente de uma superagdo do corpo como na radicalidade do pensamento pds-humano.
A resposta para essa questdo esta relacionada a seu percurso estético e a concepcao de que,

em ORLAN, o corpo software € o corpo politico.

A partir dessa constatacdo, vale entender o que significa para a artista corpo politico e
como este se aplica a ideia de um software. No primeiro capitulo, foi possivel introduzir esse
conceito através de seu fazer performatico. Neste momento, € preciso trazer um olhar mais
cuidadoso sobre essa problematica, pois ela marca toda a histéria artistica de ORLAN. Como
ja exposto, sua concepcdo estética se desenvolve através de um discurso baseado no corpo
como instrumento de debates politicos. Seu manifesto artistico encontra-se calcado nos
avatares de seu tempo, porém apresenta a singularidade de seu olhar, trazendo uma nova
maneira de exploragdo dos limites do corporeo e da arte. Assim, para comecar esse ultimo
aspecto da relagéo entre imagem e corpo, € preciso retornar a elaboracao de seu corpo hibrido
e sua relacdo com a linguagem. Para tanto, a concep¢éo de Lacan sobre o Outro e 0 corpo

serve como bussola nesse percurso.
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No ensino Lacaniano, o corpo é concebido como um efeito de linguagem, se
apresentando como o “leito do Outro”, o que vai ao encontro da analise de Laurent (2016) ao
expressar que “0 lugar do Outro € o corpo”. Essa relacao entre corpo ¢ linguagem € elaborada
no texto “Radiofonia” (1970), quando Lacan recorre a figura do cadaver para demonstrar que
um corpo, mesmo apos morto, continua a representar o sujeito. Neste momento, o autor expde
sua concepgdo do corpo como “deserto de gozo” ou como a superficie onde os tragcos mortos
de um gozo perdido se inscrevem. Trata-se aqui da concep¢do lacaniana de que, por
intermédio da incorporacdo da linguagem, haveria o advento de um corpo. Como aponta
Lacan (1970),

0 corpo, a leva-lo a sério, €, para comecar, aquilo que pode portar a marca adequada
para situd-lo numa sequéncia de significantes. A partir dessa marca, ele é suporte da
relagdo, ndo eventual, mas necessaria, pois subtrair-se dela continua a ser sustenta-la

(p. 406).

Assim, sem o aparato significante, a imagem refletida no espelho ndo seria suficiente
para 0 eu advir, pois é necessario que essa imagem seja autorizada e sustentada pelo
significante. Tal no¢do vai em direcdo ao pensamento de ORLAN, pois a artista se serve
desses contornos para criar a sua obra, ou melhor, o seu proprio corpo. Como ja foi possivel
constatar, em uma de suas mais marcantes performances, Mesurages, ORLAN transforma seu
préprio corpo em linguagem, o fazendo medida para mundo, dando vida a esse corpo e o

colocando em um lugar de mestria.

De uma obra criada através de um império das imagens, ORLAN se volta a
subjetividade de sua época em uma posicdo herética (no sentido quase de um psicanalista),
desconstruindo saberes pré-estabelecidos. Como é possivel perceber em O Beijo da Artista,
momento em que a artista passa a fazer de seu corpo a voz da indignacdo perante 0s
semblantes da feminilidade, ou em seu processo de reencarnagdo, quando ela toma para si
esses semblantes como forma de satira e insubordinacdo ao Mestre. Ao hibridizar-se através
de figuras estranhas, ela desconstroi as barreiras existentes entre homem e mulher, apontando
que desde que haja gozo sua arte poderia advir. Assim, através de sua arte, € possivel
entender que, ndo ha em ORLAN, software que ndo seja politico e que ndo esteja atrelado a

inventividade de um nome.
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5. Capitulo 4 - A Obra

5.1 Um Retorno a Obra e a Artista

Até este momento buscou-se compreender, por intermédio de uma leitura
psicanalitica, os mistérios que perpassam a trajetéria de ORLAN. Para tanto, foi discutido
como o processo de criagdo de um nome préprio possibilitou o advir de um corpo que passa a
ser a tela de sua obra. Entretanto, os mistérios que marcam o percurso dessa artista vao além
das possibilidades teoricas oferecidas, seja no campo da estética, ou da propria psicanélise, 0
que faz com que ela continue a escapar as tentativas apreensivas de um saber. A partir desse
ultimo capitulo, busca-se explorar um além da propria teoria através de um retorno a algumas
de suas principais obras. Com este retorno, objetiva-se analisar questdes centrais que
perpassam esta pesquisa, tais quais: como o fazer artistico de ORLAN toca a psicanalise?
Como tal teoria pode se servir de uma artista que se apresenta como um desafio para clinica?
Segue, portanto, uma discussdo de uma obra inventada a partir de um despedacamento do

espelho.

5.2 Percursos de uma obra em pedacgos

A inventividade de ORLAN torna essa artista um dos grandes nomes das artes
performaticas contemporanea, mas, como questionado, o que a faz um paradoxo na clinica
psicanalitica atual? Através do percurso deste trabalho, foi possivel perceber que o0s
interessados em sua obra se deparam com um muro de impossibilidades ao analisar sua
trajetéria. ORLAN, como ja foi defendido aqui, quebra com padrdes estéticos através de uma
obra que ndo se separa do préprio sujeito. Isso significa dizer que seu corpo ndo € apenas 0

local de criagfes. Em ORLAN, o corpo é a obra, é o prdprio inconsciente posto em ato.

Ao se evocar uma de suas principais performances, O Beijo da Artista, o espectador
ird se esbarrar com este corpo-obra. Como foi apresentado, neste trabalho, ORLAN busca

questionar as duas faces da feminilidade através do contraste da prostituta e da santa. Assim,
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ela projeta o seu corpo nu em um busto e expde do outro lado uma estatueta de Madona,
representante da pureza feminina. A questdo que permanece nesta performance seria: 0 que
marca o ponto de ruptura entre essas duas facetas? A reposta oferecida pela propria artista € o
beijo de lingua. ORLAN aponta que, o beijo de lingua, seria aquilo que a diferenciaria das

prostitutas, pois, através dele, ela levaria seu cliente para dentro de sua intimidade.

Na historia da arte, é possivel perceber que a concepcao do beijo traz consigo diversos
significados e formulagdes. Um exemplo de algumas destas € a escultura Psiqué revivida pelo
Beijo de Eros de Antonio Canova. Nesta obra, o beijo assume um papel animico, pois traz de

volta a vida a jovem Psiqué ap0s a absorcao de uma porcao de sono eterno.

Figura 18: Canova, A. Psiqué revivida pelo Beijo de Eros
Fonte: Oliveira (2009, p. 81).

Na esteira de Eros, o beijo em ORLAN é o responsavel por dar vida ao ato
performético. Através de seus labios, a artista oferece a seus clientes um elixir de uma
verdade enigmatica. Assim, ela expBe os limites da linguagem através da quebra dos
semblantes da feminilidade. No momento em que o véu desfalece, o corpo torna-se escritura
na qual sua arte é tracada.

Na mesma direcdo de O Beijo da Artista, em Vender-se em Pedacinhos no Mercado,
ao invés da venda de beijos, a artista comercializa partes de si mesma, ou, como ja exposto,

porcdes de sua imagem despedacada. Domenico Quaranta (2016, p.106, traducdo nossa)
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descreve que “a pergunta sem resposta exposta na placa com as etiquetas de preco era: ‘O
Meu corpo me Pertence?’*”. Tal questdo, ostentada sem reservas, manifesta-se como o
centro de investigacdo da artista e parece desdobrar-se naquilo que atravessa toda sua obra: a
prépria insustentabilidade perante o enigma da diferenca sexual. Esta € a incognita que o beijo
busca circundar. Dessa forma, frente a indiscernibilidade desse corpo despedagado (que nédo
se inscreve nem como mulher, nem como homem), haveria apenas a ascensdo de um corpo-
obra. Isto sinaliza que, em sua estética, 0 corpo ndo seria apenas 0 suporte, mas o proprio ato,
pois ele sO existe e insiste enquanto tela de criacdo. Tal formulacédo faz ressoar a seguinte
questdo: se o corpo € o ato, ele é o que forneceria vida a artista, ou ganharia vida ao se tornar
tela? Para se analisar esta problematica, € necessario adentrar no amago de seu pensamento

estético, em que artista refuta o belo e traz para a cena o grotesco como forma de fazer arte.

5.3 O Grotesco em ORLAN

ORLAN ¢ uma artista que desenvolve uma nova maneira de fazer arte com seu corpo.
Ao transformar sua vida em um fenémeno estético, ela transpbe os limites do corpéreo e vai
além dos preceitos do belo. Conforme demarcado no primeiro capitulo deste trabalho, em
entrevista concedida ao New York Times, ORLAN traz o seguinte dizer, “a maioria das
pessoas ndao querem olhar para coisas como um corpo aberto, como a morte, como o
sofrimento, mas essas coisas sao muito normais. Todo mundo quer ver flores, céus azuis e
belas coisas... Mas esse ndo € o meu estilo” (ORLAN, 1993, traducdo nossa). Essa fala marca
seu transbordamento perante os padrdes de beleza e segue rumo ao grotesco. Entretanto, tal
categoria estética ndo é criada pela artista, pois perpassa toda historia da arte, recebendo

novas roupagens em cada periodo narrativo.

De acordo com Romeira (2014), o termo grotesco tem origem italiana e significa
gruta, passando a ser usado apdés a descoberta de monumentos ornamentais encontrados
durante escavagdes no periodo Renascentista. Tais objetos representavam situacdes de um
mundo ndo natural. Conforme aponta a autora, neles “podiam se perceber formas que se

confundiam e pareciam estar em processo de transformacdo, como se ndo fossem acabadas e

13 “The unanswered question presented on the sign with the price tags was: “Does my body really belongs to
me?””” (Domenico, 2016, p. 102)
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sugerissem movimento, hibridismo e até mesmo metamorfose” (Romeira, 2014, p.68). Dessa
forma, este termo surge como maneira de retratar algo que escaparia & ordem do natural, se

revelando quando o familiar se transforma no estranho monstruoso.

Até o século XVIII, o grotesco era visto como uma negacdo do belo. Ele se mostrava
como aquilo que era amoral e, portanto, devia ser rejeitado de qualquer manifestacéo cultural.
A partir do século XIX, ele torna-se uma categoria estética. De acordo com Umberto Eco
(2007), neste periodo surgem obras que buscam retratar uma estética da feiura. Dentre estas,
uma das mais importantes é o Prefacio de Cromwell de Vitor Hugo. Neste, o dramaturgo
salienta que o feio seria uma forma de trazer uma quebra ao monotono, defendendo uma
ampliacdo da concepc¢do de gosto através da confluéncia do belo para o feio. Eco (2007)
expde que “o feio que 0 Hugo vé& como tipico da nova estética € o grotesco, a mais rica das
fontes que a natureza poderia oferecer a criacdo artistica” (p. 280). Com essa fala, o autor
aponta que o advento do grotesco fornece uma ruptura com a tradicdo. O bizarro e o estranho,
presentes no cotidiano, passam a fazer parte de uma cultura estética. Assim, através dos
trabalhos de Hugo, essa categoria passa a assumir diversas facetas, desde seu aspecto
disforme e horripilante ao seu lado trdgico e cémico. De acordo com Romeira (2014), os
modernos, na voz do dramaturgo, mostram, com esta plasticidade, que o feio e o grotesco

seriam irrestritos, enquanto que a categoria do belo permaneceria limitada e imutavel.

Durante a histdria da arte, o significado do termo grotesco ¢ ampliado. Assim, como
no pensamento moderno, na contemporaneidade, o grotesco ira se ambientar em meios
fluidos. Neste momento, ha um transbordamento marcado pela liberdade dos codigos de
linguagem. Assim, ndo existe uma necessidade de se buscar uma libertacdo das expressdes
artisticas passadas. Como salientado por Danto (2015), “¢ parte do que define a arte
contemporanea que a arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os artistas
queiram lhe dar. O que ndo lhes esta disponivel € o espirito em que a arte foi realizada” (p. 7).
Assim, esta plasticidade contemporanea permite que os artistas joguem com o carater
multifacetado do grotesco, realizando criacdes tanto a partir de seu lado cémico, quanto

através do disforme.

A arte de ORLAN ira percorrer por esse denso caminho oferecido pela estética do
grotesco. No jogo das imagens, ela faz emergir o estranho de si mesma. Dessa forma, ela
brinca com as formas, fundindo o humano ao inumano. Esta composi¢do pode ser observada

em sua serie multimidia nomeada Auto-Hibridacdes. Nesta, a artista une sua imagem as
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figuras de diversos povos, criando seres mistos, cuja fusdo das faces acaba por suscitar um
desfalecimento de sua propria imagem. Os semblantes aparecem através de um todo
fragmentado, onde ndo ha a distincdo de seu eu com os outros. Dessa forma, a mistura de
faces peregrinas cria, para a artista, novas mascaras que buscam trazer sua libertacdo frente a

hegemonia cultural.

www. orlan.net

Figura 19: Auto-Hibridac6es
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

As séries de imagens disformes transmutam os limites do sentido, trazendo a tona a
angustia perante o desconhecido familiar. A artista quebra com as formas representacionais
da figura humana. Assim, o sincretismo cultural das faces parece colocar em cheque a iluséo
da integridade do homem. A deformacdo, a estranheza e a inquietude sdo caracteristicas
encontradas nesta obra e em outros trabalhos de ORLAN. A maneira de Victor Hugo, ela faz

confluir o feio no belo através de um processo singular de desfiguracdo das imagens.

Bakhtin (2013) aponta que o corpo grotesco “€¢ o corpo eternamente incompleto,
eternamente criado e criador, um elo na cadeia da evolucdo da espécie ou, mais exatamente,
dois elos observados no ponto onde se unem, onde entram um no outro” (p.23). A fala do
autor vai ao encontro do império de imagens hibridas criadas por ORLAN. E através desse
corpo grotesco, imperfeito e incompleto que a artista ordena o seu mundo. Assim, ela existe
por intermédio da prépria efemeridade de sua imagem, escancarando aquilo que os olhos nao
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suportam ver. Tal pensamento sustenta que ORLAN n&o idealiza um corpo belo e acabado,
mas, a fragmentacdo deste corpo para a construcdo de figuras fronteiricas que possibilitam a

existéncia de seu corpo-obra.

5.4 Os atos performaticos de ORLAN

Como analisado, as obras de ORLAN séo desenhadas através de uma estética do
grotesco. A ruptura com o belo permite que a artista adentre em campos irrestritos da
constituicdo imagética. Assim, a criagdo de sua arte é realizada por intermédio da
singularidade de seu ato criativo. Para pensar sobre sua elaboracao estética e como esta marca
a psicanalise, é preciso fazer uma pequena pausa para analisar o que se trata um ato artistico.
Devido a complexidade dessa temética, é preciso selecionar uma formalizacdo que abarque 0s
processos performéticos da artista. Para tanto, essa compreensdo de ato é analisada a partir da
concepcao do psicanalista e pesquisador da arte Edson Luiz de Sousa. De acordo com o autor,
0 ato criativo possibilitaria a producdo de um novo lugar de fala para o sujeito. Ele seria
aquilo que daria vida a obra e ¢, “por conseguinte, aquilo que revela o sujeito” (Sousa, 2012,
p. 88). Buscando discutir as particularidades do ato criativo, o autor se volta a ideia lacaniana
de ato psicanalitico e estabelece uma relacdo entre tais concepcdes. Sousa (2012) aponta que,
em ambas as formalizacOes, o sujeito estaria frente a processos de rupturas tanto no &mbito
social quanto subjetivo. Além disso, tais atos apontariam para ambivaléncias humanas. Neste
momento, o psicanalista retoma as teorizagdes Freudianas, expondo algumas dualidades que
circundam o ser, entre elas, os temas da vida e da morte, temas estes que marcam a trajetoria
de ORLAN desde a elaboracdo de seu nome préprio até sua reencarnacdo. O autor expde que
tais concepgdes duais estdo presentes em diversas obras de arte, fazendo com que estas se

constituam como,

polos de desequilibrio na relagdo entre o eu e 0 mundo. Podemos pensar aqui a arte
como intérprete do movimento mimético que nos harmoniza com o mundo. Esses atos,
tanto artisticos como analiticos, fazem resisténcia a inércia que alimenta os ideais de
completude. (Sousa, 2012, p. 92)

Essa concepgdo do ato enquanto resisténcia e ruptura sdo centrais nas obras de

ORLAN. A artista joga com os paradoxos que habitam o sujeito produzindo suas proprias
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dualidades. E dessa maneira que, através de seu império de imagens, ela cria uma obra
visceral. A partir desse momento, é necessario o retorno a algumas de suas obras para melhor
compreensdo deste aspecto do ato analisado. Dentre estas, € possivel evocar a série Corpo-

Escultura, onde a artista expde aspectos centrais de seu processo estético.

Em Corpo-Escultura, ORLAN joga o tempo todo com a ideia da mascara. O ato
criativo ocorre através das posicdes e movimentos que ela assume em cada fotografia
revelada. O jogo dual dessa obra encontra-se justamente no momento do clique da camera,
guando ORLAN retira o véu, trazendo o contraste entre o visivel e o incognito. Dessa forma,
ela se faz enigma, expondo o mistério de seus olhos e desvelando sua nudez. Shephederson
(2007) aponta que “o olhar introduz uma dimensdo que esta localizada no exato limite da
ordem simbolica, no sentido de que o olhar marca os limites de formalizacdo, o ponto em que
a estrutura simbolica ¢ incompleta” (p.101). O autor ainda salienta que essa dimensdo fugiria
ao especular. Assim, ao jogar com a presenca e auséncia dos olhos, ORLAN expde uma
lacuna do sentido. Dessa forma, quando as mascaras caem, elas acabam por revelar esse ponto

de opacidade e de insustentabilidade da imagem.

Figura 20: Corpo-Escultura
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

As méscaras de ORLAN retratam a imagem em seu momento de transicdo, apontam

para impossibilidade de sua apreensdo. Novamente, observa-se a tentativa fracassada de
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contornos simbolicos a esse corpo que continua a cair. Como foi possivel perceber, o espelho
Plano A de Lacan oferece ao sujeito uma forma de se ver, de relatar a si mesmo, porém, por
detras do reflexo da imagem, ha algo que permanece velado. Assim, ao trazer para a cena o
paradoxo da nudez enquanto um véu e o olhar enquanto enigma, ORLAN parece rechacar sua
prépria tentativa de autorreconhecimento no espelho, como é perceptivel na figuracdo da
artista saindo de seu préprio espelho, trazendo para a cena a imagem de um ser que jamais se

sustenta e permanece nesse movimento de saida e entrada em um espelho em pedacos.

Figura 21: Corpo-Escultura
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Os processos performaticos de ORLAN ganham diversos contornos em suas obras,
mas a problematica do mistério de suas imagens € versada em cada um de seus movimentos.
Em Mesurages, performance que a artista faz até os dias atuais, o ato € constituido atraves da
presenca de um processo quase ritualistico que vai desde a escolha do tecido do vestido até
quando, no fim da performance, a artista assume a pose da Estatua da Liberdade. E preciso se
compreender que a ideia de um ritual aqui seria no sentido exposto por Duarte (2013), como
“a teatralizacdo e a dramatiza¢do daquilo que ¢ continuo em uma sociedade, segundo uma
vontade e uma simbologia que ndo estd inscrita em um ‘manual cultural’” (p.45). Sendo

assim, o autor aponta que um ritual performatico, no sentido do ato, pode possuir o carater de
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transformacdo das normas vigentes, como maneira de romper com as formas
representacionais pré-estabelecidas. Aqui, nota-se a presenca do grotesco em sua expressao de
transbordamento das normas. Observa-se que este processo, em Mesurages, surge justamente
com o sarcasmo e a insubordinacdo da artista perante a imposic¢do das instituicdes de arte.
Através de movimentos repetitivos, ela busca tomar os espagos a partir de uma fuga dos
sentidos. ORLAN se veste com um manto branco feito do esperma de seus amantes. Com este
ritual, ela brinca novamente com a ambivaléncia entre pureza e a obscenidade. Mas seria
apenas este o sentido dos movimentos ritualisticos dessa obra? Este manto pode representar
algo a mais em sua performance?

Pires (2003) expde que o processo artistico, em algumas expressdes estéticas, de se
adornar e de fazer de seu corpo um outdoor estaria atrelado a funcdo de codificar uma
imagem, ou seja, de filtrar algo de seu corpo como forma de se mostrar para mundo. Nas
palavras da autora, “o ato de codificar permite o sujeito a criar um segredo visivel. Essa
visibilidade pode ser destinada a qualquer pessoa ou as pessoas eleitas. Possuir um segredo da
ao individuo um poder” (Pires, 2003, p. 130). ORLAN figura essa formalizagdo através da
elaboracdo desse véu. Se, em Corpo-Escultura, ela joga com os pares, presenca e auséncia,
aqui ela se recobre com insignias que circundam seu corpo e criam um discurso sobre sua
imagem. Entretanto, ao lavar este manto, ela novamente parece teatralizar, como em Corpo-
Escultura, o descompasso entre seu eu e a sua imagem no espelho, escancarando os segredos

de seu corpo e rechacando as insignias que o contorna.
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Figura 22: Mesurages
Fonte: ORLAN, site oficial. http://www.orlan.eu/

Quaranta (2016, p. 101, tradugdo nossa'#) aponta que “no trabalho de ORLAN o corpo
pode ser usado como um vestido, vendido como um objeto, e manipulado como um
exoesqueleto”. Essa fala mostra que seu ato performético atravessa caminhos tortuosos. Ele
nasce como seu ponto de ancoragem com o mundo, existindo através de suas imagens soltas e

evanescentes, seja na criacdo de um corpo vivo, ou no apagamento deste corpo.

5.5 O Corpo é a Obra

Os atos performéticos de ORLAN demarcam a problematica da relacdo que a artista
tece com seu corpo e que perpassa todo o percurso dessa pesquisa. No primeiro capitulo foi
discutido como a arte contemporanea utiliza o corpo como suporte para a criacdo estética.
Através de tal discussdo, foi possivel perceber como ORLAN toma seu corpo como
instrumento e cria para si uma obra singular. Entretanto, através dos caminhos percorridos até

aqui, é possivel contemplar uma relacdo entre corpo e obra além da prépria fungéo de objeto.

1%Tn ORLAN’s work the body can be worn as a dress, sold as an object, and manipulated as if it wher an
exoskeleton. (Quaranta, 2016, p. 101).
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Assim, o que significa dizer que em ORLAN o corpo é a obra? Para pensar este ponto que
atravessa todo o discurso da artista é preciso retomar o trabalho A Reencarnagédo da Santa
ORLAN.

Como foi apresentado, em seu processo de Reencarnacdo, a artista passa por uma
transformacéo radical em sua imagem corporal. Nesta obra, 0 que ORLAN oferece ao olhar
de seu expectador é a imagem de um corpo despedacgado, suprimido de uma consisténcia e
que permanece no abismo da insustentabilidade de uma unificacdo especular. Ao se colocar
como um autorretrato carnal, ela busca denunciar o hiato da representacdo corporal.
Novamente, ela tenta desnudar o indizivel que a imagem recobre, porém, ao invés da lavagem
de uma veste e do jogo de mascaras, aqui ela se movimenta atraves dos cortes sobre a carne.
Entretanto, na busca por desvelar o invélucro da imagem, ela acaba criando para si novas
formas representacionais, caracterizando o principal paradoxo de seu processo de figuracdo e

refiguracao.

Os cortes feitos em seu rosto desconstituem as bordas que o definem, fazendo com que
os tracos de sua face oscilem durante o ato performatico. Este processo de apagamento dos
tracos marca a fragilidade de seu nome que, como dito, fornece a ela uma nova forma de
reconhecimento, porém, tal reconhecimento vacila e permanece como uma mancha no
espelho, o que torna os contornos de sua face sempre fugidios. A fotografia abaixo aponta
esse processo de desmantelamento da imagem corporal, um dos momentos em que a artista se

coloca frente & quebra do espelho.
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Figura 23: A Reencarnacéo da Santa ORLAN
Fonte: ORLAN. site oficial. htto:/Aww.orlan.eu/

Através de sua reconfiguracdo, ela cria um novo involucro que denuncia a falacia dos
semblantes. O rosto em pedacos, exposto na imagem acima, remete ao estado autoerético e
coloca em cheque a integridade de Narciso no espelho. Assim, ORLAN parece se desapossar
de uma consisténcia imaginaria para possibilitar a existéncia de um Eu fragmentado.
Entretanto, ao mesmo tempo em que figura o despedacamento de seu Eu, ela performa um
processo de reencarnacdo, como em um rito de passagem, sem a presenca da dor. Como
apresenta Pires (2005), “o foco do rito, o objeto do qual ele se inscreve, € o corpo; € a
transformacéo deste que viabiliza e legitima a mudanca do individuo perante a sociedade” (p.
125). Assim, ORLAN chancela a morte de um corpo e 0 nascimento de um novo Ser.
Entretanto, 0 marco desse processo estd em sua impossibilidade de concretizagdo, pois a
artista permanece nesse movimento dual de mortificagéo e revivificagdo da imagem corporal.
A repeticdo desse processo parece ser sua maneira de encontrar contornos para a questdo que
a ordena, “O meu corpo me Pertence?”. Tal problemdtica marca sua fragilidade perante a
estranheza de sua imagem. Dessa forma, como uma miragem em retalhos, ela tece novas faces
e identidades, evidenciando que 0 corpo ndo seria seu, mas existiria por intermédio de sua
arte. Tal afirmacdo vai ao encontro da questdo proposta ainda no capitulo trés dessa

dissertacdo, onde se buscou compreender a relacdo entre seu corpo com sua arte. Aqui, é
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possivel dizer que na esteira de James Joyce, ORLAN faz arte com o sintoma de seu corpo.
Ou seja, sua criacdo existe a partir da caréncia de seu proprio ser.

Miller (2016) aponta que Lacan se apaixona pela obra de Joyce pelo fato deste sujeito
fazer do seu proprio sintoma um fora de sentido. Para o autor, Joyce “criou uma literatura
cujo gozo ¢ tdo opaco quanto o do sintoma” (Miller, 2016, p. 29). Lacan (1975), buscando
compreender a singularidade desta escrita, aponta que a arte surge para Joyce como forma de
suprir o falo, pois, nele, esta inscricdo seria fragil. O psicanalista afirma que esse artista faz
um Sinthoma como forma de suprir a caréncia da fungdo paterna. Assim, seu SinthomaZ® seria
um artificio, uma maneira de atar o real, o simbolico e o imaginario através deste quarto elo.
Dizer, portanto, que ORLAN faz arte de seu sintoma implica em compreender que, para ela, o
corpo nao é apenas 0 suporte, mas a prépria obra que possibilita sua estabilizacdo frente a
inconsisténcia de seu ser. Todavia, na artista, esta amarracdo apenas torna-se possivel a partir
do desfalecimento da imagem, ou seja, no momento em que Seu corpo se transforma em seu
ideograma. Se, para Lacan, “O Outro ¢ o Corpo”, para ORLAN, o corpo ¢ a obra. Assim, este
corpo/obra surge como seu Sinthoma, pois € ele que fornece sustentabilidade a esse sujeito
que, paradoxalmente, sé existe através de suas imagens despedacadas.

5.6 ORLAN e a Psicandlise

A psicandlise era uma aliada da religido no que concerne a impossibilidade de se
atacar um corpo e que, nesse sentido, havia uma interdicdo com a qual a religido e
psicanalise concordavam muito bem. Portanto, a psicanalise comecava a me irritar,
porque ela ia ao encontro de posi¢des que me aborreciam particularmente. (ORLAN,
2008, p. 176).

A histéria de ORLAN, como foi demarcada neste trabalho, encontra-se atravessada

pela psicanalise. Este encontro fortuito é o que possibilitou a artista dar vida a seu corpo e

15 Lacan (1975/1976) apresenta que o Sinthoma faria a funcdo de amarragdo dos trés registros, sendo o que
possibilitaria @ Joyce uma abertura ao lago social. De acordo com o autor, “o pai como nome e como aquele que
nomeia, ndo é o mesmo. O pai é esse quarto elemento sem o qual nada € possivel no né do simbdlico, do
imaginario e do real. (...).Mas ha um outro modo de chama-lo. E nisso que o que diz respeito a0 Nome-do-Pai,
no grau em que Joyce testemunha isso, eu o revisto hoje com o que é conveniente chamar de sinthoma”. (Lacan,
1975/1976, p. 163).
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promover uma obra marcada pela elaboracdo de um ready-made modificado. Entretanto, sua
relagdo com a psicandlise é permeada por inquietudes. A fala acima aponta para estes
desencontros. Neste relato, a artista narrava seu contato com o texto psicanalitico “La Robe”
de Eugénie Lemoine-Luccioni. Tal texto causou um grande desconforto em ORLAN devido a
posicdo da psicanalista frente ao corpo, a qual considera como sacralizada. Assim, ao
questionar essa formalizacdo, ela movimenta uma problemética sobre o que se pode esperar

da propria psicandlise frente a criacdo artistica, colocando o psicanalista a trabalho.

A critica de ORLAN a psicanélise manifesta-se em suas obras por intermédio de seu
movimento blasfémico em relacdo ao corpo. A artista busca, através de seus atos
performaticos, desconstituir esse lugar onde o corpo se torna matéria intocavel. Assim, ela
extrapola o inexoravel e opde-se ao arquitetado. Neste movimento, ela acaba por questionar o
saber da psicanalise, expondo os limites de suas formalizagdes. Ao permanecer dentro de
processos de figuracdo e refiguracdo corporal, ela desconstitui a imagem que lhe foi atribuida
pelo Outro, expondo a miragem do espelho. Dessa forma, através da construcdo de uma obra
que visa, como exposto por Falbo e Faria (2009) “reduzir a distancia daquilo que se tem e
aquilo que se €” (p. 201), ORLAN coloca em cheque a concepgdo Lacaniana de que o Eu-moi
seria aquilo do qual o sujeito ndo poderia escapar, em uma tentativa de producdo de imagens

distorcidas no espelho.
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6. Consideracdes Finais

O carater multifacetado da estética de ORLAN a transforma em um icone da arte
performética contemporénea. Seu discurso herético quebra com as concepgdes cléssicas de
corpo, fazendo com que a artista caminhe em percursos hibridos, onde os nomes e 0s géneros
tornam-se apenas borrdes no espelho. Tal formulacdo é evidenciada em todo o percurso dessa

pesquisa, recebendo novas configuracdes a cada capitulo delineado.

No primeiro capitulo, foi desenhado um panorama sobre a estética de ORLAN. Neste
momento de abertura, o principal objetivo foi mergulhar o leitor nessa obra emblematica,
apresentando a artista a partir de seu discurso estético. Aqui, mais do que conclusdes, abrem-
se guestionamentos a respeito dos mistérios que perpassam seu corpo e sua obra. Dessa
forma, esse percurso inicial traz uma ORLAN que coloca em cheque seu corpo de mulher e a
prépria diferenca sexual. Através do uso das mascaras e do jogo com o véu, ela abre espago
para uma obra constituida a partir da quebra da imagem no espelho.

O segundo capitulo surgiu como um desafio neste trabalho, pois trouxe o nascimento
de ORLAN enquanto artista. Foi necessario compreender como este advir encontra-se
marcado pela invencdo de seu nome préprio. E a partir da escrita deste traco que ha uma
transformacdo em sua histéria. Sua renomeacdo traz uma marca ao corpo desse sujeito.
Assim, através de um ato analitico, a artista cria um nome para sua angustia de morte, se
transformando em palco vivo de sua arte. Entretanto, como este caminho revelou, ha algo
deste nome que ndo se inscreve neste corpo, portanto, apesar desta criagdo fornecer uma
consisténcia a seu ser, existe um limite da linguagem que faz com que suas imagens

continuem a cair.

A relacdo da artista com seu corpo é perpassada pela criagdo do nome proprio. Sendo
assim, o segundo capitulo conduz a problematica central da pesquisa: Quais seriam 0S
mistérios do corpo de ORLAN? Tal questdo foi discutida no terceiro capitulo, onde se buscou
adentrar na complexa relagdo entre esse sujeito com o seu corpo. Nesse momento, o leitor
pode se deparar com os paradoxos discursivos dessa artista. Conforme investigado, ORLAN
cria para si um complexo jogo de imagens, marcado pela presenca e auséncia do olhar. Se,
como observado por Lacan (1949), o sujeito cria para si uma falsa nogcdo de completude, de

um Eu unificado, em ORLAN, tal no¢&o é subvertida, pois seu Eu e seu corpo apenas existem
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enquanto pedacos a serem arquitetados e desconstruidos. Assim, ela tece corpos estrangeiros
através de imagens fragmentadas no espelho. E nesse sentido que é possivel afirmar que nessa

relacdo entre nome, corpo e sujeito, o Imaginario € o registro que impera.

O dltimo capitulo sustenta que, em ORLAN, o corpo ¢ a obra. Este corpo permanece
em construcdo, pois sO existe enquanto invencao inacabada. Nesta constante criacdo, a artista
evoca uma estética do grotesco para explorar seus processos de figuracdo e desfiguragéo.
Assim, é possivel concluir que esse corpo/obra é sua propria invencdo perante sua

insustentabilidade no espelho.

E por intermédio dos cortes na carne e do desvelamento do véu que a artista
(des)sacraliza 0 corpo a0 mesmo tempo em que o transforma em um deus blasfémico. No
jogo das mascaras, ORLAN extrai novas imagens de si mesma, construindo e desconstruindo
NOVOS COrpos que continuam a cair e que permanecem vazios de significacdo. Assim, seu

corpo é apenas um manto de Arlequim a ser tecido infindavelmente.

Se Narciso se perde no encontro com seu reflexo na &gua, ORLAN, ao voltar-se para o
espelho, faz de sua imagem retalhos. A artista teatraliza um estado anterior a ilusdo de
totalidade, sua propria auséncia frente ao espelho. Este corpo despedacado é o que possibilita
a conclusdo de que, em ORLAN, ndo existe um Eu sem a presenca de imagens transitorias.
Da mesma maneira, ndo existe um nome capaz de dar bordas a este espelho em frangalhos.
Tal percepcao so6 é possivel a partir do proprio relato da artista que marca a singularidade de
sua relagdo com o corporeo. Assim, como ela aponta, “toda imagem minha é pseuda. Toda
representacdo € insuficiente, mas ndo produzir nenhum seria pior. (...). Para mim o que conta

¢ girar em torno dessas imagens possiveis” (ORLAN, 2008, p 175).

Portanto, através do percurso deste estudo, foi possivel perceber que ORLAN é o
nome de uma obra, 0 nome para um corpo gue permanece enigmatico. O trago construido pelo
ato analitico aponta para uma transformaco no modo de reconhecimento desse sujeito. E o
ato que possibilita o deslocamento do Outro e que a faz buscar algo para além da
configuracdo de seu corpo de mulher. Através do traco, ela guarda o incognito de sua
imagem. Talvez mais que conclusdes, 0 que esta artista oferece para seus estudiosos séo
questionamentos. Estes abrem novos espectros para se pensar os caminhos da relagéo entre
arte e psicanélise. Como foi possivel perceber, os mistérios da articulagdo entre seu corpo e o

seu nome ainda s@o muitos, aqui foi construido um pequeno degrau que visava adentrar neste
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campo de impossibilidades. Entre este esfingico percurso, permanece a problemética do advir
da artista. Seria seu nome uma elaboracdo de um processo analitico ou se trataria de um
acting out? Tal questdo surge a partir da intervencdo do analista. Como apresentado no
capitulo dois, seu nome nasce de um ato, estabelecido na relacdo transferencial. Assim, a
pergunta acima busca evidenciar um problema clinico, pois a criacdo deste nome seria da
ordem de uma elaboragdo de final de analise ou seria uma resposta enderecada ao Outro?
Ainda é possivel questionar se esta resposta seria uma tentativa de barrar esse Outro,
retirando-o da cena. Estas, entre tantas outras questdes, permanecem obscuras. Todavia,
independente do caminho oferecido pela a artista, vale perceber que &, a partir de seu encontro
com a psicanalise, que ha um novo ressoar em sua historia. E através deste encontro fortuito
gue nasce um corpo/obra, inventado através do desnudamento do véu, dos cortes na pele e de
relicarios carnais. Apenas espelhos em pedacos para a criacdo de um império de imagens em

transito.
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